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Resumo

A presente pesquisa, intituladgenciamentos de Visita: nota¢des pictoricas nagiatfia de
ambientes domésticosnalisa os procedimentos de elaboracdo das séntegrdficas
Agenciamentos de Visita para Estudos de Composigétureza morta Agenciamentos de
Visita para Estudos de Composicdo — cena de gérararcando as questdes emergidas
destas praticasNeste contexto, as relacdes entre fotografia eugintholandesa séo
investigadas, partindo de minha poética e articldeancom a arte atual, a qual € referenciada
pelo uso de cenas construidas para a realizacamdgsns. Concernente ao procedimento de

trabalho, a prética de visitas veiculou a invegtigado espaco da casa como reduto intimo e
como estudio provisorio.

Palavras-chave:

Arte Contemporéanea - Fotografia - Pintura holandes¥isita - Ambiente doméstico -
Composigao.



Abstract

The present research nam&gquests to Visit: pictorial notations in domessipace’s
photographyanalyses the procedures of elaboration of theognaphy seriefRequests to
visit for Composition Studies— still lilmdRequests to visit for Composition Studies - gender
scenesincluding the questions emerged from these prestiln this context, the relations
between photography and Dutch painting are invatd) having as a starting point my
poetic and articulating it with the recent art, eris alluded by the use of scenes made for
the realization of the images. Concerning the waykprocedure, the visiting practice leaded
to the investigation of the house’s space as ba&migitimate redoubt and a provisory studio.
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INTRODUCAO — Um convite

Como apresentar uma ideia? Convidando o leitosigavium territorio de pesquisa, 0
qgual envolve uma pratica artistica e uma refle@oida a ela articulada. Tal convite intenta
promover a construcdo de um pensamento acercalagioeentre pintura e fotografia,
abordando certas questbes implicadas em meu pnoeetti de trabalho. A pesquisa
intitulada Agenciamentos de Visita: notacfes pictéricas naodi@fia de ambientes
domésticosrersa sobre duas séries fotograficas que tém ta \demo elemento acionador
apreendendo as casas como locagdes provisorias dasenvolvimento de fotografias.

A primeira das duas séries intitula-8@enciamentos d&/isita para Estudos de
Composigdo — natureza mortidesta medida, a realizacdo de tal série tem quewedente a
elaboracdo de cenas no interior das casas visittal@asndo o género pictéricoatureza
morta como referéncia. Ja na segunda série, intitudapnciamentos de Visita para Estudos
de Composicdo — cenas de géneas imagens-referéncias para as fotografias eooas
pinturas de género atenas de génerdCabe destacar que o olhar reservado as imagens da
histéria da arte concerne a um recorte tempo/esppoeciso. As pinturas vinculadas ao
método de trabalho pertencem, sobretudo, ao sé®dlbe ancoram-se na Holanda. Tais
pinturas foram eleitas, no contexto desta pesquisa,dedicarem atencdo ao ambiente

doméstico e as acdes desenvolvidas no espacoala cas
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Como decorréncia de producfes anteriores, as dafeseéries encontram pontos de
contato comArquitetura Domestic#2006-2007) &studos para Composi¢cda006-2008), as
quais ndo se portam como objeto de estudo desjaipas

Em Arquitetura Domésticamunida de uma colecdo de mobiliario em miniatura,
realizava — na casa de pessoas conhecidas, amigasngs ou familiares — fotografias,
inserindo tais objetos em meio a mobilia real. Buaese ali, a partir da fotografia, equiparar
a distante proporcéo entre os objetos. Assim, tir plarrealizacao de visitas, fotografias eram
elaboradas, tendo como titul8asa da Lilian, Casa da Ligia, Casa da Alessandérare
outras.

Ja emEstudos para ComposicA@s objetos em miniatura (garrafas, potes, mesas,
frutas, e outros elementos do cotidiano domeéstem@m empregados na construcdo de
pequenasaturezas mortasNeste caso, 0 espaco para a fotografia eratceattim estudio
proporcional as composicdes elaboradas. O mesntav@oom luz artificial, fundos para as
fotografias, possuindo uma area espacial com ckrean metro quadrado. Tais composicoes
eram construidas apos observacdes detalhadasrdduefes de pinturas aatureza morta
Entretanto, as imagens decorrentes desta operagderportavam como um modelo idéntico
a ser reproduzido, mas, sim, conduziam certo madoodnposicdo concernente a ideia de
natureza mortatradicional, simplificada no acumulo de objetosbreo um anteparo.
Estabeleceu-se, através desta série, o primeitatocoentre a pintura e a fotografia em minha
producao poética.

Desta forma, acredita-se que o aprofundamento est@gs relativas ao ato de realizar

visitas e a relacdo entre a pintura e a fotogmfigendram as duas grandes linhas sobre as
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quais esta pesquisa se estrutura. Assim, partiedte gpressuposto, passo a me perguntar:
Quais questdes estao implicadas no ato de vidtlar?jue medida se estrutura a articulacéo
entre a pintura e a fotografia dentro de minhaipa@tDe que maneira meus procedimentos
se relacionam aos usos da fotografia na arte couimea? E por fim, de que forma as
imagens da historia da arte podem ativar modosatipes na constituicdo das imagens
concebidas por mim?

Perseguindo tal demanda, a pesquisa é composté&rgsoicapitulos. No primeiro
capitulo, intitulado Agenciamentos de Visita para Estudos de Composicéo:
procedimentos e meios , buscou-se expor os modos operativos proprios a fatistico,
abarcando as relacfes entre a pesquisa bibliogmfite imagens sobre a arte holandesa com
minha pratica artistica. Tais consideracdes forageuvolvidas tanto no sentido de apresentar
reverberacdes em termos de composi¢ao da imagemogua sentido de relativizar a nogao
de descricdo. Neste contexto, as articulagcbes anaigem e texto sdo apresentadas desde o
ambito da pesquisa até a apresentacdo do trabelistica. Na esteira de tais relagdes,
tracou-se um paralelo entre certas propostasieassituais e as tematicas da pinhatureza
morta e cena de géneroenfatizando propostas que acionam atualizacOesisiegéneros.
Desta forma, os passos de execucdo do trabalhwopmtas reflexdes acionadas pelos
mesmos sao explorados neste capitulo, onde saeeafadas as referéncias relativas aos
géneros pictoricosatureza morta cenas de género

Na séricAgenciamentos de Visita para Estudos de Composicaatureza morta
elaborou-se um aprofundamento da pesquisa refesenteontexto historico deste género.

Partindo da exposicdo dos dados que guiaram o &afistico formou-se o arcabouco de
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pesquisa, onde foram analisadas as diferencasiteasab interior do génermatureza morta
e os dados extraidos do mesmo para o contextorderpoética.

No ambito da séridgenciamentos de Visita para Estudos de Composigéena de
género,as suas implicacdes no interior de minha praticanfoexploradas, investigando
certas no¢cOes do cotidiano e da casa e como e®basesorrentes no contexto artistico
contemporaneo. As reflexdes levantadas neste anfdmigon, sobretudo, relacionadas as
composicoes pictoricas de Johannes Vermeer redaiiva espaco doméstico e 0s seus
afazeres.

No segundo bloco, intitulatf@ita: a casa e o ambiente doméstico como estudio
provisoério , 0 espaco da casa foi investigado em sua contirgg@émoma e, igualmentepomo
o lugar escolhido para o desenvolvimento da praitistica. Desta forma, a reflexdo foi
constituida a partir da nocdo tespitalidadede Jacques Derrida e suas implicacbes no
ambito das restricbes determinadas por mim parageesso nas residéncias. Nesta via,
elaborou-se uma discussdo do ambiente domésticpreendido como estudio para a
realizacdo de fotografias.

Ja no capitulo final, intitulad@isitando a Pintura Holandesa e a Fotografia , 0S
principais pontos de reflexdo versam sobre as@etaentre fotografia e pintura, articulando-
as ao meu procedimento de trabalho. Nesta feitayrarprimeiro momento, estabeleceu-se a
abordagem sobre a utilizacdoaianara obscurgelos pintores holandeses e as reverberacoes
de tal uso em minhas fotografias. Em seguida, tr&goum paralelo entre as influéncias da
pintura no campo da fotografia, perpassando axas@ictorialistasdo século XIX e 0os usos

contemporaneos de referéncias pictoricas na fdiagr® ualtimo espaco de discusséo
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dedicou-se aos conceitos gese e cenano interior das praticas fotograficas, desde sua
invencdo até as implicacdes atuais, perpassandgroeadimento de trabalho. Entende-se,
que a implementacdo de uma discussdo voltada papardes estabelecidas entre 0 meio
fotografico e as imagens da histéria da arte, assimo os procedimentos que envolvem tais
nocodes, pode colaborar para as reflexdes atuaigsissda fotografia.

Na constituicdo desta pesquisa, a presenca deeautomo Svetlana Alpers, Paul
Zumthor e Witold Rybczinski foi essencial para aberacdo do argumento sobre as relagdes
entre a pintura holandesa e o cotidiano doméddiam a reflexdo que cerca o ato de visitar e
0 espaco da casa, as contribuicbes de Jacquesld)evtichel de Certeau e Lucy Giard
desenharam as reflexdes deste percurso operatdaqgesquisa centrada na fotografia, Jean-
Francois Chevrier, André Rouille e Annateresa Babonstituiram a base para o arcabouco
tedrico que investiga o contexto da fotografiaira@la a partir de uma construcéo preévia.

Em relacdo ao didlogo estabelecido entre minhaugém artistica e a poética de
outros artistas da contemporaneidade, pode-sevalosgue 0 mesmo se estabeleceu pela
atualizacao potencial das tematicas da pinturaatiereza mortee decenas de génerdNas
obras do artista norte-americano Irving Penn ertistainglesa Sam Taylor-Wood, o tema
natureza mortaaparece na formatacao classica do género, porémsmo € reformulado
conceitualmente através da fotografia e do vidémak obras da artista brasileira Mariana
Silva da Silva e da artista inglesa Sarah Jonesspaco da casa e as aclOes cotidianas
assumem carater central nas respectivas poétisagpontando para asnas de génerem

um contexto atual.
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ApoOs esta breve apresentacao, convido a incurssi@spacos frequentados por mim
no decurso desta pesquisa. Tal convite diz resp@ittransito pelos ambientes reflexivos

conduzidos pela pratica artistica e pelas imagedugidas por mim.



Capitulo | — Agenciamentos de Visita para Estudos de Composicao:

procedimentos e meios

20
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A area da casa delimita, freqientemente, o lugde @ermanecemos protegidos, por
vezes, descansados e, por outras, em plena acgampenhamos, na casa, diversos afazeres,
0S quais déo o contorno deste lugar, tornando-tdvaeh Tais atividades se relacionam com
a arrumacaoda casa, com a distribuicdo dos objetos, com furgges e com seus usos.
Geralmente, 0 seu arranjo segue uma relacdo cargiree o residente e 0s objetos que
devem proporcionar alguma sensacéo de confortoaticidade.

Assim, uma primeira pergunta vem colocar-se: Osas@orriqueiros de ambientacao
dos objetos domeésticos estariam relacionados dogica funcional da casa?

Michel Serres (1995, p. 39), investigando estatoesomenta:

Podemos imaginar uma casa construida para o prabem-estar e o conforto das
pessoas que ali vivem. Os espacos se distribuearena$ coisas sdo colocadas de
forma tal, que, por exemplo, o banheiro ndo setafa®masiadamente do
dormitério. [...]; vamos, que tudo esteja ao aleadas maos, do descanso e do
trabalho; [...]. As visitas elogiam a variedadep#gas e disposicdo, que combina

perfeitamente as distancias Uteis com as contigéglaecessarias

De forma generalizada, poder-se-ia pensar que eepgéo dos espacos internos da
casa, nas suas relacbes com os objetos, pressepéeoodenacdo entre o mobiliario, as
atividades e as razdes destes ambientes. O safa mdveis que povoam a sala de estar de
uma casa estardo sempre organizados de maneiraaantdor sensacdo de comodidade ou

de melhor ocupacéo do espaco.
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Definida a disposicdo da mobilia, ainda ha espag@a s objetos decorativos ou
mesmo aqueles que contém carga afetiva, confeantdas lugares a medida particular de
seus habitantes. Dentre os cdmodos de uma castemxagueles espacos mais reservados e
aqueles que podem ser destinados aos visitantes, @sala de estar. Todavia, em sua quase
totalidade, a casa imp&e-se como um reduto daiddohe dos moradores que ali habitam.

Partindo-se do pressuposto de que a casa é umrdenipigvado, 0 escritor francés
Georges Perec (1991, p. 19), ao iniciar a descidgdooventa e nove apartamentos de um
mesmo prédio e de seus moradores, sentencia:

Eles se entrincheiram em suas partes privativass-épassim que se chamam — e
gostariam que dali nada saisse, e 0 pouco que rdense&m gque saia, 0 Cdo na

coleira, 0 menino que vai comprar pao, o recebido expedido, é pela escadaria
que sai.

Assim, a casa ou qualquer outra forma de moradiacteamo determinante a reserva
de privacidade de seus habitantes. Tal condicamitielo espago da casa aos seus residentes,
mas, também, torna este espaco possivel de seaddhgulo por aqueles que forem ‘bem-
vindos a casa’. Nesta medida, a ocorréncia de usita,vcom o devido anuncio anterior,
pode se tornar pertinente e até mesmo agradavethasaas partes.

O ato de visitar, mesmo que bem-vindo, pode roraper o0 privado em um espacgo
localizado de tempo. Desta forma, ndo se supdeigilas sejam perenes ou pelo menos tal
atitude ndo € esperada. Nesta circunstancia, tapelguer impertinéncia tem seus limites

guardados. Ressalta-se aqui que os limites rek@atiese diretamente com o discernimento
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daqueles que visitam. Como visitantes, deverian@msignecer pouco tempo na casa dos
outros? Sendo tal proposicao afirmativa ou negatiomo seria definido este tempo?

As visitas, para serem consideradas de ‘bom toavewmh respeitar algumas regras e
costumes, caso contrario, o visitante pode serlagucomo um parasita, como bem
descreveu o escritor brasileiro Machado de As$@-{], p.125). Dentre os diversos tipos de
parasitas sociais apontados por este autor, hdleague pode, abruptamente, tocar a
campainha justamente na hora das refeicoes:

E curioso vé-lo na mesa, mas ndo menos curiosd@nds horas que precedem as
sec¢Oes gastrondmicas. Entra em uma casa ou pomnmepstuper accidensp que

aqui quer dizer intencdo formada com todas as ms$témcias agravantes da
premeditacdo, e superioridade das armas. Mas sapushque va a uma casa por
costume. Ei-lo que entra, riso nos labios, chagémao, o vacuo no estémago. O
dono da casa, a quem ja fatiga aquela visita digaidda-o constrangido e com um

riso amarelo. Mas isso ndo é decepcdo; tdo pousarma um bravo daquela
ordem.

Para evitar que tal sintoma social seja aplicadati@gades desenvolvidas por mim,
nas duas séries fotograficas reunidas sob o tkgknciamentos de Visita para Estudos de
Composicéo,cabe esclarecer as condicdes sobre as quais deésgo de trabalho se
desenrola.

A minha proposicao artistica, objeto de investigagésta pesquisa, foi realizada a
partir de visitas, nas quais as casas se articatano cenarios para acdes que objetivam a
fotografia. Tais acfes correspondem a organizaga®euas através dos objetos decorativos e

funcionais, do mobiliario e do cotidiano das caga#fadas. A arquitetura das cenas tem
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como referéncia certas nocbes extraidas da histlarigintura, especificamente aquelas
delimitadas sob o tema datureza morta dascenas de génema Holanda do século XVII.

As visitas feitas as casas ocorreram em um temigndi@ado pela acdo executada,
tempo suficiente para elaborar a composicéo, fatagre reorganizar os ambientes. Deste
modo, 0s agenciamentos promovidos para que a a&c@éfetie tém como critério evitar a
equivaléncia de uma visita impertinente. A parsrtdl critério, faco uma proposta para a
pessoa que sera visitada, descrevendo como precedeisua casa. Neste sentido, ndo basta
apenas que as visitas sejam autorizadas, mas silmsggeus habitantes permitam alterar uma
determinada ordem de objetos presentes nas suasdasorTais artificios sdo tomados
buscando o esclarecimento daquilo que irA ocoraecasa, objetivando que a atividade
desejada transcorra da forma mais confortavel ypelsgpara ambas as partes. Atravessando
minhas relacbes de amizade e de convivio, a setixgioasas visitadas teve como critério de
escolha a liberdade necessaria para executar agyaop

A visita, neste caso, torna-se o pretexto e a ¢céondpara que as séries fotograficas
ocorram, sendo a mesma parte fundamental do mecedginoento de trabalho. Nesta
circunstancia, cada uma das casas visitadas ternaetencialmente, um novo estudio. Do
mesmo modo, os elementos que integram as compssiQfmgraficas sado extraidos dos
ambientes internos das casas visitadas, com adxckx; um objeto particular, o qual sera
tratado especificamente na investigacdo sobre mepda série fotografica discutida nesta
pesquisaAgenciamentos de Visita para estudos de Composigabureza morta.

Abordando o critério de escolha das casas, os gedie visitas possuem uma estreita

relacdo com um fragmento do texto de Machado desA$E9--], p. 125), o qual fora
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assinalado anteriormente. Guardadas as devidasemjfes, o termo per accidens” é
definido pelo autor como!o que aqui quer dizer intencdo formada com todas as
circunstancias agravantes da premeditacdo”. Nestexto, poderia definir minhas visitas
comoper accidens autorizadasp caso, pelos moradores das casas

Distanciando-me dos objetivos garasita de mesaa minha premeditacdo possui
duas intencdes diferenciadas. A primeira se redesgrieAgenciamentos de Visita para
Estudos de Composicédo — natureza maatgual se utiliza do espaco e dos objetos da casa
visitada, objetivando elaborar cenarios provisoreisrenciados ao género pictéritatureza
morta. A segunda intencao, voltada para a sAgenciamentos de Visita para Estudos de
Composicéo — cena de géne® dedica a composicdo de cenas que referenciamusapde
cena géneroAssim, além dos espacos e objetos, esta seézie traorador da casa para dentro
da fotografia.

As referéncias tomadas de antemao, para a constasdcenas no interior das casas,
reenviam as imagens pertencentes ao campo da Rata. tanto, as investigacdes de
reproducbes de obras sdo constituidas a partir edorte das pinturas que tomam
especificamente o objeto e o cotidiano como temantplificando tais investigacdes, a arte
holandesa e seu carater descritivo formam a baserd®as pesquisas.

O autor holandés Ary Bob de Vries (1952, p. 13)mentando acerca da arte
holandesa, assinala: “No entanto, é sensivel narpirholandesa que restitui a atmosfera

doméstica, o amor pela natureza, a saber: o ‘gdnerano’, segundo sua expressa&m

! [traducédio nossa]: En cambio, se muestra sensibl@iatura holandesa que restituye la atmésferaédtica, el
amor a la naturaleza, es decirzedénero humane, seglin su expresion.
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confluéncia a este pensamento, o cotidiano intimoseafazeres domésticos, os quais
circundam nossa convivéncia no interior da cagaato-se o0 vetor que liga minha pratica
artistica as investigacdes imagéticas dos holasdisséculo XVII.

A segquir, as séries fotograficas serdo detalhadlaservando suas caracteristicas
singulares, seus modos de operacdo e suas im@gagd contexto da pratica artistica.
Portanto, cabera esclarecer os critérios empregaaasonstrucdo e no recorte das cenas
fotografadas. Na sequéncia deste texto, a nomearglattilizada para a abordagem das
propostas sofrera uma abreviacdo onde o ti\glenciamentos de Visita para Estudos de
Composicéera substituido pela contragd¢EC.

A primeira relacdo entre minha poética e 0 génexgoithturanatureza mortase
estabeleceu na proposta fotografitsiudos para Composicatesenvolvida de 2006 a 2008,
onde cenas de naturezas mortas eram compostagiradeaobjetos em miniatura, como
poderemos ver logo a seguir.

Na série mencionada, a pintura ja se articulavaocaaferéncia para a elaboracéo de
composi¢cdes ancoradas no género pictanetoireza morta EmEstudos para Composicao
o interesse residia em pesquisar construcfes de @ravés dos objetos e investigar a luz
enderecando diretamente a histéria da arte. Par@ngerecamento ndo correspondia a uma

reconstrucdo de pinturas datureza mortaEstudos para Composi¢céeguia uma légica

2 Acerca desta contrac&o e do significado que odgrode ganhar frente as possiveis relacdes coepagicao
ave¢ da lingua francesa, cabe destacar que a mesigia $0IMO uM acaso, uma espécie de coincidéncia. A
traducao deste termo para o portugués e as si@agagdes com os titulos das duas séries fotogigfiélo serdo
abordadas nesta pesquisa. Entretanto, é impossigehrtar que um dos significados de tal expressfo
companhiaestado que pode caracterizar uma visita, nodsedgestar com
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pictérica mais geral relacionada ao seu génerogue tange ao modo de organizacdo e

composicao a partir de objetos cotidianos.

1. Estudo para Composi¢&o n° 01, 2006 - 30X40 cm

3. Estudo para Composi¢éo n° 25, 2008 - 70X100 cm 4. Estudo para Composi¢éo n° 28, 2008 - 70X100 cm

As fotografias desta série foram realizadas poiordei uma colecdo de objetos em

miniatura, copos, garrafas, vasilhas, mesas, denti®s, adquiridos para este unico fim.
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Além destes objetos, foram utilizados selos pamaulsir pinturas nas paredes e, ainda, a
producao dos fundos que ambientam as fotografias.

De certo modo, os materiais que compdem estesosbgitlatam sua condicdo de
representacdes miniaturizadas de pecas reais, go@xpor seu contingente dimensional e,
portanto, seus usos e funcgdes. As composicdes reartadas seguindo certo agrupamento
de elementos e harmonizacdo de luz artificial pmreealizacdo das fotografias. Neste
contexto, as pequenasturezas mortasoram elaboradas em um estadio, dentro de minha
casa, de medidas 01 X 01 metro, sobre um bau,lsglacalizava ao lado de uma janela.

No decorrer do primeiro semestre do curso de nuestram 2008, iniciou-se o
desenvolvimento de uma proposta pratica para d@pticAcdes Publicas: arte e contexto,
ministrada pela Professora Dra Maria Ivone dosd&am partir desta proposta, demarquei a
saida de meu pequeno estudio, transitando por dasggessoas conhecidas, utilizando os
objetos destes ambientes na elaboracamatasezas mortagsagora, em tamanho real. Para
marcar o] inicio deste
procedimento, a primeira imagem
realizada na sériAVEC constituiu
uma transicdo dimensional. Como
espécie de passagem para casas de
conhecidos, iniciei a elaboracao de

cenas com objetos de uma

vivéncia, junto do jarro prateado,

5. [Fotografia realizada em minha casa]
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na sala de minha casa, no mesmo espaco de realidagéhaturezas mortas em miniatura.
Tal imagem demarca a saida do jarro para outr@;espbem como apresenta os objetos de
minha propria casa.

E importante delimitar que a saida para as casaadbilizada por uma vontade de
me relacionar com 0s objetos que constituem undieot vivenciado, no interior de uma
casa, que ndo fosse a minha. Desta forma, por deeimva série de fotografias, intitulada
Agenciamentos de Visita para Estudos de Composicéatureza mortaproponho um
alargamento da experiéncia de estudio e igualndageossibilidades de composicdo dadas
pelos objetos encontrados nas casas visitadastdpana ao tituldEstudos para Composicéo
agregaram-se os termagenciamentos de Visjtandicando a sua derivacdo e a permanéncia
da investigacao voltada para as cenasadereza mortae, conseqientemente, para a pintura.
Além disto, ha uma alteracdo de preposicao, ongrada lugar aale, ou seja, aquilo que
na série anterior era a finalidade, na sé&pgenciamentos de Visita para Estudos de
Composicéo — natureza mott@ana-se o meio.

Ao inverso da série de miniaturas, nas quais coip@es foram elaboradas a partir de
minha colecdo de elementos de escala reduzida,i@sasnincursdes permitiram ir ao
encontro de objetos utilitarios, os quais foramodoafados. O pesquisador brasileiro
Mauricius Farina (2004: 11l), analisando a fotogmafle natureza mortano espaco da
comunicacao e igualmente no espaco poético, afjusa

A natureza-morta se constr6i como um género gquesador dos modismos, se
torna uma degenerescéncia utilitaria ou decoratiegs, paradoxalmente, contém a

suspensédo e o dialogo nos rastros inanimados d@mpa poética, através dos
objetos.
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Interessada pela ‘presenca poeética’, da qual nasofaautor, passo a visitar essas
residéncias, na busca de certa suspensdo queeaissoppdem provocar. No abandono do
meu pequeno estudio caseiro e de minhas miniapaasp a transitar por diferentes espacos,
onde a diversidade de casas proporciona a ampl@dgaona pratica centrada nos objetos
cotidianos e intimos. Certos objetos, os quaisrodsiam, fazem parte de nossos dias, de
nossos afazeres, testemunham silenciosamente nessbsancas e, com suas presencas
inertes, perpassam nossas acoes no interior da@aas® de preservar tais objetos, talvez,
demonstre um apego pelo acimulo. Segundo Geoeges 2001, p. 49):

O tempo que passa (minha Histéria) deposita residue vao se empilhando:
fotos, desenhos, carcacas de canetas ja secasitvdtempo, pastas, garrafas,

embalagens de cigarro, coisas, gomas, postaiss]iyioeira e berloques: o que
chamo de minha fortuna.

Tanto Uteis quanto decorativos, 0s objetos quecae@am sobre os modveis ou
dentro de armérios, figuram nossas lembrancas. #pegos as coisas que compdem nossas

rotinas, que conduzem nossas acgdes e que partidpaossas relacbes com 0s espacos.

% [traducdo nossa]: “El tiempo que pasa (mi Hisjodaposita residuos que van apilandose: fotos,jaibu
carcasas de boligrafos-rotuladores ya secos desmetiempo, carpetas, vasos perdidos e vasos neeloes;
envolturas de puros, cajas, gomas, postales, Jipadgo y chucherias: lo que yo llamo mi fortuna.”
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1.1- Lirica para Objetos Ordinarios: Agenciamentos de Visita para
Estudos de Composicdo — natureza morta

Ao promover as visitas, sigo alguns modos defmidie acdo, elaborados
anteriormente, para que as mesmas se tornem pes$leatre eles, esta a possibilidade de
modificar 0 espa¢co da casa para a elaboracdo das cgle serdo fotografadas. Assim, a
autorizacdo para a minha entrada na casa € acoagzmiela permissdo para deslocar
objetos de seus armarios ou anteparos e pararatehagares da mobilia.

A realizacdo de sete visitas, em casas ja cordeoxdmpds minha itinerancia para a
realizacdo das cenas datureza mortaNesta série, os dados que deveriam ser levados em
conta para as composi¢des cercaram a montagengder@s mesas pela juncdo/acumulo de
objetos, podendo haver outros elementos como ®mathaas, legumes, dentre outros. Em
cada uma das visitas, eu levava comigo um jarradaegjbanhado a prata. Tal vasilhame
cumpria a funcdo de marcar minha presenca na sgjsapelo fato de poder se misturar aos
objetos dos moradores, estando presente em tod&stogsafias ou por introduzir meu
reflexo nas imagens. A observacdo dos espacoske@is dos objetos, para a composicao
das cenas, seguiram a logica dada pelas referéaciaggnero pictéricaomatureza morta
conforme ja descrito.

Objetos ordinarios, mesas postas para o café,mebes, animais, frutas e flores sao
alguns dos elementos que compdem o0 repertorio i@Mda pintura que comumente é

denominada deatureza mortaA passagem pelas diversas nomenclaturas e fatendsfinir
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0 que tradicionalmente chamamos datureza mortase torna relevante para fins de
esclarecimento dos modos de conceber o tema nextortte minha poética.

Seria interessante pensar nos desacordos em ra@lagihucao ou aplicacao de termos
referentes ao género aqui tratado. Se partirmoseduo still life (inglés) derivado de
stilleven (holandés)os quais trazem consigo 0s possiveis significatispermanéncia
silenciosa’ ou ‘vida silenciosa’, podemos pensaquila de inanimado que povoa as
representacdes a partir da inquietante tensdonpeeses objetos. Em contrapartida, quando
se atenta para a expressdo de origem frantaseie morte da qual deriva a forma que
usualmente utilizamos, traduzida comatureza morta a ideia de morte presente na
nomeacao se sobressai a imagem, remetendo magtbrde ao alegorico.

Apesar de 0 meu trabalho possuir, em seu titulermonatureza-mortao sentido de
stillevenholandés se aproxima mais daquilo que busco comirdsas imagens. Quanto as
diferentes nomenclaturas, a autora inglesa AnraGladir (2004, p. 05) comenta:

A palavrastilleven que da origem ao termo inglél life, apareceu pela primeira
vez em registros do sécuky para designar um tipo de pintura que representa
objetos inanimados do cotidiano. Em seguida, veexaressao francesature

morte para igualmente definir uma categoria pictorice ¢em por tema objetos
prosaicos ao invés de elementos incidentais.

Conforme Gallagher (2004), somente a partir do leée(VIl passaram a ser
utilizados termos especificos de nomenclatura gefair este tipo de pintura. Antes deste
periodo, para referendar estas pinturas na Holgutagxemplo, se recorria praticamente a

uma simplificacdo descritiva da mesma. Naquela @&po&o havia um termo que reunisse
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sobre si um género, mas sim pequenas definicOasldape estava representado. Acerca
das formas de nomeacao empregadas pelos holamtepesiodo anterior ao século XVII, o

autor americano Seymour Slive (1998, p. 277) coment
Antes disso referiam-se a “objetos imdveis” (sélsde dingen) ou simplesmente
rotulavam seus temas como “desjejum” (ontbijt),ritpaete” (bancquet), “pintura

de fruta” (fruytagie), “vaso de flores” (bloypotpintura de fumo” (toebackygie);
aparece o termdyanitas” e também “cranio” (dootshoofd) e assim por diante.

Assim, ao invés de reunir todas as imagens deetund Unico consenso, as mesmas
eram apontadas ou designadas através daquilo pteseatavam. Na Holanda do século
XVII, quando se falava de uma pintura era a deordg sua representacao que a definia.

Todavia, mesmo quandoratureza mortga possui uma denominagdo genérica, 0
detalhamento nominal se faz necessério para teméascdistingdes. Tais denominacdes
referenciam algumas especialidades realizadas gels&as, pois havia aqueles que pintavam
flores, comida, aves, dentre outros temas. Podemrsgnerar algumas pinturas mais
pertinentes a pesquisa, conformenaturezas mortage desjejumou mesas postade Pieter
ClaesZ e Willem Claesz Hedaas quais popularizaram o estilo no século XVégsdo
Slive (1998, p. 282): “[...] eles passaram a lim#a a descricdo de uma refeicdo simples

posta no canto da mesa [...], apenas o suficiersesugerir um desjejum ou lanche leve”.

“Pintor holandés, nascido em Berchem, entre 159B98.1Sua producdo relativa a pintura e, sobretudo a
natureza morta foi desenvolvida na cidade de Harlkete 1660, ano de sua morte.

*Pintor holandés (1593/1594-1680/1682) produziu sw@srezas mortas igualmente na cidade de Harleem,
porém, sua origem nédo é claramente definida.
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De forma geral, a organizacdo dos objetos sobmmesas ndo apresentava grande
requinte em sua montagem. Podemos observar queongsosicoes despretensiosas destes
dois artistas sempre ha uma representacao desrasteassagem humana e da manipulacéo

dos objetos.

6. Pieter Claesz, Um Presunto, um arenque, ostras, 7. Willen Claesz Heda, Natureza morta, 1632 - 59X76 cm
uma lima e caviar sobre a mesa, 1645 - 48X55 cm

AplOs apresentar amesas postagle

Claesz e Heda, trago a fotografia que
realizei na casa de Valserina e C&lso
por relacdo de semelhanca. A
concepcao de montagem cenografica
fotografada levou em consideracao

elementos observados em diversas

pinturas de ambos os artistas. Conforme

8. [Visita: casa de Valserina e Celso]

6 . ~ . . . ~ ~ . .
Valserina e Celso sdo meus pais e vivem na cida@id Jodo do Polésine/RS, residem em uma casa
espacgosa com poucos objetos de decoracao.
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as imagens, podemos constatar um repertorio desddelantensa relevancia através de
algumas citacoes, tais como a laranja descascaateada mesa coberta por uma toalha e o
pedaco de queijo.

A residéncia de Valserina e Celso € muito famipara mim e a experiéncia na
mesma contou com dois movimentos principais pa&scalha dos elementos da composicao.
Em primeira instancia, vasculhei as caixas e osaaosn que guardam os utensilios
domeésticos, remanescentes dos presentes de cagsalogmheus pais, somente utilizados em
ocasifes especiais. Das caixas e armarios sairaacas de cristal, a toalha de mesa, a
bandeja de prata e 0os pequenos espetos. Na seqjuésadizei uma coleta de laranjas no
pomar, cultivado nos fundos da casa.

Para a aproximacdo com umatureza mortale mesa posta&ram necessarios alguns
indicios de utilizacdo e consumo daquilo que restmbre o anteparo. Neste sentido, a toalha
branca foi amontoada em um canto da mesa onde @$tdim prateado, as duas tacas com
liquido até a metade, a garrafa de licor, 0 pedL@ueijo e 0 recipiente com espetos,
dispostos em uma aleatoriedade perfeitamente pldae{utro conjunto de tacas de cristal
ficou junto das laranjas, na parte da mesa dedeopela toalha. Delatando rastros do uso,
uma das frutas foi descascada, pois o simples agrpo das mesmas ndo reenviaria
suficientemente ao tipo de cena almejada.

A escolha das tacas de cristal para fazerem partohposicao € circular em duas
outras fotografias, realizadas em casas igualmimteliares. Tais residéncias possuem
dimensdes particulares de intimidade para mim easmbmpdem estruturalmente uma Unica

casa. Todavia, tal habitacdo se divide em duasedifes residéncias: de um lado a casa de
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Brandind com suas tacas de cristal pintadas de azul codalsmurada e de outro a casa de
Iracema e Alcit com as tacas de boca larga com listras brancasomposicdes realizadas

nestas duas residéncias diferenciam-se da fotagieifa na casa de Valserina e Celso por
apresentarem elaboracdes calcadas na simples oétet@ elementos de cena. Em ambos os
casos, a reunido dos objetos parece seguir a afaede dos mesmos sem que haja uma

referéncia especifica satureza morta

9. [Visita: casa de Brandina] 10. [Visita: casa de Iracema e Alcir]

Na casa de Brandina, os objetos foram escolhidasést da exclusdo de utensilios
domésticos da cena. Assim, as tacas que ficavam dér portinhola de vidro da estante da
sala foram enfileiradas em diagonal, posicionaddado do baleiro vazio. O robusto pote de
ceramica pintado de preto e ornamentado com coggnwermelhos tomou posto ao lado

esquerdo do meu jarro prateado, o qual se localivaentro da composi¢cdo. O conjunto

" Brandina era dona de casa e residia no munic@isab Jodo do Polésine, a mesma nunca teve muggoap
pelo acimulo de objetos.
8 Alcir é agricultor e Iracema é dona de casa earzsta hd uma série de objetos guardados nos @smari
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destes elementos foi colocado sobre uma pequena cobgrta por uma toalha de croché
vermelha. Os objetos utilizados na cena foram ss@dos para a fotografia, sendo retirados
da estante da sala, seu lugar original.

Na casa de Iracema e Alcir, a cena para a fotegfaificonstruida na cozinha, sobre
um balcdo préximo a janela. Em tal composicao, reedas tacas em formato congénere ao
da toalha de croché bege, formando um losango. bbge das tacas esta a fruteira com
bananas e limdes e, na esquerda, um acucareirordelgna branco. Todas as pecas que
fazem parte da composicdo estavam evidentes raadissita, secando sobre o balcdo da pia
ou mesmo sobre a mesa. Neste caso, 0 exerciciastellka foi desnecessario, sendo que
houve um agrupamento de objetos nédo respeitandolagia para o seu pareamento. A
relacdo entre as tacas, as frutas, o acucareijarecoé relativamente peculiar, ndo havendo
comunicacao utilitaria entre os mesmos.

Nesta logica, € importante deixar claro que a qaatie reproducdo de pinturas de
naturezas mortasndo fez parte de meu procedimento de trabalhoerfuly apenas, a
figuracdo de determinados elementos percebidosiag aqui destacada.

Outra diferenciacdo no tenratureza mortaé o que os holandeses chamavam de
pronk stilleven,cuja traducao literal @atureza morta suntuosaendo como expoente o
artista Willem Kalf.

Tais pinturas se caracterizam por conterem, deagreepresentacdes de banquetes

luxuosos, objetos raros e frutas exoticas. SIVE8]L p. 284) define esta modalidade de

° Pintor holandés nascido em 1619, em Roterdam,cdedie a pintura de naturezas mortas pomposas,
destacando em suas composic¢des objetos raros.
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natureza mortada seguinte forma: “O termo € usado tradicionatmgrara classificar as
composicoes portentosas de banquetes pomposassduxeiriosos pintados desde a metade

até as ultimas décadas do século”.

11. Willem Kalf, Natureza-morta com taga 12. [Visita: casa de Suzana]
ndutilus e tigela wang-li, 1662 - 79X67 cm

A referéncia pontual de umpronk stillevense relaciona a visita realizada na
residéncia de Suzatfa Na fotografia construida nesta visita, eegundo planoha uma
estante, a qual guarda uma série de objetos rades @oca, elementos de uma colecao
particular. O local escolhido para a construciaetza foi estrategicamente o comodo que

abriga a colecéo de arte e a reunido de objetos.rar

19 Suzana é professora universitaria, vive e trabath&anta Maria /RS. Em sua casa existem objeto®gos

os lados, desde os que estdo organizados na yvansejue estdo espalhados em nichos pelas pal®desa e
ainda, ha os que estdo sobre os méveis. A presloxcabjetos alimenta a imaginacdo de Suzana desde s
infancia, permanecendo rodeada por eles em sua casa
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Neste espaco, Suzana abriga uma grande colecaecds ge porcelana, de prata, de
cristal e de pedra em uma vitrine. Tais objetoanfiexpostos, assim como as obras de arte,
sendo que a maioria deles faz parte de um esp@tidi&r e a outra parte € constituida por
objetos com valor afetivo. Apesar de ter uma qdade significativa de objetos disponiveis
para a composicao, a responsabilidade na maniputig@bjetos frageis ou de grande carga
afetiva, conduziu a uma composicao relativamemiplsis centrada na cor vibrante do vidro
retirado da vitrine. Junto da garrafa vermelharfor@locados apenas trés talheres e dois
portas-guardanapo de prata e meu jarro bojudoaN@gica, posicionar a mesa de base para
a composicao, em frente a vitrine foi uma manegrandluir mais objetos na cena.

A referéncia direta @aronk stillevenreside no segundo plano da imagem, onde parte
da colecédo de objetos é dada a ver. Existem algporaelanas chinesas dentre os objetos
contidos na fotografia realizada na casa de Suzass&Eim como nas pinturas de Kalf.
Segundo Slive (1998), a partir do titulo da pintdiea Kalf apresentada anteriormente,
Natureza-morta com taca nautilus e tigela wangbde-se observar a importancia dedicada
aos dois objetos raros apreciados por colecionadt@eépoca, enfatizados pela nomeacéo do
quadro. Neste caso, as duas imagens ndo possuensam@hanca no que concerne a
composicdo ou a montagem da cena, porém, estaseaprcoes tecem relacdes quanto ao

tipo de objetos que apresentam.
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Seguindo uma  logica
acumulativa de objetos, a fotografia
realizada na casa de Alessaftra
deve ser pontuada por partir de uma
colecdo. Tal colecdo pertence a
irm& de Alessandra e fica na estante

da sala, preenchendo todos os

lugares vagos da mesma, possuindo

13. [Visita: casa de Alessandra]

copos, tacas e garrafas de todos os

tamanhos. Na referida composi¢cédo, uniram-se aogssvigl ao jarro prateado alguns objetos
de metal pertencentes a Alessandra. A montagenerta foi circunscrita a um carrinho de
cha, onde foram agrupados objetos por semelhaispmstios de maneira a preencher todo o
espaco de base. Nesta via, a conducdo acumulaivalecido guiou a maneira de reagrupar
0s objetos para a fotografia, afastando-se da csiggimcom elementos que reenviapoak
stilleven

Abarcando os diversos tipos daturezas mortgspodemos pontuar também as de
troféu de cacacabendo salientar que estas néo tiveram grandeedade na Holanda do
século XVII. O conjunto de tais representacdesdemcomum a presenca de aves ou outros

animais pendurados de cabeca para baixo.

1 Alessandra é artista plastica, reside em SantaaM@m grande apreco por objetos de metal enéatoug
livros.
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A Perdiz morta pendurada num prego (de 1650-1682)Jan Baptist Weerlfx é
comentada por Slive (1998, p. 289): “Um dos maiesem tamanho modesto [...] representa
uma uUnica perdiz pendurada num prego numa paredm-clara. O convincente efeito
pleinair, o refinado tratamento pictdrico e o belo tracadgptes tornam-no merecedor de um
lugar no museu que abrigdPmtassilgode Fabritius [...]".

Tendo como referéncia a presenca de um animal pmthalunas pinturas de caca, a

fotografia que realizei na casa de Edith e Facépresenta esta forma de disposicao figurada

por um saco de cha.

14.Jan Baptist Weenix, Perdiz morta pendurada num prego, 15. [Visita: casa de Edith e Jacd]
1650-1652 - 50X43 cm

12 pintor holandés, nascido em Amsterdd em 1621faalbcal de sua morte séo indefinidos. Além dams

de caca, Weenix dedicou-se a paisagens italiarszada

13 Edith e Jac6 sdo aposentados e vivem em S&o doBolésine. Moram em uma casa simples e d&do muita
atencao a sua pequena horta.
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A reunido dos objetos para a fotografia se deu mia garagem desviada de sua usual
funcdo. Tal espaco € reservado para guardar uneasttlade de coisas como se fosse um
deposito, contendo uma variedade de sacos com peradurados em fios esticados de
parede a parede. O casal, residente em uma casiesido interior, cultiva, além de frutas,
verduras e legumes, uma série de chas para conm@mao que sdo secados ali mesmo. O
armazenamento eficaz para os chas se configurarmea fde sacos feitos com tecido de
algodao fino, sendo os mesmos dispostos sempresigap vertical em fios estendidos pela
garagem. Sendo um elemento muito presente nacasao de cha foi eleito como o ponto
central da composicao. De resto, as frutas e acakhdbram colocados sobre uma mesa de
férmica vermelha junto do jarro prateado.

Em citacdo ao elemento suspenso no fundo da imagemg os animais das
naturezas mortade troféu de cagao saco de cha foi colocado na parede. Nesta medid
referido elemento visa implementar um dado novointerior das minhas composicdes,
apresentando outra forma de disposicao, diferedoiae da reunido de objetos sobre uma
mesa.

Como ultima modalidade abordada pela séripatarezas mortgdemos gintura de
flores surgida na Holanda aliada ao grande interesselbmfaica e pela jardinagem. Este
tipo de pintura especifica trazia arranjos opulestum flores exdticas, cores exuberantes e a
presenca de conchas junto das bases onde os asgoiavam. Os pintores Ambrosius
Bosschaelf e Balthasar van der AStsédo apontados como sendo os grandes representantes

desta especialidade, demarcando claramente a peedammssociacao entre flores e conchas.

!4 pintor holandés de natureza morta nasceu na Asiéuém 1573 e faleceu em 1621 em The Hague.
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16. Ambrosius Bosschaert, Natureza 17.Balthasar van der Ast, Cesta de Flores, 1620 - 23X18 cm
Morta com flores, conchas e insetos,

1630 - 47X36,5 cm

Nesta logica, apresento a
composicdo elaborada na casa de
Aloisio'®, na qual estes dois elementos
se tornam centrais. Saliento que a
criacdo de uma espécie de repertorio
composto a partir da analise de pinturas

pertencentes a histéria da arte

possibilitou que eu observasse o0s

18. [Visita: casa de Aloisio]

objetos presentes nas casas visitadas de

maneira singular. A construcdo da cena na casdalsicAtomou corpo a partir dos objetos

15 Pintor holandés especialista em natureza morftodss e frutas. Nasceu em Middleburg (1593) ectaleem
Delf (1657).

16 Aloisio é artista plastico, vive e trabalha em t&aviaria/RS. Sua casa é repleta de objetos, desaéupos,
porcas, pregos, 0s quais estdo geralmente sepapaddgpologia e tamanho, até eletro-eletronicasas e
porcelana, enfim, toda sorte de quinquilharias.
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escolhidos, na associacao de flores de papel egaroonde vidro longilineo, uma concha e
uma estrela-do-mar. Nesta casa, existem potesascpor todos os lados. Aloisio acumula
muitas coisas com algum uso potencial que podedousa concretizar, acarretando a forte
presenca de elementos metalicos, pedras, condadas de abajur e fios elétricos em seu
quarto/atelier.

Neste espaco, diante do sortimento de miudezg®rdigeis para a minha escolha,
optei por dois elementos extravagantes, uma codchanar e uma estrela do mar em
dimensdo maior que a comum. Diante de uma pec@ulend teatral, foram ajustados estes
dois elementos, um sobre o outro, sendo 0os mesnidesua um jarro longilineo de vidro
verde com duas flores de papel dentro. A composigalizada na casa de Aloisio reenvia
diretamente ao arquétipo daturezas mortasle flores, todavia, a evidencia das flores em
relacdo as conchas foi invertida. Enquanto que @rharfotografia, as conchas estdo em um
plano mais destacado da composicéo, as tradicioatiisezas mortaslevam as flores para
um grau maior de visibilidade.

Através da seridVEC — natureza mortas diferenciacdes concernentes ao género
aliadas as leituras de obras, possibilitaram atag@ de uma diversidade de composicoes.
Tais diferenciacdes correspondem as especialiddoespintores, 0s quais se dedicavam
exclusivamente as mesmas. Conforme podemos obsewveomentario de Slive (1998, p.
277), para cada uma das especialidades havia desgdes acerca da utilizacdo de

elementos compositivos:



45

[...] as conchas, que constituem os (nicos obj@¢oalgumas naturezas mortas e
sdo também encontrados como elementos de pinterdieréds, nunca aparecem
em quadros de desjejum; uma casca de limao egfarplade ser encontrada numa
mesa de banquete, mas ndo numa natureza-mortaxds, @eos acessorios usados
nas naturezas mortas #ganitas- cranios, relégios, velas apagadas — eram bem
determinadas.

19. Harmen Steenwijck, Natureza-morta
vanitas, 1640 - 37,7X38,2 cm

Os acessorios proprios #&anitas, descritos
no excerto acima, correspondem ao uso de objetos
representativos de uma moral implicita. Tais
objetos, isoladamente ou reunidos, compdem
espécies de licdbes acerca da fugacidade da vida.
Comumente, a imagem destes objetos estava aliada
ao emprego de inscricdes textuais afirmando tais
representacdes, as quais eram conhecidas como

memento moriSegundo Schneider (1990, p. 79):

“Um padrao cultural tinha sido oficialmente intratiio junto com o motivo da morte, sendo

visto como que criando um sofrimento neurdtico delonque a imaculada alegria de viver

deixou de existir. Este padrdo viria a ter um efeiiradouro.*” Nesta via, a morte era

tangenciada pelos elementos que representassega@dade da vida (as frutas), o passar do

tempo (o relégio), as lembrancas de que o corpecpefos cranios) ou por objetos que

remetessem a transitoriedade e a futilidades (aasyr

Mtraducdo nossa]: “A cultural pattern had beencifiy introduced whereby the motif of death wasrsas
creating neurotic suffering so that the unsulliapbgment of life was no longer. This pattern wah&ve a long-

lasting effect.”
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O contexto de minhas visitas se afasta dos conseddsvanitas,pois ndo houve a
intencdo deliberada de remeter as pinturasatereza-mortaque trazem tais elementos
moralizantes. Os cranios, as armas, dentre ouljesog que remetem ao tempo que se esvai
Ou que recorrem aos cinco sentidos, ndo aparecsia série. Porém, a referénciavasitas
ocorreu nas fotografias dEstudos para ComposicAg@or meio da utilizacdo de uma
miniatura de um revolver. Apesar de estas imageaenem ser relacionadas @anitas,
ambas ndo possuem, intencionalmente, um conteldaipamte, estando atrelado ao estudo

das possibilidades de composicéo e ao transite gnigens atuais e anteriores.

20. Estudo para Composicao n° 35, 2008 - 70X100 cm 21. Estudo para Composigéo n° 28, 2008 - 70X100 cm

Cabe esclarecer que a escolha dos objetos utiizpdoa a realizacdo das
fotografias deEstudos para Composic@ra conduzida de forma aleatdria no interior da um
colecao de pequenos objetos adquiridos para estedpecifico, onde ndo houve uma acao

deliberada de remeter a nocao de temporalidade.



a7

Retornando a séridVEC — natureza mortaapesar de algumas fotografias
conterem frutas, elementos que fazem alusédo a ¢msicdo ou a finitude da vida, as
mesmas seguem a logica da pintura holandesa déstpoa Svetlana Alpers, onde podemos
apontar a presenca de um impeto descritivo. A gntiolandesa tomada aqui como
referéncia, tendo como temanatureza mortando se presta a impor, através de suas
representacdes, conteudos mor@mnforme Alpers (1999, p. 99)

E, quando nos voltamos para obras como as natumezdas de Kalf, temos de
considerar se, mais frequentemente do que os estidiestavam dispostos a

admitir, a ilusdo ai, envolve ndo uma visdo maras uma visdo epistemoldgica:
o reconhecimento de que nao se pode fugir a repees®.

Compartilho do anseio pelo visivel e pelo examavas da construcdo de imagens
elaborada pelos holandeses do século XVII. Abordasie tipo de construcdo imagética,
podemos observar que a pintura era descritiva, edida em que buscava representar 0s
objetos tal como eram em seus minimos detalhes quer ndo perdessem suas caracteristicas
primeiras. Os objetos ndo eram pintados para sipavab seu grupo de origem, ndo sendo
generalizagbes nem mesmo idealizacdes. Acerca, difysers (1999, p. 201) afirma: “Estou
pensando, em particular, no modo pelo qual a nedureorta isola os objetos e os examina.
O objeto é mostrado nao para o uso, nem como aésultele, mas para o olhar atento.”

A afirmacdo acima demonstra a analise da autordaBaeAlpers sobre as imagens
produzidas na Holanda do século XVII a partir dotpade vista de um impulso descritivo

dos artistas da época. Do mesmo modo, € importagsaltar que no percurso das

investigacOes acerca deste tema, 0 meu encontroatgumas concepc¢des desta autora
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assumiram certa importancia, seja nas composicde®l@mentos para a fotografia ou na
forma de compreenséao da arte holandesa.

Investigando anatureza mortacomo referéncia para as fotografias, minha peaquis
pontua os modos de composicao reservada a estg4epgo, na medida em que se pode
entendé-los como uma atencéo aos objetos em ssenpeeno mundo. Para os holandeses, a
presenca era verificada pelo olho, 0 mundo visteokeessaia ao mundo idealizado. Acerca
disto, a autora Svetlana Alpers (1999, p.195-19%yeve o0 seguinte: “A despeito das
interpretacdes modernas, os limdes de Kalf est@it@aaindo as devastacdes de tempo, mas
as perscrutacdes do olho”. Assim, a funcéo da septacdo dos limdes se anexaria ao exame
dos mesmos, mostrando de fato como eles podemdeetificados com os limbes que
tomamos nas maos. Nesta esteira, a funcdo da eafaedo se distanciaria da capitalizacéo
de valores morais, comumente associadag@eza morta

Abordando a pintura holandesa como descritiva, -devestabelecer certa diferenca
em relacdo as concepcdes italianas sobre a arteesima época. Conforme defende Alpers
(1999), ambas se diferenciam pela postura diantendiodo, onde, de um lado temos os
holandeses representando, o mais fielmente posséras simples da vida em suas pinturas
e de outro temos 0s preceitos italianos, acereatdacentrados em grandes acontecimentos e
na narrativa. No interior da distingcdo entre a ddéandesa e a italiana do século XVII,
existem certas excecOes e influéncias de uma sobrdra. Todavia, a abordagem da arte
holandesa, nesta pesquisa, seguira a via da desdefendida por Alpers.

Relativizando a diferenca entre as significacbesafdecas associadas a pintura

italiana e ao modo de representacéo fiel do muwdadhdlandeses, podemos partir da loégica
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desenvolvida pelo tedrico italiano Leon Alberti 889. Tal autor, langcando os termos daquilo
que seria a 'grande’ pintura, indica a represemtdeduma histOria pomposa com gestos
expressivos como condicdo de existéncia. A pintmeste ambito, traria um mundo
substituto para o interior da tela, identificadomeo palco para a figuracdo de acdes
significativas através de textos poéticos, o qiasilar, segundo Alpers (1999) para a arte
narrativa.

Neste contexto, a representacao fiel do mundo sefita desconsideracéo e, de fato,
faz parte de um grupo tematico hierarquicamentiof na escala da pintura. Segundo Ann
Gallaher (2004, p. 05): “Objetos do cotidiano easexdomeésticas ndo eram considerados
temas dignos e adequados para um projeto sérica @poca em que as nocdes de sublime
estavam associadas com os sistemas filosoéficobtie@®do absolutismo”.

Partindo destas palavras, poder-se-ia tratar ahafEndesa como algo inferior a
‘grande’ pintura italiana, mas, neste caso, segassario fechar os olhos para consideracdes
acerca da cultura em um ambito mais amplo. Pararalf2008, p. 38): “Os holandeses
apresentavam seus quadros como descrevendo ami@sdo visto que as imitacdes e acdes
humanas significativas”. O fascinio pelas lentedp mue se podia reconhecer no mundo
atraves dos olhos, era significativo no context@piaca, onde havia o impulso catalografico
e descritivo, configurando outra forma de se rel@mi com o mundo e, consecutivamente,
outra forma de representacéao.

Todavia, a pintura produzida na Holanda, mesmoeledintensa relevancia para
aguela sociedade, em termos de hierarquia arfigstava na escala dgéneros menores

Segundo Slive (1998, p. 277):
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A pintura de natureza-morta € um tema menos notineh paisagem, a pintura de
género ou o retrato, mas é igualmente tipico daogesdo génio pictorico

holandés. Nenhum outro pais produziu naturezasasatn tal quantidade ou
qualidade em nenhum outro ramo da pintura revela oh@ramente a devoc¢do dos

holandeses pelo visivel

A trivialidade dos objetos e a banalidade de sisté@ncia sao enfatizadas pelo desejo
holandés de ver o mundo e, mais ainda, de condol@téaves do visto.

Na esteira das relacdes formais e conceituais sjabadeco na séri®VEC — natureza
morta, entre o repertorio de imagens da histdria daeis objetos encontrados nas casas
visitadas, diferentes modalidadesr@gureza mortaédo realizadas as quais variam conforme
a montagem das cenas naqueles ambientes. A predengajarro prateado em todas as
imagens se relaciona a uma instrucdo pré-concepais,a utilizacdo de um mesmo objeto
perfazendo todas as composicdes esta articuladss datores abalizados na observacéo de
reproducdes de pinturas holandesas.

No percurso da pesquisa bibliografica, observansloreproducdes deaturezas
mortasdo século XVII, tanto em livros quanto na interragstacam-se a repeticdo de um
objeto em diferentes pinturas de um mesmo artistdascinio pelas propriedades reflexivas
dos objetos pelos pintores holandeses. Em decdaréestas circunstancias, tais elementos
foram incorporados ao meu procedimento atrave®ddugao do jarro prateado em todas as
visitas.

Quanto a repeticdo de um objeto em pinturasndtureza morta recorre-se,
sobretudo, a observacéo das obras de Pieter Gladélten Claesz Heda. Nao obstante as

semelhancas nominais entre os dois pintores re¢eslele Harleen, na Holanda por volta de
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1620, pode-se constatar que ha diversas coincaieon termos visuais, composicionais e

tonais de suas pinturas.

22. Pieter Claesz, Um Presunto, um arengue, 23. Willen Claesz Heda, Natureza-Morta de café da
ostras, um lima e caviar sobre a mesa, manha com torta de amoras, 1645 - 54X82 cm
1645 - 48X55 cm

24. Pieter Claesz, Natureza Morta com dois 25. Willen Claesz Heda, Natureza- Morta com
limbes, 1629 - 50X65 cm torta de carne, 1635 - 88X113 cm

Tais semelhancas dizem respeito aquilo que conséto primeira instancia, uma
natureza mortaEntretanto, as caracteristicas tonais de seufr@pifazem com que grande

parte da literatura sobre o tema os relina a plrtialta de exuberéancia cromatica, chegando
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ao ponto de serem tratados como monocromicas. GantEnacerca dos dois artistas, Slive

(1998, p. 282) sentencia:

O resultado é que parecem animar seus temas siropfasum novo esquema
pictdrico, alcangando um tratamento espacial e osiopnal mais dinamico.[...]

Em vez de cores locais vividas, sdo preferidasaamdnias monocromaticas com
contrastes sensiveis daleursde baixa intensidade [...].

Apesar de as composicoes destes pintores posstaititdiversas perspectivas para a
reflexdo, o ponto de relevancia aqui reside na lsisnpresenca de uma taca de vidro
esverdeado de aspecto robusto e com o pé trabaldweés da selecdo de imagens que vira
na sequéncia, esta taca é apresentada como umquorewdo entre a producdo destes dois
artistas. Certamente nédo temos a totalidade decuas, todavia, é curioso observar que as
guatro imagens escolhidas possuem o objeto idéntico

O fato de esta taca perpassar parte das pintustesdartistas, em um primeiro
momento, poderia remeter a funcdo de atelier, \dst®, em geral, as composi¢cdes eram
realizadas a partir dos objetos do entorno dotartigualmente pode-se associar esse fato a
possibilidade de esta taca ser um objeto comumesto aumero de casas na Holanda da
época. Como uma simples explanagéo, poder-sehkaltieg a hipétese de que um tipo de
objeto fosse usual na época e por isso haveriaresédicdo, através das palavras de Paul
Zumthor (1989, p. 91) acerca do cotidiano domésiediolanda do século XVII: “O vidro
faz uma certa concorréncia ao estanho na confedeawecipientes para beber: o copo
redondo de pé largo, de origem renana, ou tacaralieo estreita, ambos ornados muitas

vezes por pinturas [...]".



53

Do mesmo modo, podemos atentar ao que Seymour (2P@&8, p. 282) descreve, em
relacdo aos objetos utilizados por Heda em sudsrps “Vasos de prata ornamentados e
caros cristaisacon de Venisgue a época eram fabricados tanto nos PaisessBaixaeo em
Veneza [...]". No caso da série AVEC natureza mortao jarro prateado, como objeto
recorrente ou uma espécie de intruso, acaba gorrsss uma pontuacdo de minha passagem
pelas casas, sendo agregado aos elementos enosnieadresidéncias. Além do fato do jarro
figurar nas fotografias, ha a inclusdo de minhagena em escala reduzida em algumas
fotografias realizadas para esta série, devide®exo de tal objeto.

E interessante esclarecer que, antecedendo a fiaaréotografias e, portanto, das
visitas, houve a busca pelo objeto que cumprirituagdes descritas, resultando na compra
do jarro prateado. Tal objeto foi adquirido em uoja de artigos usados e, no momento da
aquisicao,sua superficie externera opaca. No entanto, a promessa do vendedorquale
usando determinado produto o objeto atingiria uithdintenso — foi suficiente para o meu
convencimento. De fato, bastaram poucas aplica@esn produto quimico, chama8dvao,
para que o jarro opaco deflagrasse as propriedatlesivas do seu banho de prata.

Desta forma, o jarro pode cumprir a funcédo de deeraa acéo fotografica através do
reflexo que produziu. Cabe assinalar que a ideiatitigar um objeto especular, a fim de
colocar-me nas fotografias, surgiu a partir dauteitdo livro A Arte de Descrevergde
SvetlanaAlpers, onde a autora comenta a inclusdo da imagd@rartista em pinturas da

Holanda do século XVII.
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26. Abrahan van Beyeren, Cerimonial Natureza Morta, 1655 - 126X106 cm

A referida autora aponta a utilizacdo dos refledtos objetos por tais pintores como
espaco de insercdo de suas proprias imagens ouam@snacontecimentos nao visiveis

dentro do recorte da pintura. Segundo Alpers (199%6):
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A curiosa imagem do artista se reflete freqientéeneam miniatura sobre a
superficie de uma jarra de vinho nas naturezasas@intadas por Abraham van
Beyeren (Fig. 9, 10). A equiparacéo, pela justagdwsido perto e do longe, ou do
pequeno e do grande, ocupou os pintores seterigidasde pelo menos Van Eyck.
Ele pintara a si mesmo em miniatura refletido easabras [...].

Svetlana Alpers utiliza a imagem anterior de Bey&reara ilustrar o fascinio dos
pintores holandeses pelo jogo das dimensfes. Taydavinsercdo do jarro prateado em
minhas composi¢des se relaciona a possibilidad@gir minha imagem para dentro da
fotografia. Nesta I6gica, pode-se desenvolver pagdes acerca do conceito oése en
abymé®, o qual remete a juncdo de espacos na mesma imagemés do reflexo, se
partirmos da seguinte traducao do terpusto em abismo

As pesquisas de Claudia Amigo Pino e Lucien Dalklehbacerca de tal proposicéo,
examinando tedricos da literatura, puderam esdamm qual medida o artificio daise en
abymepode ser efetivamente associado a introducdo tie plano na imagem principal.
Segundo Dallenbach (1989), a primeira associa¢cderdmmise en abymeom a literatura e
a pintura pode ser dedicada ao literato francésré\@ide, escrita no ano de 1893. Gide
(1893 apud DALLENBACH, 1989) busca tecer uma deéini acerca danise en abyme,
perpassando a presenca de espelhos nas pintukandeéyck e Velasquez, acabando por
atestar a insuficiéncia de tais exemplos. Os espgllbporcionam que o entorno e a agéo do
artista sejam inseridos na imagem, sendo tal @daifiem delimitado por Dallenbach (1989,

p. 10) no fragmento a seguir:

18 Abrahan van Beyeren, pintor de naturezas mortagpeas, hasceu em 1620 em The Hague, viveu em Delf,
Amsterda, Alkmaar, Gouda e finalmente em Roterd@eaweio a falecer.
19 A grafia do termo foi mantida conforme a biblidigaconsultada.
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[...] no famosoCasal Arnolfinj o que € invisivel é tornado visivel pelo mesmo
dispositivo. Mas aqui o artificio € mais sutil, equeno espelho convexo pendurado
na parede de fundo nos permite ver, atras e emasal, pessoas de pé no corredor,
a quem apenas o casal pode atualmente ver. Estes s@nvidados do casamento,
dentre os quais (se nés devemos acreditar na famssacdo acima do espelho-
charada "Johannes de Eyck esteve aqui”) estavamriprpintor. Efetuando um
encontro e mostrando a autoconsciéncia artisticdadeEyck, a grande assinatura,
o espelho-charada (e sua duplicacdo — a grandefssi € uma inscricao gotica) é
comozéjm sacramento que autentica, consagra e linarta momento de uma
uniao:

Aparentemente Van Eyck, com sua atestada prestmga,o espelho como recurso
para colocar em jogo mais de um ponto de vistanagem, ampliando nosso restrito campo
de visdo, permitindo que vejamos mais e além dortedo quadro. Todavia, esta funcéo do
espelho se afasta da proposicao inicial de Gidgyah afirma que amise en abymeeve
trazer uma reflexdo cuidadosa do proprio tema aloatho. A origem de tal termo vem da
heraldic&”, tratando-se efetivamente da insercdo da figuandérasdo dentro da figura de
um brasdo. Assim, temos a circunspeccéo de Pirgl(p0161) acerca de tal conceito:

A partir da obra de Gide, o critico Lucien Dallechalefine que mise en abyme
corresponde a toda insercdo de uma narrativa déetootra que apresente alguma

2 [traducdo nossa]: “[...] in the famousrnolfini Marriege, what is invisible is made visible by the same
device. But here the artifice is even more sulsilece the little convex mirror hung on the backhafibws us to
see, behind ad between the couple, people stanmditite doorway of the room whom only the couple can
actually see. These are the wedding guest amongwtiove are to believe the famous inscription addie
trick-mirror — ‘Johannes de Eyck fruit hic) wastpainter himself. Effecting an encounter, and shgwan
Eyck’s artistic self-awareness, the large signattire trick-mirror (and its duplication — the largignature is a
Gothic Script) is like a sacrament that authentéisatonsecrates and immortalizes the moment oifoa.(in
““Heraldica (ou armaria ou parassematografia) ét@ @ formar e descrever o brasdo de armas, que é u
conjunto de pecas, figuras e ornatos dispostosanpe de um escudo e/ou fora dele, e que represeagam
armas de uma nacao, pais, estado, cidade, de wrasobde uma familia, de um individuo, de uma a@gto

ou associacao”. Disponivel em: http://www.heraldjeaealogias.org/. Acessado em: 23 de nov. de,2009
19:00.
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relacdo de similitude com aquela que a contém. j€tisb desse recurso seria por
em evidéncia a construcéo da obra.

Articulando minha poética ao artificio daise en abymegode-se cogitar que minha
imagem inserida no jarro prateado afasta-se do glegcebatimento do tema no interior da
obra, sendo um método de insercao de outro plafotografia. Efetivamente, dentre as oito
imagens denaturezas mortasealizadas nas visitas, cinco delas apresentaeflexo de
minha figura no interior do jarro prateado de memeiais nitida. Na primeira das imagens
realizadas, configurada pela fotografia origin@iéaminha prépria casa (marcando a saida do
jarro), anatureza mortafoi composta por alguns objetos, tais como: cosiclhian globo,
lentes de aumento, uma garrafa com flor e o jaratepdo, o qual evidencia meu reflexo.

Em razéo da iluminagdo da imagem banhar o jarnoa®eira densa, minha imagem,
mesmo sendo pequena, é clara ao deflagrar a paigicada junto da camera fotogréfica

posicionada sobre o tripé.

27. [detalhe: minha casa] 28. [detalhe: casa de Valserina e Celso] 29. [detalhe: casa de Brandina]
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Na fotografia realizada na casa de Valserina e oCeisinha imagem aparece
relativamente deformada, tanto pela forma convexa jarro quanto pelo maior
distanciamento entre a composi¢cdo e minha pos@bBeervando a fotografia realizada na
casa de Brandina, meu reflexo aparece em postumahaga por detrds da maquina
fotografica, o que dificulta a percepcao de ming@oa Ja na fotografia realizada na casa de
Aloisio, minha imagem refletida esta em tamanhooma&odavia, sua falta de nitidez deve-se
ao fato de estar na parte escurecida do jarro, adde ndo banha o mesmo. Na fotografia
realizada na casa de Iracema e Alcir minha imagemuigo miniaturizada, o que quase
inviabiliza a percepcao da mesma. Neste casojexoeflo entorno toma mais corpo do que a
minha postura.

Em virtude de minha imagem aparecer refletida ena wsuperficie cbncava e
distorcida, ela ndo explora a analogia da constraigiobra. O reflexo de minha imagem
coloca em cena a minha acéo e o entorno, o quasta da nocao tecida por Gide acerca da
mise en abyme\Neste caso, seria interessante retornar a A(f8€9, p. 366): “As lentes ou
os espelhos sdo como cartas, no sentido de que&tampérmitem a um homem, como diz
della Porta, “ver secretamente e sem suspeicae daguonge & em outros lugares”. Assim,
espreitar aquilo que ndo estd na imagem diretamefigervando o ambiente da casa
reduzido no reflexo de um objeto permeia a insedgigarro bojudo e prateado que carrego
comigo nas visitas.

Contudo, a vinculacdo de meu procedimento artistipontura Holandesa, sobretudo
no certame danatureza mortadeflagra um processo de atualizacdo de dadostiesis,

estéticos e contextuais da histdria da arte e soagens. Tal procedimento comunga da
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pluralidade das linguagens e da abertura das fragteo campo da arte, encontrando seus

pares/artistas em uma série de praticas da contangdade.

1.1.1 - Reverberacdes Contemporaneas da Natureza Morta

Buscando tracar relacdes entre as formas tradisioleaconceber uma composicao de
natureza mortaaliada a sua historia localizada no Barroco prapostas contemporaneas,
apresento a seguir dois artistas que dialogam amtestdes: Sam Taylor-Wdbeé Irving
Penrf®. As obras destes dois artistas se veiculam dagglicde determinadasodos de fazer
proprios ao género atraveés de propostas atuaisbres de Wood e Penn se aproximam por
tratarem anatureza morta&comovanitas,sugerindo o perecimento da vida.

Abordando a poética destes dois artistas, podefirazaa que os mesmos exploram
elementos moralizantes em suas composicoes, paauia, um dos artistas imprime sua
intencdo particular ao construir cenas deste tpomportante destacar que ambas as
propostas foram trazidas para a pesquisa por zduath o género da pintura aqui abarcado
de maneira interessante aos meus procedimentossentido de tratar do espaco de

composicao e pela forma classica de elaboracéceti@s dos séculos XV ao XVII.

22 Sam Taylor-Wood é uma artista inglesa, nascidaLemdres em 1967. Sua producdo estd centrada na
fotografia e no video.
“Irving Peen (1917-2009), fotégrafo norte-americaascido em Nova York.
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Entretanto, o conjunto da obra destes artistasetitééa-se de minhas intencdes no que
tange a significacdo das imagens, visto que tardanPquanto Wood explora as
representacdes alegoéricasnddureza mortalevanitas.Segundo Roger de Piles (2006, p.51),
em um texto de 1708 acerca da pintura: “A inverajégorica € uma escolha de objetos que
servem para representar num quadro, seja em tedouehuma parte, algo distinto do que
eles realmente sdo”. No contexto demnitas classicas, ou das obras contemporaneas de
Wood e Penn, objetos como a caveira, frutas pedecabjetos danificados fazem parte do
repertorio de elementos que intenta remeter a efgate do tempo ou a finitude da vida.

O compéndio de tais elementos torna-se moralizaamteedida em que aponta para
um porvir, lembrando-nos da fragilidade do corpend® o significado do termeanitas
associado & palavra vaiddde Nesta medida, tais representacdes trazem consigo
demonstrativo de que o corpo fisico é transitoleéopbrando que o apego as futilidades
mundanas se distancia do grande valor da vidargnsecende ao corpo. Tais alegorias dizem
em siléncio, ou seja, atraves destes objetos, sobrevidade da vida, conscientizando-nos
de nossa mortalidade. Aanitas em sua origem, possuiam funcdes educativas trutinas
de determinada filosofia ou ideologia. Acerca dagens destas representacdes, remetida ao
século XV, Schneider (1990, p.77) comenta: “Elasredestinadas a simbolizar a natureza

mortal do homem (omors abscondit)se antecipar o estado futuro da pessoa no retrato.

4 Definicdo encontrada em: CALHEIROS, LuBntradas para um Dicionario de EstéticRisponivel em
http://www.sel.eesc.usp.br/informatica/graduacaténia/etica/private/as vanitas.pdicesso em: 23 de Nov.
de 2009, 21:30.

traducdo nossa]: They were intended to symboliaa'simortal nature (or mors absconditus) and graesi
the future state of the person in the portrait.
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Todavia, adiante das significacfes de perecimenpbigitas as formas de tratar uma
vanitas as traducdes contemporaneas do género podenr wapetacbes ou mesmo
significacdes diferenciadas, implicitas as intesgde artista. Segundo Ann Gallagher (2004,
p.05): “Os artistas continuam a despojar a icorf@o género, submetendo-a a abstracao,
coisificacdo, ampliacdo e manipulacéo, fotogrdfiaagem e digitalizacdo”. A despeito das
possibilidades de reenvio ao passado, poderembsaares obras de Penn e Wood a partir de
aspectos particulares.

Analisando a série deaturezas mortaglo artista norte-americano Irving Penn, a
tedrica Rosalind Krauss (2002, p.227) associa allesade Penn pela tematica atureza

mortaa tentativa de uma aproximacao, atraves da sid@ulapm a ‘grande arte’:

[...] podemos citar uma série recente de naturematas de Irving Penn, em que o
fotografo evoca deliberadamente o dominio da Asta tA” mailsculo através da
utilizacdo dos diversos emblemas ¥amitase deMemento Mori como caveiras,
frutas ressecadas, objetos quebrados ou defeifunsmservem de lembretes sobre
a rapida fuga do tempo que nos arrasta para a.morte

Mesmo considerando matureza mortaum tema menor no ambito hierarquico das
tematicas na pintura, tal associacdo pode aindavesdiicada no meétodo de feitura das
fotografias. A utilizacdo de uma camera profissianee possibilitava grandes formatos e o
tipo de impressdo especial a partir do us@ldénum confere as fotografias de Penn uma
sensacao de raridade. Novamente podemos tomatiqpads palavras de Krauss (2002, p.

227) sobre o argumento:
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Trata-se da dupla nogéo de raridade e unicidadgionde primeira ordem para o
original na pintura, s6 poderia ser de segundanorde caso de uma fotografia
realizada segundo um quadro. Perguntamo-nos oetraeva estratégia adotada por
Penn para obter esses efeitos ndo acaba levanderdale, a sua simulacéo.

A afirmacdo de Krauss pode conduzir-nos para urfiaxé® na direcdo de um

afastamento das possibilidades reprodutivas e dmilatdo da imagem no campo da

publicidade, ambiente no qual Penn atuou até arsarte. De certo modo, a utilizacdo da

forma tradicional do género como mote do trabafioale tornar a fotografia um objeto raro

como uma pintura do século XVII. As imagens de Reamecem advogar em via contraria do

objetivo publicitario da fotografia, o qual apretsea fugacidade da vida pela rapidez com

30. Irving Penn, Natureza morta com caveira e péra, 1979/1981.

gue uma imagem € substituida
por outra. Assim, Penn utiliza o
espaco da fotografia como
espaco de criagcao, para produzir
uma grande metafora da prépria
imagem, da sua constituicao
enguanto simulacro.
Em outra via,

manipulando a linguagem do

video, a artista britAnica Sam

Taylor-Wood apresenta uma metafora moralizante pisduras de vanitas em um

acontecimento visivel. Através de imagens de fratagimais em decomposicao, aquilo que
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é apenas representado através de alegoria pekis®hpwvanitas nos videos Little Death
(2002) e Still Lifé’ (2001), sdo ocorréncia. No primeiro video, Woodntaouma
composicao, remetendo a uma cena de caca onde,aohesa, estdo uma lebre morta e um
péssego. A cena, sendo filmada por muitos diggstra o processo de decomposicdo da
matéria organica, transformando-se em uma ‘quaderpi. Todas as horas de filmagem
foram aceleradas e resumidas em quatro minutosita &# um segundos de video, o qual
possibilita que acompanhemos o rapido perecimeatgcetha. Assim, a artista nos coloca
diante de uma forte tensédo entre a composicaogda) @ a decomposicao (dos elementos

cénicos), constituindo uma aguda referéncia paori

1:09min 2:14min.

2:58min. 3:37min. 4:31min.

31. Sam Taylor-Wood, Little Death, 2002 (video, durag&o 4:34 min.)

26Video: Little Death (2002). Disponivel em:_http://www.yabe.com/watch?v=SII9rO9sURE&feature=relatddessado
em: 24 de agosto de 2008, 19:30.

27Video:StiII Life ( 2001). Disponivel em:_http://www.youte.com/watch?v=MIzXWGcb3u®cessado em 24 de agosto
de 2008, 19:40.
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Em Still Life, 0 mecanismo de execucéo da obra € similar adddw kzittle Death o
gue se impde como diferenca € a composicdo daeenpresenca de um objeto estranho.
Neste caso, ha sobre a mesa uma composicdo, aaqialcom uma cesta plena de frutas,
dentre elas péssegos, macas, peras, uvas e, addaddo isso, uma caneta esferografica.
Assim, na medida em que o tempo resumido da decgig§modecorre e as frutas apodrecem,
a composicao vai se transformando em termos esirsite pictoricos. As cores de seu
comeco se transmutam pela animacdo em uma masgardeida, parecendo se tornar tinta,

porém, a caneta esferogréafica permanece intacaveir do tempo.

0:02 min, 0:36 min. 1:20 min.

1:54 min.

245 min. 3:14 min.

32. Sam Taylor-Wood, Still Life, 2001 (video, durac&o 3:16 min.)

Ambos os videos de Wood, mesmo abordando o géatuweza mortaa partir da
ideia de de/composicao #anitas parecem apontar para uma tenséo entre aquilo tprea
carrega em termos historicos e seu possivel eafaeeto. Por meio de uma logica que rege

tal género, Mauricius Farina (2004, p. I) comenta:
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A diferenca fundamental, entre um modo e outroa febpria relacdo do signo
com 0 seu objeto, € tramada numa operagéo do motoresponténeo e do espago
dirigido, onde os objetos expdem-se em sua ima@ukde se instituem como
natureza-morta. Por definicdo o conceito de natinearta tem uma relacdo
imediata com a idéia de imobilidade dos objetosimados. Vida em suspenséo.

Partindo da ideia de ‘vida suspensa’ assinalad&@ona, poder-se-ia desclassificar a
producédo videografica de Wood comatureza mortaEm contrapartida, seria impraticavel
tirar-lhes tal especificacdo em termos de estrutmratermos de visualidade e em termos de
conceito. E justamente acerca da desconstrucio alachamento do género que a obra de
Wood parece residir.

Segundo Ann Gallagher (2004, p. 07): “A naturezatenga se mostrou um género
pictérico marcadamente flexivel, capaz de adagatasto a mudancas na cultura e no
pensamento, como a uma grande variedade de irtegPes técnicas.” As possibilidades
destacadas pelas atitudes destes dois artistaappara recorréncia da tematica na direcdo
de um apego a composicdo tradicional. E precisamemiste sentido que ha uma
identificacdo que possibilita a aproximacdo dedtas artistas & minha proposta, abordando

as multiplas formas de apropriacdo da nocaoatiereza morta
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1.2 — Apego a Atmosfera Doméstica: Agenciamentos de Visita para
Estudos de Composicao - cena de género

Para a plena realizacdo desta série de fotograigsial contou com onze visitas a
casas de conhecidos, incluiu-se um dado novo eataela proposta anterior, onde o
morador além de permitir minha visita, € incluid® eena fotografada. Em funcédo desta
diferenciacdo em relacdo as cenas rd#ureza morta esta Ultima série recebeu a
denominacaeenas de génerd\ razao desta variagcdo, no contexto de produgdardnhas
fotografias, esta enraizada no aprofundamento dgqupea sobreatureza mortana arte da
Holanda do século XVII. Tal pesquisa possibilitowagrazivel encontro com &gnas de
génerodeste periodo e, sobretudo, com a obra de Johsenesef®.

Em cada uma das visitas que compuseram a sérigoanépesar de estar atenta aos
objetos que figuravam as casas, restava uma lanina as possiveis relacées funcionais,
domésticas ou cotidianas destes objetos com osnsexsiores. Tomada pelas imagens de
Vermeer e por diversos outros pintores setentrsoread quais retrataram o reduto da casa e

dos fazeres de seus residentes, a segunda etapsitdge se constituiu a partir da relagéo

entre morador e seu espaco cotidiano. Cada uma&etes construidas para a fotografia,

% Johannes Vermeer, nasceu em 1632 na cidade deobe# permaneceu durante toda sua vida, falecemdo
1675. Dentre as tematicas mais recorrentes de istirg estavam a vida interior e os afazeres dacasst
desenvolvidas com imenso rigor de detalhes e Iwidade singular. E importante destacar a grafinaine de
tal pintor pode ser encontrada da seguinte manitannes van der Mer. Todavia, para esta pesopisa-se
pela grafia mais conhecida: Johannes Vermeer
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neste novo contexto, deveria apresentar uma pbossjde cotidiana do morador em seu
cenario doméstico.

A elaboracdo dasenas de génerno interior das casas visitadas seguiu igualmante
uma série de determinacdes pré-estabelecidas. d\jiés a devida autorizacéo para entrar e
deslocar objetos da casa e de posse de um acorparti@pacéo do visitado na imagem,
partiu-se para a construcao da cena. Tal constduse deu a partir de uma janela, pois as
fotografias desta série utilizam iluminacéo natufasim, todas as cenas foram arquitetadas
tendo a janela como guia, seguindo uma possivel agéatividade comum ao morador da
casa. Ao desenvolverem as acles, os moradoresiskas deveriam estar acompanhados por
objetos e elementos que davam sustentacdo a egu@rmente a pose delineada.

Na sérieAVEC — cenas de génerocluindo o novo elemento nas composi¢cdes, 0
residente da casa desempenha acdes fixadas nadestijue |he sdo cotidianas ou que
estejam diretamente ligadas ao espaco escolhido g&rtografia. As poses feitas para as
fotografias partiram especificamente do contextoata.

Dada a relevancia da tematicanas de génerno contexto desta pratica, o que sera
apresentado a seguir contenta uma abordagem azensasma na Holanda do século XVII —
conforme ja comentado — estabelecendo as pontesnaima pratica.

Como referéncia para as fotografias realizadasntiii@s visitas desta série, deflagrou-
se o interesse pelasnas de génenoo interior das pesquisas sobre arte holandesacé&aas
tratam prioritariamente de temas da vida cotidiamamelhor, do cotidiano doméstico, as

quais séo representadas através da pintura.
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Podemos partir para a definicdo dashas de géneraonduzidos pelas palavras de
Seymour Slive (1998, p. 123) no que se refere aoffspacao veiculada por ele ao termo
género “E curioso que a maioria das linguas européiasaysalavra francesgnre(género)
para classificar o tipo de pintura que represeet@as do cotidiano. Ndo se determinou
exatamente quando ou como esse uso especificouteen@orrente”. Neste sentido, ao
mesmo tempo em que dispde dessa associacao guatavaagéneroe o cotidiano como
tema para a pintura, o referido autor ndo esclassa veiculacdo. Entretanto, Si¥698, p.
123) aponta para diferentes maneiras de abordagst®a ttma na pintura:

Parece que as vezes os ingleses do século XVllar@amos quadros de género de
drolleries (brincadeiras), mas os holandeses n&sufmm nenhuma designacao
genérica para esse ramo da pintura que seus caobgattransformaram em

especialidade. Quando queriam referir-se a umanairtto cotidiano, simplesmente
a descreviam [...].

No decorrer de sua abordagem, Slive ainda apomiaop@xtoEnsaios sobre a Pintura
de Denis Diderot como sendo essencial para comsidetema em questdo. Todavia, o que
encontramos na primeira especificagdo de Diderotng,certa medida, uma abordagem
amplificada que parece abarcar igualmentenasirezas mortage aspaisagens Assim,
segundo Diderot (1993, p. 122): “Da-se o nome déopes de género, indistintamente, tanto
agueles que tratam apenas das flores, dos anid@ssposques, das montanhas, quanto
agueles que tomam suas cenas da vida comum e dmhéshtretanto, na continuidade de
sua abordagem, tal autor tece determinados recguiesi0s permitem pensaimpantura de

génerocomo aquela relativa aos eventos triviais da wodiana. Tal assertiva pode ser
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confirmada no trecho que se segue, onde Diderd23(1p.120) apresenta as possiveis

opinides de um artista dedicado a pintura hist@atae um pintor de género:

A seu ver, sdo homens dedicados a assuntos trigigisquenas cenas domeésticas
apanhadas nas esquinas aos quais nenhum valorspodsribuido a ndo ser o
trabalho mecénico e que s6 tem importancia quaedardm esse mérito ao seu
Gltimo grau.

Na sequéncia do texto, o autor apresenta o qua aepinido inversa, agora de um
pintor de género se manifestando, no sentido dareser o que faz um artista que retrata

cenas historicas:

O pintor de género, por sua vez, considera a pintistérica como um género
romanesco, no qual ndo ha nenhuma verossimilhaaverdade, em que tudo é
exagerado, que nada tem em comum com a naturedarevela-se a mentira, seja
nos caracteres exagerados, que nunca existiram, &g incidentes, que sao
totalmente imaginérios, seja nos detalhes, quagd®hou ndo se sabe onde, seja
no assunto inteiro, que o artista nunca viu foraaaeca oca, seja nesse estilo que
se chama grandioso e sublime e que ndo tem modetataoreza, seja nas acdes e
0s movimentos das figuras, tdo distantes das aefdss movimentos reais.
(DIDEROT, 1993, p.120-121)

O gque podemos extrair desse jogo proposto por Blidgitre os dois tipos de pintores,
€ que, em primeira instancia, a discérdia entreue gada um tenciona dentro de sua
especificidade diz respeito a ideias muito restrita que é relevante dentro do campo em que
trabalham. Sabe-se que de fato, ha certa descoagsidepor tematicas que nédo se liguem a
algum elemento transcendente ou um feito muitandistsobretudo no século XVII. O pintor

de género era, por vezes, considerado inferiodcsanusado de ndo recorrer a imaginacao,



70

mas estar apegado aquilo que via, aos eventos mosideaem poesia, sem valor em um
ambito mais geral. As obras que tomavam esses temaaeres dificilmente traziam em si
um ideal ou uma concepcao de moralidade.

Todavia, deve-se considerar que, no contexto dartdal da época, 0s pintores
possuiam o desejo de tratarem daquilo que viameseptando o espaco de experiéncia.
Portanto, podemos observar que nao havia o inteqass sentidos além da imagem. Em
decorréncia das cenas pintadas pelos holandesss semposi¢cdes arquitetadas, ndo sendo
imagens captadas espontaneamente, pode-se pemsarrgpresentacao fiel correspondia a
captar os mais finos detalhes da composicdo, pa& siraples que esta fosse. As cenas de
género tiravam partido da monotonia da vida, naaaplo aos grandes gestos significativos
da pintura histérica. Nesta logica, a quietudeasacconformando-se como possibilidade de
representacdo, sO poderia ser desconsideradaqoeiespcdes da arte italiana, conforme o
fizera com o génerpatureza morta

Muito embora alegacfes pudessem ser feitas acercngplicidade dos temas, em
termos de execucdo ou sobre a apresentacdo ddmdesyo requinte no tratamento das
figuras, das roupas, dos objetos € inquestionAveélicadeza e a precisao de tratamento sao
delineadas por Svetlana Alpers (1999) como conswigi@lo fascinio dos holandeses pelo
mundo visto, onde a pintura possibilitava essensdexame dos objetos do mundo.

Retomando as comparacdes entre a pintura da Hokraataliana, no sentido de
distinguir a pintura ‘descritiva’ e a ‘narrativaleve-se atentar para as seguintes afirmacoes

de Diderot (1993, p. 117):



71

O pintor de género tem sempre sua cena dianteudeo#ieos; o pintor de historia,
Ou nunca viu ou apenas por um instante. E de rastoé pura e simplesmente
imitador, copista de uma natureza comum; o outmogéassim dizer, o criador de
uma natureza ideal e poética.

Como um copista, o pintor holandés ndo constréinegens seguindo proporcdes
ideais nem mesmo constituindo a cena retratadarta da recorte da tela. O recorte é
elaborado a partir do mundo que se impunha diaetesalis olhos e ndo um mundo
constituido a partir das molduras do quadro comitatianos. Aqui ha duas concepc¢des de
mundo e, portanto, duas formas diferentes de canpé&® daquilo que merece o esfor¢o do
artista na realizacéo de um trabalho.

Abordando o mesmo periodo temporal, podemos tragemparalelo entre a arte da
Italia e a arte da Holanda, observando suas difaserHa elementos sociais e culturais
peculiares que diferenciam ambas, influenciandméduytgdo artistica e, consequentemente, a
forma de abordagem da arte. A pintura fazia paateida do holandés de maneira intima,
estava dentro de sua casa, ndo sendo privilég@rigimcracia e nem mesmo decorava as
igrejas, como forma de didatica religiosa. Contwesa distingdo tinha suas excecdes, alguns
pintores da Holanda como Cornelis Poelenbtirdt594/1595 — 1667) e Bartholomeus
Breenbergf (1598/1600 — 1657) utilizavam motivos italianizageom temas religiosos

contendo figuras em extensas paisagens que renataynas romanas.

29 Cornelis Poelenburgh (1594-1667), pintor holantscido em Ultrech, sofreu influéncia de pintotakanos

em sua passagem por Roma.

%0 Bartholmeus Breenbergh, pintor holandés nascidderenter em 1598 e falecido em Amsterdd em 1657.
Assim como Poelenbergh, sofre influéncia da pinttalé&ana em passagem por Roma, dedicando-se ageais
com passagens biblicas e mitoldgicas.
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As concepcoes dos holandeses expressas em seuesgudquais retratavam cenas
cotidianas ou a vida domeéstica, sdo esséncias gamaar as relacdes entre a pintura
holandesa e a minha proposta artistica. Convérareser a no¢cédo dantura de géneroem
sua importancia para os holandeses e o que, enarpioposta, € nomeadenas de género
Tal concepcao foi extraida do seguinte trecho gerrsl (1999, p. 33yifo noss):

Ha artistas holandeses que comegaram suas capmdgindo pinturas histéricas
(o pintor arquitetural De Witte, os discipulos denibrandt e até mesmo Vermeer),

mas que depois se voltaram (geralmente com ressltadis positivos) para o que
é livremente classificado coneenas de género

A diferenca de nomeacao, mas nao de significaci@oredpeito ao fato de que o
contexto da pintura para mim procede como refesémssim, no caso da denominacéo da
proposta que desenvolvo, o contexto da pinturargesabsumir & temética abordada, sendo
pertinente a utilizacdo do termsenas de género

Ha que se considerar, contudo, quecasas de génermdo sdo uma invencao

7

holandesa, porém é possivel dizer que é nessédtierrgue ela toma félego e certa
independéncia dos valores morais historicamentecasks a mesma. Segundo Slive (1998,

p. 123):

Artistas pintam cenas da vida cotidiana desde astemca, mas nos XV e XVI era
raro que tais quadros tivessem um fim em si mesHles. eram executados para
representar os ciclos dos meses ou das estacéparaexpor uma moral, ilustrar
provérbios, expressar idéias alegoricas ou dard@mpassagens da Biblia. Foi uma
tradicdo duradoura. [...] Contudo, um importantgpgrde artistas barrocos (e aqui,
mais uma vez Caravaggio foi o primeiro) rompeu oelm quando representou
gente anbnima a fazer coisas comuns s6 para mastragdes dessas pessoas em
seus respectivos ambientes.
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Ceder vistas ao ambiente doméstico, as acdes da®mieste espaco, aos moradores
em sua simplicidade, assume determinada import&acsociedade burguesa da Holanda do
século XVII. Pensar o desenvolvimento da arte demtla desta época implica pensar nas
consideracdes de Zumthor (1989) acerca da socie8adendo o referido autorpatura de
géneroteve esse espaco a partir do momento em que esseepacdes do divino eram
renegadas pela Reforma religiosa. Uma sociedade surgia, com diferentes necessidades e

interesses:

A plasticidade, as cores do nu, pouco interessammi€ tipo humano que merece
atencédo é o cidadao, o homem em seu traje verda@eir sua presenca cotidiana.
Sob esse aspecto € total a ruptura com a Renasespeialmente com a lItalia,
com a qual, no entanto, aprendeu-se muito. (ZUMTHCER9, p. 241)

Esse homem de presenca cotidiana ndo residia erdeg®atalhas imaginadas pelos
pintores, encontrava-se no espaco da vida cotidiamacerta medida, a pintura de género d&a
distincdo aquilo que ficava relegado a intimidadesta I6gica, h4 um alargamento do que
pode ser acolhido pela arte. Acontecimentos minirooso a leitura de uma carta, podem
ascender ao merecimento de tornar-se fato na pingui, ndo ha a necessidade de ser um
evento distinto para se tornar pintura, mas hassipitidade de se dar distingdo a um fato
através da pintura. Segundo Alpers (1999, p. 31-32)

Os quadros holandeses s&o ricos e variados em lsservacdo do mundo,
admiraveis em sua exibicdo do virtuosismo, doméstau domesticantes em suas
preocupacdes. Os retratos, as naturezas-mortgmiseEgens e a apresentacdo da
vida diaria representam prazeres hauridos num mutio de prazeres: os

prazeres dos lagos familiares, os prazeres nagfge®zer nas pequenas cidades,
nas igrejas, na terra. Nessas imagens, o séculd &88emelha-se a um longo
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domingo, como disse um autor holandés recente,isldeaempos conturbados do
século anterior.

Sendo assim, 0 que se configura como valor éresentacdo daquilo que
residia diante dos olhos, do mundo percebido edeiwfetivamente. A banalidade dos
acontecimentos diarios, o apego pelos objetos d@mugso apreco pela casa por parte dos
holandeses, se torna imagem. Sobretudo o espacasda que pode ser visto atraves das

pinturas de Gabriel Metdy; Gerard ter Borcl ou Vermeer, torna-se o atelié dos artistas

setentrionais.

33. Gabriel Metsu, A crianca 34. Gerard ter Borch, A 35. Vermeer, A moga adormecida,
doente, 1660 - 33X27,2 cm. senhora em seu toilet, 1660 - 1656/1657 - 86X76 cm
30X23 cm

31 pintor holandés também conhecido como Terburgenasm 1629 na cidade de Leiden e faleceu em
Amsterda no ano de 1667. Assim, como Vermeer, Magslicou-se as cenas de género muito delicadasmpor
também se dedicou a pinturas histdricas e retratos.

%2 pintor holandés nascido em 1617 em Zwolle e fateein 1681 em Deventer. Especialista em cenas de
género deu admiravel tratamento aos tecidos déssvepresentadas.
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Neste sentido, o amor pela casa e pelos eventosegdesenrolavam em seu interior
pode ser considerado relevante para a sociedadpata, delatando o valor que tal espaco
possuia no interior da sociedade. Tal element@éeome conduziu a pesquisa da pintura de
género na Holanda, pois, em nenhum outro lugartesta foi desenvolvido no sentido de
documentar e valorar eventos banais com tantaipdsate. O apego ao espaco domeéstico e
as acodes cotidianas € descrito ou considerado parthor (1989, p. 77) como elemento
gerador do apreco pela pintura de género e sua@mesenca na Holanda do século XVII:
“Devido a afeicdo dos holandeses pelas suas casamaglas e bem-cuidadas, ndo era de
surpreender que, além dos temas biblicos e daastde familia, fosse desenvolvido um
género de pintura que lidasse com a propria casa”.

Vermeer dedicou especial atencdo a casa, a queim mdla — especialmente as
mulheres. Enfatizando tal dedicacdo, podem-se alrstdguns dos temas desenvolvidos por
Vermeer que sao interessantes a pesquisa em soe irdlacdo com a producédo das
fotografas deAvec — cena de géner@€omo primeira explanacdo, assinala-se o estado
contemplativo das figuras que tal pintor retratasdguns de seus quadros combedtora a
janela, ou mesmo Mulher de azul lendo uma cartaCertamente a concentracdo das duas
figuras pode ser associada ao que estdo lendojidodastaca-se o apreco de Vermeer ao
tonalizar suas pinturas com certa quietude. Em ntarie acerca daeitora a janela Vries
(1952, p. 37) propde: “O assunto € de uma pertitgplicidade: na sua posicdo estatica, a

leitora se integra com o resto da pintura tratastaccuma natureza mort®*"A serenidade

% [traducdo nossa]: “El asunto es de una perfeatalgiidad: en su postura estética, la lectora &gy con el
resto del cuadro tratado como una naturaleza niuerta
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retratada por Vermeer torna-se um dos elemente®mionto que tomo como referéncia para

a constituicdo das cenas, em minhas visitas.

36. Vermeer, Leitora a janela, 1657/1659 - 83X64 cm 37. Mulher de azul lendo uma carta, 1662/62 -46,5X39 cm

Tal nocéo aparece na imagem realizada na casaridsd onde a mesma, em uma
posicdo ereta e firme afasta a cortina e olha édrala janela. Ha em minhas visitas, a
intencdo de buscar em cada casa elementos adviledpstura de Vermeer, porém, sem

perder de vista as relac6es do morador com aqspkce que Ihe é proprio. Nesta via, o

3 Artista plastica, vive e trabalha em Novo HambiR$ H4 diversos objetos em vidro pela casa, siesé o
material de trabalho de Larissa. Ainda, hd muitasgaidades e objetos com valor afetivo figurands n
armarios.
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recorte escolhido compreendeu o lugar banhadolpelda janela que, em certo sentido, ja
demarcava os limites da imagem. Este mesmo retartigeterminante para a escolha da
posicao de Larissa que, em tal contexto, tinhasacesm obstaculos a janela, permitindo uma
postura contemplativa. Como referéncia para ediagfafia, hA a grande quantidade de

pinturas de género que concentram mulheres deefpama uma janela.

38. [Visita: casa de Larissa] 39. [Visita: casa de Denise e Gustavo]
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A cena realizada na casa de Denise e GuStamesenta olhares atravessando a
janela, como ensejo para a fotografia. Cabe ressglie a janela em questdo € parte da porta
de entrada da casa que da acesso a cozinha. Taldeprpalco para a construcdo da
fotografia, foi indicado por Denise como o espagogual ela gostaria de ser fotografada.
Assim, a cena foi composta, utilizando o primeil@np para a montagem de um bricabraque
de objetos sugerindo unmatureza mortalogo a frente de um armario que armazena objetos
e mantimentos. O foco de interesse foi deslocadmbietos para o ato costumeiro de Denise
que, antes de sair para fotografar a paisagemrwabsetempo através da janela. Enquanto
Denise, de dentro da cozinha observa o espacmexpeta janela, Gustavo, do lado de fora
da casa, espia pela mesma janela o seu interioasainas cadelas de estimacao observando
serenamente este cruzamento de olhares.

A suposta tranquilidade permanece suspemngacatdaquilo que ndo se tem acesso pela
imagem, pensando-se no que esta sendo observadampela, no caso de minhas fotografias,
ou 0 que esta nas maos das mocas nas duas pueuvasmeer apresentadas anteriormente.
Muito embora esta tensdo se estabeleca, o espagondaé de construir uma atmosfera
adensada por um siléncio continuo. Segundo SI®@8(1p.139-140): “EnMulher lendo uma
carta, a boca aberta e os olhos baixos revelam a abstdacitora, que preenche o comodo

com sua existéncia solitaria, serena e silenciosa”.

% Artistas e fotografos, vivem e trabalham em Pategre. Pela casa existem muitas referéncias grafias,
livros, aparelhos, objetos.
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Em minha visita & casa de Rtftha imagem se constituiu tomando partido da atengéo
aprisionada, do instante silencioso onde o olham@éxa. A atencdo de Ruth se volta para
algo que esta em primeiro plano, estando compelzetta observacdo de um negativo em

vidro contra a luz de uma lampada incandescente.

40. [Visita: casa de Ruth] 41. [Visita: casa de Alessandra]

A determinacdo para a construcdo da cena partiinita janela do apartamento, a
qual definiu o espaco, porém o0s objetos particigdas fotografia foram delimitados
anteriormente por Ruth. Desta forma, as restripaes a constituicdo das acdes desta imagem
se relacionaram a ‘leitura’ ou ‘observacao’ viste @s objetos mediadores eram livros e um
negativo em vidro. Nesta via, a énfase da acamfpossivel relacdo com a fotografia,

atividade de Ruth, através da observacao do negativvidro.

% Ruth é artista plastica, morou por um ano na éesich onde foi fotografada, compreendendo o peréodo
que estudou em Porto Alegre.
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Na fotografia realizada na casa de Alessafidrdeitura de um grande livro é a acéo
principal da cena. Nesta logica, a leitura apaceceo ponto central da imagem orquestrando
toda a composicao. Para a énfase no ato, uma matawlo cheia de livros, lugar onde os
mesmos ficam guardados, foi disposta ao chéo. Nesibéto, o envolvimento de Alessandra
com os livros estruturou a construcdo da cena, efa@parece sentada proxima da janela,
compenetrada na observacao de um livro, intituEatclopédia da mulher e da familia

Outro dado levado em consideracdo para a elabogsicomposicdes que foram
fotografadas corresponde ao tema dos oficios, tamib&senvolvido por Vermeer e por
alguns de seus contemporaneos. Visto que, proptracs relacbes do espaco doméstico e

dos afazeres dos moradores, levou-se em considevagsd destes espacos.

Alﬂl
|||ii llls

42. Vermeer, O Geografo, 1668 - 51X45 cm  43. O Astronomo, 1668 - 51X45 cm 44. A Rendeira, 1664 - 24X21 cm

37 Alessandra é artista plastica, reside em Sant@Meam grande apreco por objetos de metal enfetoug
livros
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Vermeer, dentre outras praticas, pintdugeodgrafoe O astronome obras muito
semelhantes em sua composi¢cdo, onde uma sériejel@sobsta relacionada aos oficios.
Igualmente, retratou a pequeR&ndeira,a qual tece ao lado de seu material de trabalho,
absolutamente compenetrada. Ao falar desta Ultinrges (1952, p. 47) argumenta:
“Executada com menos virtuosismo, a pequBeadeirado Louvre aparece carregada de
uma intimidade mais penetrante. A menina esta oetaplente absorvida pelo seu
trabalho.®®

Pensando na tematica do oficio, padipara a composicao das cenas fotografadas em
visita & casa de Viviadte de Julian8, Maria Eduarda e Lilidll, Janain¥, Zenildd® e
Ercildd'”. A pose escolhida para a fotografia de Viviandvdede se trabalho vinculado a
moda, assim, ela aparece se preparando para costar&estido vermelho posto em um
manequim. A fim de evidenciar tal ato, a composigatuiu o material de trabalho dentro de
uma caixa, onde agulhas, linhas, fita métrica eofldas de alfinetes estdo em primeiro

plano.

#traducdo nossa]:“Ejecutada con menor virtuosittagequefia «Encajera>> del Louvre aparece cargadma
intimidad mas penetrante. La muchacha esta absocbishpletamente por su trabajo [...]"

%9 Artista plastica e dsigner de moda, vive e tradba@im Porto Alegre/RS. Sua casa é repleta de lavresistas
sobre arte e moda, e ainda, cheia de objetos quetem a estes campos.

“0 Artista plastico, vive e trabalha atualmente emt&aaria/RS. Todavia, a fotografia foi realizadaperiodo
gue residiu em Porto Alegre/RS. Pela casa de dubagontram-se materiais de trabalho, e muitas {glas
paredes ou armazenadas.

“l Lilian e Maria Eduarda sdo mae e filha, ambasdessi em Florianépolis/SC. Maria Eduarda possui uma
maleta para armazenar seu material de trabaltdgroais objetos fazem parte da decoracdo da casa.

2 Artista plastica, vive e trabalha em Santa Mai%a/Esta casa tem muitas fotografias nas paredesi® s
trabalhos de arte.

43 Artista plastica, vive e trabalha em Porto Aleg@eus materiais de trabalho englobam tecidos, s@nfms,
grande parte fica guardado em gavetas e armarios.

“ Artista plastica, vive e trabalha e Porto Alegi®/Bua casa cumpre a dupla funcéo de atelié esidéneia.
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45. [Visita: casa de Viviane] 46. [Visita: casa de Juliano]

No caso de Juliano, o espaco escolhido para arédtadgoi seu atelier, onde trabalha
com desenho. Portanto, a atividade a qual se dedieoconstituicdo da cena e da pose
centrou-se na execucao de eshocos em mesa ptdpabonde costumeiramente desenvolve
tal fazer.

Na fotografia de Maria Eduarda e Lilian, um oficiovo tomava destaque na época
em que a fotografia foi realizada: a menina est@iaando seus atributos para ser manicure e
para tanto, cada pessoa que visitava a casa savdaouma cliente em potencial. Nesta
perspectiva, a delimitacdo da pose se deu atragie thzer e a mesa tornou-se base para a
montagem do cenario. Afora as personagens, a cidgaposontou com dois nucleos de

organizacdo de objetos, um deles é umatureza mortaconstruida no primeiro plano da
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imagem pouco enfatizada pela luz e o outro se @menia juncdo do material de trabalho

necessario para o fazer de Maria Eduarda ilumipatijanela.

47. [Visita: casa de Maria Eduarda e Lilian] 48. [Visita: casa de Janaina]

Na casa de Janaina, o material de trabalho paga Ifi@@ntas e colares estava a vista,
sobre uma mesa. Sendo assim, a escolha da ac@dessevolvida foi diretamente ligada a
sua atividade atual. Para tanto, a maquina de reo$til posicionada, aproximando-a da
janela, para a construcdo da cena fotografada.eNi@éncia de Zenilda, para realizar a
fotografia, 0 que guiou a cena foram seus trabatleoarte. A forma como a imagem foi
construida remete ao ato de costurar, pois esteneio pelo qual Zenilda constréi seus
objetos de arte. Nesta medida, a moradora costarahjeto de tecido, o qual integra um

conjunto de trabalhos artisticos que tomam comeréatia 6rgaos do corpo humano. Assim,
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além da fotografia apresentar o trabalho de Zenddaenesma explana a forma como ela

constitui sua poética, dada através do ato derewmstudos materiais espalhados pela mesa.

49. [Visita: casa de Zenilda] 50. [Visita: casa de Ercilda]

Como ultima referéncia as cenas que ressaltanosfiesta a fotografia realizada na
casa de Ercilda. Em tal residéncia a determinagdoode se deu através de um trabalho que
estava sobre o sofa esperando finalizacdo. Enteirdio trabalho da moradora envolver aulas
de artesanato e de pintura, a cena partiu da agdmmiar. A posicdo da janela guiou a

construcdo do ambiente a ser fotografado. Destenerd frente a cortina, foram dispostas a
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mesa e a cadeira. Sobre a mesa, foram organizégloss aobjetos de prata para oferecer
reflexo e algumas porcelanas. Ercilda se posiciamono se estivesse terminando de bordar
sua toalha enquanto sua cachorrinha Tara a obsent@da em uma almofada vermelha.

Como terceira distincdo dos temas mais corrigoegrdge desenvolvidos por Vermeer,
os quais figuram meu repertério de imagens, estasica. A grande profusdo de pinturas que
apresentam licbes de musica ou mulheres tocandmalgstrumento, seja ele um violdao ou
um virginal, pode ser relacionada aos dotes negesspara uma moca da sociedade
holandesa, sendo mais claramente delimitado assmdamilia abastada. Segundo Slive
(1998, p. 128): “[...] para essas meninas e magg®wricia nas artes comegava como uma
prenda que convinha a damas cultivadas e equialiaprender linguas classicas e
estrangeiras, tocar algum instrumento, fazer vasaanfeccionar bordados.”

No caso especifico da fotografia executada emavisitasa de Christal o que se
sobressaiu ao espaco foi sua relacdo com a unsiaymento musical que a acompanha desde
a sua infancia. Em virtude de sua relacdo prodséoim a casa, 0 objeto que lhe era mais
proximo era sua viola e tal fato foi determinandéeapa selecdo da pose a ser fotografada. Os
demais objetos, como a taca com agua e um reappateado, pontuavam relacbes com a
pintura holandesa relacionados a transparéncia refiexo dos mesmos. Em tal acao, foi
determinante que Christel demonstrasse certa descaa na cena, sorrindo levemente,

comoA mocga tocando guitarrde Vermeer.

> Christel é artista plastica, é francesa e estevRrasil pelo periodo de um ano, tempo em queitesalcasa
onde foi fotografada por mim. Desta forma, poudgietos lhe pertenciam.
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51. [Visita: casa de Christel] 52. Vermeer, A moga tocando guitarra, 1670 - 53X43 cm

Essa diversidade de temas corresponde a certagr@sida época em que Vermeer
pintava. Nas palavras de Slive (1998, p. 125): itfhal de nota o grande nimero de pintores
de género que empregavam uma mesma tematica. Basgjegos de gamao, musica e
bebidas foram assuntos comuns desde o inicio,t;naaram sendo durante todo século”. No
entanto, os temas convém como referéncia para minfegens, na medida em que podem
ser atualizados pelas cenas construidas paragdtito Apesar da longa distancia temporal
entre as pinturas de Vermeer e minhas fotografiade-se apontar para a repeticdo dos
afazeres que figuram em ambas as imagens. Entretatespecificidades das praticas se

alteram, como no ato de costurar presente em qfatrgrafias da séridVEC — cena de
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género,o0 qual apresenta, em contextos distintos, uma pgggente nas pinturas Vermeer
No caso de Zenilda, a costura foi adotada como mei@onstituicdo de uma poética, na
fotografia de Viviane, a atividade profissionaladih ao design de roupas toma énfase, em
relacdo a Janaina, a acdo volta-se para a produiganal de acessorios de vestuario e na
cena de Ercilda, a atividade circunda uma pragtacionada aos cursos que ministra em sua
casa.

Desta forma, as referéncias advindas das pintwagedneer formam um repertério
de dados que pode ser variavel em cada uma das cagae ocorre em uma visita pode nao
ser levado em conta em outra, no sentido das tessatla, a presenca da janela, elemento
extraido da pintura de Vermeer, figura como coraligdra que as fotografias se realizem.
Desta forma, se faz necessario o aprofundament@waaca obra de Vermeer, tracando
aproximacdes com minha pratica artistica, tanta pil da poténcia descritiva de suas obras
quanto pela presenca do elemento arquiteténicelgan

Para tanto, ousaria comecar a abordagem sobre ¥emeeapropriando das seguintes

palavras de Vries (1952, p. 39-40):

O titulo é explicito: se trata de uma robusta muthe firmes bragos, de amplos
quadris. Os contornos se destacam com traco pregize a parede branca; [...]; e

a natureza-morta parece quase tangivel. [...] Ustocde vime, uma bacia de
cobre, um fogareiro, e é o0 inventario completo de modesto interior de
cozinhal®

“® [traducdo nossa]: “El titulo es explicito: sedrde una robusta mujer de firmes brazos, de amgdidsras.
Los contornos se destacan con trazo preciso sabneated blanca; [...]; y la naturaleza muerta paces
tangible. [...] Un cesto de mimbre, un caldero derepbna cocinilla encendida, y es el inventarimpleto del
modesto interior de cocina.”
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Tomar posse destas palavras, para iniciar a casdie Vermeer, advém do fato que
estas parecem resumir de maneira clara a relevdasiabras de tal artista no contexto desta
pesquisa, assim examinemos mais detalhadamenstaasgs de Vries. Quando Vries afirma
gue o ‘titulo é explicito’, pensamos logo na cacgdlo direta entre a imagem e sua sucinta
definicdo, o que nos remete a poténcia descritvpidtura. Podem-se descrever cada uma
das partes do quadro sem perdé-las de vista, fpoias estdo perfeita e detalhadamente
representadas. Acdo e elementos de cena apreseptarfgrme Vries, aquilo que

corresponde ao espaco de uma cozinha, ao lugaeqieseja representar.

53. Vermeer, A Leiteira, 1658/60 - 54. A arte de pintar, 1666 - 55. A moca adormecida a mesa,
45X41 cm. 120X100 cm. 1656/1657- 86X76 cm.

O espaco intimo e simples da casa é o lugar de dadneer parte para construir

seusinventarios aqui podendo ser entendidos como o conjunto efeeitos pelos quais se
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descreve a cena. Neste sentido, em uma digress@caada obraArte de Pintar Alpers

(1999, p. 246) afirma o seguinte:

A Arte de Pintarveio tarde na pintura holandesa e na carreira elenser. Ela

figura como uma espécie de sumario e afirmacdo ul sp fez. A relagao
equilibrada, porém intensa, de um homem e uma mulheconjuncdo de

superficies minuciosamente trabalhadas, o espapésiico — eis a matéria prima
de Vermeer.

Pode-se perceber esta delicada atenc@éspago da casa em grande parte das pinturas
de Vermeer, na retratacdo dos eventos simples goeem na presenca das figuras no
interior da casa. Slive (1998, p. 143) apresentea@bordagem sobre o apre¢co de Vermeer
pela simplicidade da vida cotidiana: “ComMvibca adormecida & megd83] (nova York,
Metropolitan Museum), provavelmente pintada logésap alcoviteirade Dresden, Vermeer
chega a seu tema favorito: a existéncia serenkerecisisa de uma Unica figura num interior
visto de perto”.

Devido ao interesse que mantenho pelo interiont@aadas, me aproximo de Vermeer,
enfatizando mais uma vez que o0 encontro com a dbsde artista trouxe elementos
importantes para as operacoes realizadas em mumditess. Tal pintor, tratando a luz com
uma sutileza impar, d4 contornos e fornece dadus galaboracdo dAVEC — cena de
género Segundo Vries (1952, p.12): “[...] ha, entdo,oawiccdo de que, todavia, ndo se
havia reconhecido Vermeer - como agora se faz -oconmaior dos ‘intimistas’ que

incansavelmente representam cenas da vida farfifliar”

4" [traducdo nossa]: “[...] hay pues que creer queta no se habia reconocido en Vermeer — comaateor
hace — al mas grande de faintimistas-> que incansablemente representan escenas de faridiar.”
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Minha proposta, através da@genciamentos de visitasprresponde a intencdo de
compor uma itinerancia para a elaboracdo de agisssveis no interior das casas retratadas.
Ingressar em uma casa, tendo em vista as atividpge®s habitantes desenvolvem neste
espaco ou que sejam possiveis neste local, tormasemeta para o desenvolvimento da
propostaAVEC

Com as pinturas de Vermeer em mente, facilmentermod distinguir um elemento de
grande importancia, o qual me acompanha nestardtio®, como medida para o
acontecimento da fotografia. Observando as repfmudas pinturas de Vermeer, percebe-se
a presenca da janela como fonte de luz, onde a an@sim apenas sugere a direcdo da
iluminacdo, mas também faz parte da composicao.p@alliaridade foi incorporada aos
meus procedimentos e tornou-se necessaria parargnca das acoes: a janela € fonte
luminosa para minhas fotografias, pois é a paéli®a due se constroi a cena.

A presenca da janela é apontada por Slive (1228)do este se propde a enumerar
certas disparidades, amplamente reconhecidas \éetneeer e Rembranift A partir de tal
comparacao fica clara a diferenca de tratamentmdgem e de concepcao do tema retratado
entre ambos os artistas, deflagrando as grandéidapes de Vermeer, no tratamento da luz.
Sobretudo, esta comparacao diz respeito a forneasdivcom que cada artista aborda o tema

dos oficios ou mesmo a representacao do intelectual

“8 pintor holandés nascido em Leiden em 1606 e fideem Amsterdd no ano de 1669. Tal artista sempre
trabalhou em sua terra natal, todavia, teve faftaéncia italiana pintando episddios biblicos pasehistéricas,
e ainda, retratou seus contemporaneos.
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56. Rembrandt, Fausto, 1650/1652 57. Vermeer, O Gedgrafo, 1668 - 51X45 cm

Enquanto Rembrandt nos coloca diante de elemeraiescendentes, misteriosos e uma
luminosidade arbitraria, em sua gravifaustq a pinturaO Geografode Vermeer: “[...]
exibe uma iluminacéo coerentemente naturalistacquéere limpidez ao espaco e solidez a
forma. O espaco esta limpidamente construido, @sgdo de todos os objetos é clarissima”
(SLIVE, 1998, p.138).

Analisando as duas imagens, toma-se clareza dagueé Slive (1998) propde como a
representacdo de unlaminacdo coerentemente naturalisnquanto Rembrandt constitui
um espaco metaforico, Vermeer nos apresenta aguél@ luminosidade, proporcionada pela
janela, nos daria a ver. Vermeer ndo cria espaeodatidade para enfatizar o que deseja

mostrar e sim pinta conforme 0s objetos deverianpsgncialmente banhados pela luz que
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vem da janela. H4 que se observar cautelosameme@nolo e isto deve ser levado em

consideracao para uma alusdo naturalista na pjrauyaee, segundo Alpers (1999), é basilar

aos pintores holandeses do século XVII.

De outra perspectiva, podemos relacionar a foeegmca da janela nas pinturas desta
época, sobretudo as de Vermeer, diretamente a tomdstrutural das casas. Tal assertiva

descende das palavras de Rybczynski (1996, p.u&8)dp este comenta o tipo de construcéo

encontrada na Holanda do século XVII:

Construir sobre vigas em terrenos recuperados tighes inconvenientes, mas
também trouxe uma vantagem inesperada para separdes. Como as paredes
laterais em comum destas casas suportavam todscodeetelhado e do piso, as
paredes transversais externas nado tinham qualqueéd estrutural e, devido ao

alto preco das fundacdes, era vantajoso conssudlaais leve possivel. Para
conseguir isto, os construtores das casas holamdesaiam varias janelas grandes
nas fachadas, cuja funcao pode ter sido diminpiesm, mas que também permitia
que a luz penetrasse bastante nos interiores plagum estreitos. Antes da luz a gas
isso era importante. As pinturas das casas holasddarante o dia mostram

comodos claros, iluminados pelo sol, cuja alegdatrastava com os interiores

escuros tipicos dos outros paises.

A diferenciacdo entre os interiores das casas tetms e das casas de outros paises
apontada por Rybczynski possibilita as pinturagrggbnais, outro tipo de ambiéncia. A
iluminacédo da forma ao espaco e aos objetos, fanca as cores das coisas, enfim, confere
algo entre intensidade e delicadeza ao lugar. Zam{i®98, p. 68), em sua descricdo da casa
holandesa do século XVII, apresenta as atribuidéganela no interior da mesma:

Nas janelas (cuja vidraca é aberta por um sistenguihotina), aprecia-se o vidro

colorido, que filtra, através de seus quadradidmgmastados em chumbo, uma luz
ténue que cria na moradia uma atmosfera de silénade segredo. S6 os mais
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pobres ndo tém pelo menos uma janela desse tifchada; na falta dela, vé-se
um circulo de vidro pintado multicolorido no centt® uma moldura envidracada.

Partindo desse pressuposto, pode-se atestar guama ¢omo a pintura era concebida
na Holanda dessa época nao corresponde apenas@es estilisticos e sim a determinadas
estruturas e maneiras de ver o mundo. Retornandonathor (1989), cogita-se que a
atmosfera retratada por Vermeer era também a atnaodé casa e isso intensifica a ideia de
que a descri¢do na pintura holandesa se sobrepdieagdo da pintura historica.

Transposta para o contexto das minhas visitagnelg é o ponto de partida para a
composicao da cena, para a posicdo da personagemamlisposicdo dos objetos e para o
recorte da imagem. A janela é o ponto de referéeoiasiderando sua capacidade de deixar
entrar a luminosidade necessaria a fotografia. dar capacidade de dar ao espaco certos
contornos, evidenciando alguns elementos da cdoa,da janela cria uma atmosfera intima.

Exemplificando a constituicdo das cenas que padananela, a fotografia feita na
casa de Larissa pode fornecer a elucidacédo neizepsda este contexto. Ao chegar em tal
casa, 0 recorte para a fotografia estruturou-seusra posicdo na qual Larissa ficasse em
frente a janela, recebendo luz em sua face, damdmn sutil a cena. A cortina de tal janela
foi deixada entreaberta e uma folha de papel vefptmcluida sobre o vidro para que a luz
ficasse levemente difusa, como nas pinturas de &arnpois apesar do dia estar nublado a

luz que entrava pela janela necessitava de celtgée.
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Especificamente no caso desta fotografia,
houve pouca alteracdo na disposicdo da
mobilia, onde apenas uma cadeira de
balanco foi excluida do ambiente. No que se
refere a inclusdo de objetos, a garrafa de
vidro azul foi o unico elemento introduzido,
sendo colocado em primeiro plano. Tal
objeto ficava em outra posicdo na casa,
descansava sobre uma mureta que protegia a
escada, no lado oposto da sala. A
localizacdo de tal garrafa na cena foi
escolhida em funcéo do reflexo que poderia

proporcionar, devido a sua intensa

coloracdo. Nesta via, em tal imagem a janela

58. [Visita: casa de Larissa] aparece como elemento constitutivo da cena
além ser a fonte de iluminacdo, dado que a mesmeofta como mediadora da cena
construida, estando em uma relacéo corpérea coisshaA pose, neste caso, estabelece uma
relacdo com o ambiente externo da casa atravemdij ja que Larissa observa o espaco de
fora tacitamente, parecendo olhar o infinito. Nestanosfera de siléncio da acédo
contemplativa, a ambiéncia € dada pela luz.

A janela, como elemento arquitetdnico, possuirgdio de proporcionar ao espaco

interno da casa a comunicacdo com o exterior, ttetela luz natural. Em sua investigacéo
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acerca da janela, o arquiteto Luis Anténio Jor@9%1 p. 99) faz a seguinte explanacao: “A
acao intermediadora da janela entre os espacasingeexterior implica uma determinada
forma de arbitrar a relacdo tempo e espaco. A nfarma ao ambiente o transcorrer do
tempo. Ela tinge o ambiente com infinitos tons]’[..E interessante pensar nesta
intermediacdo no sentido de que a janela faz caandgudentro da minha casa eu esteja em
ligacdo com o espaco exterior. Esta dimensdo e&pagmral se acomoda nos deixando
reconhecer a passagem das horas, o recolhimersol,daqueles que passam ou a coloracéo
do céu. A referida fotografia de Larissa carreda edacdo na medida em que restitui o laco
entre dois espacos, compondo certo tipo de temgada através de sua pose.

No espaco fechado e protegido da casa, a iddeng® se constroi pela janela, € por
atraves dela que a luz penetra, deixando clarcecaqantece no exterior. Através da janela,
espiamos a rua e vigiamos o que passa do ladordeAganela, juntamente com a porta,
estabelece o contato entre interior e exterior @asa.cContudo, a porta da a passagem,
enquanto a janela abre-se como um observatoriongoriante destacar a procedéncia da
janela em relacéo a porta conforme Jorge (1998):p.2

A mudanca ndo € apenas fisica, mas sobretudoajivajtna medida em que altera
completamente a fungdo de passagem dos homensslacateento fisico dos
corpos, para a passagem da luz, do ar, do olhgrAdui tocamos num ponto de

profundo significado ontolégico para a arquitetumaabertura para a luz é uma
forma de construgdo espacial [...].

Os cdmodos de uma casa possuem uma ambientagiwapdédda pelo tipo de

mobiliario e objetos que constituem tal lugar, osda espacialidade toma certas dimensdes a
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partir dos tipos de abertura que possui. A luz naggentamente com a mobilia, os comodos
de uma casa dando-lhe contornos claros ou ndoitkeioho formas precisas.

Onde a janela provoca os olhos com a paisagernaresp torna corriqueiro. Nesta
medida, retornamos ao exemplo da fotografia na dadaarissa, onde a atitude da pose em
relacdo a janela importuna a definicdo dos espata®o e externo:

A janela é elemento de inser¢do do ambiente hab{@elo homem) na paisagem,
no espaco urbano, na cidade. Mediadora entre m&o externo, ela qualifica e
quantifica essa relacéo. Qualifica quando, por gierm vista da janela é um valor
para o ambiente no qual esta inserida. Quantifizmndo através da luz, molda o

espaco, estendendo-0 ou comprimindo-o, como se foss matéria submetida a
sua acédo. (JORGE, 1995, p. 95)

Tomando partido das nog¢bes destacadas, esse imtpogemento arquitetonico
passa a ser presenca constante em todas as fai®graé realizo em minhas visitas. Seja
guando esta encoberta pela cortina, por proponclaaam excesso, seja quando quase deixa
ver o que transcorre do lado de fora ou mesmo quahdutilizada para espreitar
silenciosamente o que se passa na rua.

Considerando as propriedades contingentes a jamlaua possibilidade de desenhar
0 espaco, de iluminar o ambiente e de promovemauinacao entre o interior da casa e o
exterior, as mesmas podem caracterizar a luz dasrgs de Vermeer. Por meio desta
abordagem, tais contingéncias assumem o sentidon@ereferéncia para realizar minhas

fotografias na busca de aproximagdes compositivas.
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1.2.1 - Reverberagbes Contemporaneas da Cena de Género

A busca por aproximacdes entre minha poética @ogtas artisticas atuais que
tangenciam a tematica desnas de génermo cercamento do espaco da casa, apontou para a
série fotograficalableauxde Mariana Silva da Silfae para as séries fotografidasancis
Place e Mulberry Lodgde Sarah Jon&s

Na sérieAVEC — cena de génerelacdes com tracos da pintura do século XVII séo
atualizadas em contextos contemporaneos. No eslaggrasas visitadas, as quais nos situam
temporalmente através dos objetos, do tipo detastrarquitetbnica e das vestimentas das
personagens, as composi¢cdes das cenas sdo guaddadps relativos a histéria da arte.
Nessa medida, as vinculagbes entre minha poétiea eeferidas séries fotograficas de
Mariana Silva da Silva e Sarah Jones serdo guj@las possiveis relacbes com a pintura e
pelas articulaces entre as propostas e o0 espagsda

No interior de nossos certames domeésticos, poesvea atencdo fragmentada nos
afasta de fendbmenos simples como a passagem @@rdwes da janela enfatizando cores e
ambientes. Contudo, o exercicio fotografico podatrdouir para a selecdo de imagens
corrigueiras, as quais tomam interessante quandoesfaidas deste contexto. @eérie
Tableauxde Mariana Silva da Silva parece encontrar descansinterior desta logica, na

qual a artista seleciona, de seu espaco cotidi@mas que remetem a pintura ou a escultura.

9 Nascida em maio de 1978, vive e trabalha em Pdegre, Brasil.
Y Nascida em 1959, vive e trabalha em Londres, teigka
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Tal nomeacao corresponde as poses fixadasabsaux vivantgquadros vivos), 0s
quais, segundo Baxandall (1991), referem-se a egbes ndo verbalizadas e sem
movimento de pinturas e gravuras, muito recorremteséculo XVIIl. Em ambas as imagens
aqui apresentadas, acOes banais e corrigueirasesliacadas pela fotografia, podendo-se
estabelecer uma relacdo comcama de génerdolandesas, na medida em que exploram
atividades simples e familiares. Assim, o ato dedaoupas, registrado por Mariana, pode
remeter aos nus tdo caros a tradicdo da pintun@eamo tempo em que esta cercado por uma

cesta, uma pequena lixeira, algumas roupas e umaimaade lavar roupas.

59. Mariana Silva da Silva, Série Tableaux, 2008/2009 60. Série Tableaux, 2008/2009

Na segunda imagem, a personagem dedica atengdop@daco de papel, a mesma

esta sentada em uma cadeira e debrucada em uma dessansando sob a intensa
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luminosidade de uma janela que nao aparece. Tahdsiade confere a fotografia certa
carga pictorica que reenvia as pinturas holandégsasculo XVII, entretanto, o roupao azul
nos da a real medida de temporalidade. O interessagste caso, é a tenséo entre o passado
resgatado pela imagem e os dados do universo thaneh apartamento atual.

Desta forma, tais imagens comungam de refer@moatiguas as destacadas na série
de fotografiasAVEC- cena de génermnde sao articuladas notacfes pictoricas e anda
utilizacdo do espaco cotidiano da casa.

Deslocado o percurso sutiimente para questdesdasit ao espaco da casa, em
investida a propostas contemporaneas, segue-seesenfacdo de uma seérie de fotografias
realizadas por Sarah Jones, onde a artista retragminas em suas casas no interior da

Inglaterra, partindo de encenacfes minimas deestes espacos.

61. Sarah Jones, The dinning room (Francis Place) (1), 1997. 62. The dinning room (Mulberry Lodge), 1997
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Através de relacdes congéneres com minha poétiageressante compor um dialogo
com a proposta de Sarah Jones, pensando 0 uniméreo no campo da arte atual, onde o
ambiente interno da casa articula-se como espaenamacao para a fotografia.

O contato de Jones com tais lugares se deu atdavemigos que ali residem e seu
interesse no espacgo cercava, em primeira instaapenas as casas. Todavia, ao ter um
encontro mais préximo com as residéncias, Jonepre@ndeu que as meninas eram parte
daqueles comodos. Nesta logica, as meninas passana@grar as imagens, tornando-se o
proprio ensejo para a fotografia. As meninas pass@&mncenar, frente a camera fotogréfica,
gestos corriqueiros nos comodos das casas, sejetetos individuais ou em grupo. Acerca
de sua aproximacao com o retrato, Jones, em umevistd concedida ao site inglRational

Media Museumcomenta:

As garotas da série do Francis Place e Mulberngépbdem, eu comecei enquanto
ainda estava fazendo meu mestrado em Arte na Gibhdsmisto realmente surgiu

como tema porque eu estava, e ainda estou, muémegsada na idéia do retrato,
muito interessada naquilo que o espectador traa par retrato, vocé sabe o que
das suas préprias vidas eles podem trazer ao alpsamalgo, como eles podem ou
ndo ter empatia por alguém e a idéia do retratormahdo o olhar para nés.

(informagao verbaf}

Stradugéio nossal: The girls of Francis Place Muipéndge series, well | started that whilst | waidl sloing my MA in
Fine Art at Goldsmiths and it really came aboutawse | was, and still am, very interested in tleaidf the portrait and I'm
very interested in what the spectator brings toograit, y'’know what of their own lives they mighting to looking at
something, how they might empathise or not empathigh somebody, and the idea of the portrait lngkback at us.
Disponivel em:_http://www.nationalmediamuseum.dkfexhibition/sarahJones/Transcript.aggessado em: 12 de agosto
de 2009, 20:45.
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Através deste jogo possivel entre o0 reteto espectador, pode-se recorrer as
fotografias de Jones como provocadoras de certaetagao. Os olhares difusos ou perdidos
das meninas fotografadas provocam um ligeiro in@moperturbando os ambientes
perfeitamente organizados das casas, onde a sugmiziadade das personagens contrasta
com a pesada mobilia. Uma provavel conjectura acedec inquietude se relaciona ao
momento fixado na pose. Na medida em que os gafdstam-se das grandes expressoes,
aproximando-se de acdes despretensiosas e cassamses acabam tencionando nossa
percepcéao por sua falta de eloqtiéncia, por sumdalharrativa e pelo siléncio que carregam.

A partir destas colocacdes, € importante relaiviais imagens no sentido de
entender o papel da artista no contexto de conoefde& imagens. Diferentemente de
captacdes de cenas ao acaso, Jones articula amedee diante da camera. A artista dirige
as meninas, constituindo certa logica que perpgaada fundamental do processo: a pose em
relacdo ao espaco. Retornando a entrevista corceuid Jones, deve-se atentar para a

seguinte fala:

[...] eu quero dizer que o trabalho é muito elaloranas que também é documental,
entdo, eu acho que o meu trabalho, de alguma fostita entre os dois e sempre
tem um assunto auténtico e uma relacdo do temaosolocais - elas sempre tém
alguma relacdo, mas a forma com que faco o tratathmbém sobre minha relacéo
talvez com os espacos. (informacao verbal)

*qtraducéo nossa): | mean the work's very constdibt it's also documentary so | think my worlgatt of hovers between
the two and always the subject is authentic andréfeionship the subjects have with the locatienthey have some
relationship, but the way that | make the work Isoaabout my relationship perhaps to the spacespdpivel em:

http://www.nationalmediamuseum.org.uk/exhibitiomé&elones/Transcript.aspcessado em 12 de agosto de 2009, 20:45.
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As articulagbes promovidas por Jones para a egdl das fotografias, tomando
partido das relacdes entre o espaco dado e asasepara a escolha da pose, fornece pontos
de contato com minha pratica artistica. Neste denfi aproximacao entre a SEAV¥EC-
cena de génere as meninas de Jones percorre trajetos relawvosétodo de construcao da
imagem e aos procedimentos de trabalho. Contudg passibilidade de justaposicao entre
as propostas corresponde a tematica dasas de génerono sentido de encontrar
reverberacdes da mesma no ambito contemporaneojudtaposicdo se da pela via da
utilizacdo do espaco da casa tendo cenas poteecinsimples do cotidiano como
referéncia. Segundo Rouillé (2009, p. 356): “Umange parte da arte ocidental, que a
recente alianca com a fotografia dota de um podierético sem duvida inigualavel, orienta-
Sse em peso para as partes baixas do real: o lodiaahjliar e mesmo o trivial.”

Assim, reunindo as séries de Mariana Silva daaSitle Sarah Jones e a minha
propostaAVEC — cena de génerambas veiculadas por meio da fotografia, aprassmuma
reflexdo sobre as relacbes entre a pintura e ocesgaméstico no contexto artistico
contemporaneo. Nesta medida, da mesma forma quearpnoposta busca retomar a nocao
de cena de géneroatualizando-a, quando evidencia acdes cotidianbanais, a mesma

encontra pontos de contato com a s€ableauxde Mariana e com as fotografias de Jones.
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1.3 - Descricdes Textuais para Imagens Construidas

No ambito desta pesquisa, as limitacbes aplicadapracedimento de visita e
igualmente a execucdo das fotografias foram api@sa®m amplamente nos dois blocos
anteriores de texto. Todavia, esta estratégiplgsaagualmente ao método constituido para
a producdo de descricfes textuais que acompanhamagens, o qual sera abarcado a
seguir. Para a constituicao de tal abordagem,e&aete esclarecer a forma de contato que
estabeleci com as imagens da historia da arte moendaram minha poética e de que
maneira tal fato corroborou para a associacao ¢exte e imagem no contexto de minha
poética. Vale dizer que, durante o percurso desgtgupsa, cultivei uma proximidade com um
material essencialmente bibliografico, tanto notidende ver as obras através de imagens
impressas em livros, quanto através da descrigéioalede autores sobre a pintura holandesa
do século XVII.

O primeiro livro sobre o qual me debrucei parawestigacdo sobre pintura fai arte
de descrevede Svetlana Alpers, o qual, curiosamente, posspidéssdes em preto&branco
de todas as imagens. Naquele momento, tal fatigriorado por mim na primeira leitura do
livro, retirado da biblioteca, talvez pela quandidale novas informacfes e em decorréncia
do mesmo cumprir uma demanda da imagem. Assimelper@ falta de cor nas imagens s6
se deu em um segundo momento, quando adquiri@ cerca desta necessidade ter sido
suprida pelo texto, é relevante atentar para asm#cdes contextuais com as quais Alpers

relaciona as obras de arte holandesas da épocppondmum material denso para a analise.
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Desta forma, o estudo deste material abriu campdra delinear o trajeto ou a forma de
elaboracdo de meu procedimento de trabalho até donde apresentacdo do mesmo.
Perceber a cumplicidade entre imagem e aquilo queite@ sobre a mesma acabou
proporcionando uma experiéncia comunicante queftetin desde o procedimento artistico
até meu processo de escrita desta pesquisa.

Em um movimento natural, a busca por reproducasspdhturas em cores se deu por
uma série de livros dedicados as imagens, como: pubbcacdo de 1952, de Ary Bob de
Vries retirada da biblioteca; o livigtill Life de Norbert Schneider; a compilagAgintura
Holandesa 1600-1808e Seymor Slive, dentre outros. Nesta via, ondeeg@ientou 0 espacgo
dos livros para ver as obras de Vermeer, de ClaekzHeda, a observacdo das pinturas em
dimensdes reduzidas em relacdo a escala real, nopgmestritiva de uma observacao plena,
nao diminuiu o encantamento diante da técnicasteatie produzir imagens. Contudo, a
possibilidade do contato com os livros contribuawgpa construcdo de referéncias e para o
desenvolvimento de minha poética.

Apesar do contato indireto com o conjunto de olasenca no potencial descritivo de
tais obras corroborou para a uniao das reprodugdes e do material discursivo analisado,
compondo um arcabouco vigoroso de referéncias pata pesquisa. Deste modo, a
observacdo das imagens em reproducdes se torngusigaificativa na medida em que se
agregam informacdes verbais acerca das mesmas.

Nesta via, ter acesso a obras de arte pelo olpatacanalise de autores, muitas vezes
atraves de descricbes das imagens, possibilitaw olatdo a ser considerado para integrar

meu procedimento.
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Além disso, as reflexdes de Alpers acerca do pikedescritivo da arte holandesa,
abordando a presenca textual nas imagens, impatsimnminha investida na elaboracdo de
pequenos textos que acompanhassem as fotogradi@adas, como se constituissem uma
segunda maneira de apresentar a cena. Acercalidagdi conjunta de texto e imagem nas
pinturas da Holanda, Alpers (1999, p. 340-343) iaugnta tal veiculacdo pela intensificacédo
do visto, onde: “Em cada exemplo a palavra e a @mage combinam para documentar o
direito que o objeto tem a nossa atencdo, sem nembourso a complicacdes narrativas
[...]". Diante disso, as palavras vém para ativaimagem pintada pela simplicidade da
descricédo, onde o signo textual e a imagem saepeosngéneres de um mesmo conteudo.

Tendo como parametro as palavras de Alpers, o fexiacorporado a minha pratica
como um dado compositivo, no qual a descricao aagfafias agregaria certa literalidade a
imagem. No sentido de tornar perceptiveis objetgstos e moveis, 0 texto carrega o
detalhadamente daquilo que a imagem ja contém.taNeedida, recorrendo novamente a
Alpers (1999, p. 345) acerca do texto na pintufardesa: “Em vez de fornecer significados
subjacentes, elas nos dao mais coisas para olsndem, sem aprofunda-la, a referéncia
das obras.”

Em meu processo, o contato com as pinturas holasdssaves de reproducdes e de
delineamentos textuais, acentuou a percepcao detmmmdescritivo destas obras de arte. No
interior das articulacbes entre os dados relativage holandesa e minha proposta artistica, a
descricdo foi associada a algumas formas liter@asomposicdo alicercadas em trechos
descritivos da escrita de Georges PerecAewida modos de usa de Ingmar Bergman no

roteiro deCenas de um casamento sueco
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Em minha producédo descritiva, o envolvimento come®es Bergman deve ser
referendado por meio das experiéncias de escnitgadas do contato com o grupo literario
francés OULIP®. Tal grupo, operando pelo uso de restricdes patasenvolvimento de
textual, utilizava preceitos metodolégicos comapodrama, o qual consiste na exclusdo de
uma letra do alfabeto na escrita ou a construcgpatidromos, enunciados que podem ser
lidos de tras para frente. Estas duas regras fazare de um conjunto infinito de
possibilidades restritivas trabalhadas pelo grupd IBO, as quais podem ser alteradas e
ampliadas pelos autores em sua escrita.

Neste caso, a estrutura restritiva utilizada pamsaita dos meus textos, os quais
acompanham as imagens, respeitou duas formatacibe&las de textos de Perec e Bergman.
Da mesma forma que conduzi a construcéao da profmiegrafica vinculada aos modelos de
referéncia extraidos da pintura, o elemento texdssbciado a imagem foi elaborado levando
em consideracao dois diferentes modos de escrita.

Para a série de fotografiA¥EC — natureza morta, excerto selecionado como espécie
de notacdo para a minha construcao textual fogoiste trecho de Perec (1991, p. 29):

Ha quatro quadros nas paredes. O primeiro é umaezatmorta que, apesar de
sua execucdo moderna, evoca bastante bem essassigiap ordenadas em torno
do tema dos cinco sentidos, tao difundidas em #oHBaropa desde a Renascenca
até os fins do século XVIII; em cima de uma mes#ic dispostos um cinzeiro,

dentro do qual fumega um havana; um livio do gagbadem ler um titulo e um
subtitulo — A sinfonia inacabada, romance — mas come do autor permanece

3 OULIPO é uma reducdo do trecBmvroir de littérature potentielle traduzido comdOficina de literatura
potencial Este grupo, fundado em 1960 por Raymond Quemeéne matematicos e literatos para o exercicio
de uma escrita guiada por jogos formais e ressig@dinguagem. O objetivo de tais experiénciésaga-se na
proposicdo de estruturas e procedimentos novosnadh@s de restricbes, que colaborassem com a paduca
literaria. Deste grupo fizeram parte italo Calvidagques Roubaud e Georges Perec.
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oculto; uma garrafa de rum; um bilboqué;e, um s@tito de frutas secas, nozes,
améndoas, damascos, ameixas pretas, etc

A evidente motivagéo para a escolha deste tredidoaiada ao fato de ser a descri¢éo
detalhada de umaatureza morta A forte carga descritiva que constitui a refermaa
literaria de Perec é capaz de agucar nossa atawdwormenor, nos impingindo uma
catalogagcdo minuciosa daquilo que lemos, o quabsstitui em imagem. A maneira com a
qual Perec detalha objeto por objeto, fato por, fpega por peca, parece conduzir Nn0oSsos
olhos na observagao de uma imagem. Desta fornsxotha de tal autor ndo remete somente
a descricdo laboriosa e quase palpavel de namh#eza mortamas, sobretudo, por dar um
ritmo denso ao texto e ativar o caréater indicatiaascrita.

Partindo de Perec para a construcdo dos textosacpmpanham as fotografias de
natureza morta levou-se em consideragdo a divisdo dos mesmos pmto e virgula,
delimitando a descricdo de cada uma das partestgsbjda imagem em suas diferentes
posicdes. Abriu-se espacgo para curtos comentauosletalnamentos temporais sobre os
objetos e, sobretudo, enfatizaram-se descricbescamsas. No entanto, as duas primeiras
frases escritas por Perec, no trecho referénciguas delimitam a condicao historica do
objeto descrito, ndo foram levadas em consideracéo.

Através desta espécie de estrutura delineada pseriéa dos textos, a formatagéo final

dos mesmos segue a logica do seguinte trecho.edesclo a fotografia realizada na casa de

Suzana (ver lamina I):
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Sobre uma pequena mesa de madeira pode-se ver mm ja
prateado de bojo liso com alca e pés decoradogja eflete as
imagens a sua volta; ao lado, uma licoreira em wigintado de
vermelho, provavelmente dos anos 50, totalmentanoentada
com relevos que desenham arabescos; trés colherpgath estédo
deitadas sobre o anteparo; dois portas-guardanap@imente em
prata, os quais tém as letras T e G inscritas,veisi naquele que
se encontra em posicao frontal; pode-se ver paetauch grande
armario que abriga uma colecéo de objetos de part| cristal,

prata e cobre; sobretudo, véem-se pecas de poraalaimesa.

Sobre a imagem realizada em visita a casa de Bran@er lamina lll) segue a

descricdo que acompanha a fotografia:

Os objetos estdo dispostos sobre uma mesa, cobpertauma
toalha feita em crochet de linha fina vermelha, y& pouco
desbotada pelo uso e pelo tempo; no centro da rhésduas
fileiras de tagas de cristal azuladas com bordardda e um jarro
prateado de bojo liso com alca e pés decoradogja reflete as
imagens a sua volta; a esquerda reside um grantte gmm tampa,
em ceramica grosseira, pintado de preto e ornandmizom trés
cogumelos vermelhos com bolas brancas e algumasigeas,
complementando a decoracao; a direita estd um pagjlleiro
de vidro, cuja tampa tem algumas flores que paretemsido
pintadas a mao.
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Os dois textos apresentados seguem uma coerén@acrita, bem como os demais
textos da série, estando aqui expostos para demg@stde um dado relevante de sua
constituicdo. Conforme ja explicitado, nas visitaalizadas para a séreVEC — natureza
mortalevei comigo 0 mesmo jarro prateado, o qual fobithuzido em todas as imagens e por
este motivo, a descricdo do mesmo € idéntica erostad textos que acompanham as
fotografias. Desta forma, sua descricdané jarro prateado de bojo liso com alca e pés
decorados, o qual reflete as imagens a sua vBitatanto, a repeticdo do objeto foi refletida
na repeticao do texto.

Quanto as descricdes relativas a sBNMEC — cena de génera referéncia advém do
seguinte trecho de Bergman (2008, p. 16):

Marianne e Johan sdo entrevistados em casa. Estéades no sofa, um ao lado
do outro, um pouco hirtos e sob tensdo. E ndcate de um sofa qualquer nédo. E
redondo e curvo do século XVIII e de cobertura gefem bracos convidativos,
almofadas macias e pernas trabalhadas, € um ma@mstnmatéria de encanto do
lar. Em cima de uma mesa aparece um pouco escoundidaldampada bonita a

querosene. O plano de fundo é formado por umatestaacica, cheia de livros.
Em cima de outra mesa existe cha e torradas e ratahe sherry.

A escolha deste excerto para guiar a escrita etgpbcforma como a descricdo pode
elevar uma cena simples e banal ao estatuto de‘qumaae imagem’. No caso especifico
deste livro, onde Bergman publica o roteiro de fiene, h4 a antecipacédo da imagem pelo
texto. Diferentemente do livro de Perec, onde pademtentar para a poténcia descritiva
como material da escrita, no contexto @enas de um casamento sueaoescrita esta

implicada, essencialmente, para dar notagdes darmagem. A descricdo de Bergman deve
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dar conta de constituir uma imagem apresentad@agantao contraria de minha pratica de
escrita, onde, o texto € uma descricdo originadanda imagem. Todavia, a cena descrita
pelo autor fornece dados relacionados a posicge®mnagens em um ambiente doméstico,
0 gque estabelece contato com as necessidadedidasata séridVEC - cena de género
Desta forma, a descricdo elaborada a partir dayfatia realizada na casa de Janaina

(ver lamina Xlll) pode elucidar as relacées comgBeain:

Janaina é fotografada em casa. Vestida com trajares como de
costume, ela observa o que esta fazendo. Sentadanencadeira
de couro preta, a frente de sua maquina de costleamanipula
uma série de tecidos coloridos alinhavados. Olhapado sob a
luminosidade que vem da janela, protegida pela icart
translicida. Ademais, ha dois quadros na paredene abjeto
metalico longilineo proximo a um sofa, do qual somme possivel

ver uma pequena parte.

A referéncia tomada de Bergmam se concentra naafaieniniciar a escrita do texto,
onde 0 espaco e a acdo geral da cena estdo detéosina frasdlarianne e Johan sao
entrevistados em casalo deslocamento para minhas descricfes, a conf@onsegue em
Janaina é fotografada em casasta forma € repetida em todas as descri¢coeficando-se
apenas o nome do residente da casa. A abordaggal iorna-se central, na mediada em que
a posicdo da personagem, em minhas imagens, é donnalaito importante na composicao
da fotografia, pois situa a acédo executada. Naé&wip do texto, apresentam-se a condicao

das personagens e o detalhamento dos objetos dispasicdes e seus materiais.
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Partindo desta espécie de l6gica de escrita, miosgicOes sao elaboradas no sentido
de se tornarem parte do resultado da propostaticatisieterminando certa forma de
apresentacdao em virtude de sua correlacdo comgemmaDiante disso, todas as fotografias
sao apresentadas acompanhadas pelo texto quetbpréd. Cada uma das séries possui um
diferencial em termos da tematica cercada paraaesalizacdo, entretanto, as imagens nao
possuem titulos individualmente. O Unico dado geiesiscontra proximo a foto € a sua
descricdo. E relevante apontar que imagem e texdoltam em uma coisa SO, como se
fossem duas maneiras diferentes de apresentagéesino elemento. Para tanto, tem-se um
texto que ndo é explicativo do trabalho, nem megu®da origem a ele.

Através da exposicaGuide de vocéSophie Calle se utilizou das articulagbes entre
texto e imagem tanto para a producdo do traballamtqupara sua apresentacdo. No caso
especifico deCuide de vocéa artista utilizou uma carta de recusa amorosaoqomatexto
para a criacao artistica, entregando a mesma paaaséarie de mulheres que a interpretaram
conforme sua profissdo. Calle envolve cantoragestr uma adolescente, uma escritora de
livros infantis, uma escritora de palavras cruzadamando um total de 104 mulheres, para
gue as mesmas fizessem uma leitura profissionadldearta, provocando uma alternancia

entre as sensacdes particulares e a linguagensgoofal.
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63. Sophie Calle, Cuide de vocé, 2007

Na montagem da exposicdo, as fotografias destasenasl localizavam-se proximas a
carta de Calle na forma relativa a sua interpretagéfissional e, no caso das performances
das cantoras e atrizes, as cenas eram apreseatadddeo. Neste caso especifico, a artista
toma como ponto de partida para seu trabalho urto tegpecifico, tendo em vista a
potencialidade de interpretacfes possiveis, difemado-se de minha pratica na qual texto e
imagem possuem significacdes congéneres.

Por outra via, hd uma proposta executada por Calée apresenta outra forma de

utilizacdo do texto em associagdo com as imagens.
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64. Sophie Calle, A persegui¢éo, 2001

A referida proposta artistica intitula-8eperseguicaponde a artista pede para que sua
mae que contrate um detetive para segui-la, senelgusaiba o dia especifico da ocorréncia.
Para esta proposta, a formatacéo final elaborad@gite apresenta os relatérios e fotografias
do detetive junto dos seus, formando o corpo dmath®. Neste sentido, como em um jogo,
imagens e texto vao fornecendo os dados necespar@s apreensao do trabalho.

A apresentacdo destas duas propostas de Callalalacpertinéncia deste tipo de
articulacdo nas praticas artisticas atuais e, ngewrie, exemplifica as diferentes
possibilidades de vinculacdo de texto e imagemobaas. O espaco de exposicéo torna-se

um espaco para a leitura e somente através délaa® configura em totalidade.
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Nesta logica, a forma de apresentacdo das s&YWEEL — natureza morta AVEC —
cena de génertéanca mao do pareamento entre a fotografia e ssarigdo, porém, nao
tomando o texto como esclarecimento, incorporandaorsagem.

A passagem pela obra de Calle e sua possivel apmo&b ao meu procedimento abrem
espaco para uma reflexdo pertinente no contextiecgoraneo da arte, o qual engendra uma
diversidade de estratégias e posicionamentos paocamsituicdo de uma poética. A seguir,
meu procedimento artistico sera abordado, inveslgaeus meios de execucao, desde as

articulacOes para realizar as visitas até a anddisesa como espaco de trabalho.
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Capitulo Il — Visita: a casa e 0 ambiente doméstico como estudio
provisorio

Havia poucos moveis no saldo. Era uma pec¢a queRlié¢inodo tinha por habito
ficar muito tempo. Trabalhava o dia inteiro no teiro cdbmodo, onde instalara
seu atelier.[...] S6 recebia no saldo quando tirbavisita de pessoas que nao

conhecia muito bem.
Georges Perec

E de bom tom n&o bater com muita forca a aldragartal na pesada porta de

carvalho, encerada ou pintada de verde.
Paul Zumthor
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Em meu procedimento de trabalho, o ato de visgatésatravés de um contato prévio
com os moradores das casas. Na tentativa de paesemtimidade do morador face ao meu
ingresso na sua residéncia e a fim de evitar pgissfonstrangimentos, as minhas visitas sédo
breves, ndo interrompendo gravemente 0s eventidiatwis. Através destas imersdes nas
casas, passo a considera-las estudios proviséeaias @ elaboracdo de fotografias. Nesta
l6gica, os ambientes visitados se articulam comsasastudio, as quais sediam as fotografias
e fornecem os objetos que irdo compor os cenarios.

Realizo minhas visitas seguindo uma série de egigéndesenhadas por mim,
buscando ponderar algumas sutilezas do ato visgaguais se relacionam aos limites entre
‘ser bem vindo’ e ‘ser um hdspede indesejado’. désdlo certas reservas, a linha ténue que
divide as duas condicbes anteriormente citadas podeorrer para a primeira hipotese.
Michel de Certeau e Luce Giard (1994, p. 203) cdararos espagos privados, propondo que
a casa € o territorio que nos assegura certo isol@mme protecdo de olhares alheios,

assinalando o ato de receber ou ser uma visitaasoseguintes ressalvas:

Aqui, todo o visitante € um intruso, ao menos @i sido explicita e livremente
convidado a entrar. Mesmo neste caso, o convidade daber “ficar no seu
lugar”, sem atrever-se a circular por todas as ntgrcias da casa; deve saber
principalmente, abreviar sua visita, sob pena d& ce categoria dos
“importunos”, daqueles que devem ser “discretamdatabrados” das boas
maneiras, ou, pior ainda, daqueles que devem gades a todo o custo, pois ndo
sabem ser convenientes nem manter “certa distancia”
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Tendo como parametro as adverténcias assinaladass{gs autores e desviando de
um possivel importuno, tomei partido de uma pragisifacilitada para a escolha das casas
visitadas. Nesta perspectiva, mesmo podendo caumsendecisdo simplista, passei a visitar
casas de pessoas conhecidas, mediante 0 motivvedzte ter sempre a menor sensacao de
estar incomodando. Deixando claro que ser raza®delfaz parte de um posicionamento
continuo, mas, sim de uma atitude que cabe nestexto, pois afinal, ndo estarei em minha
casa. Portanto, ‘abreviar a visita’, como propoeert€au e Giard, se torna uma das
estratégias que converge para a melhor execucfoogasta. Necessariamente, 0s espacos
escolhidos deveriam oferecer certas facilitacoasetudo deveriam garantir a ambicéo para
manipular os objetos e a mobilia da casa na eledordos cenarios para a fotografia sem
constrangimento algum.

Buscando delimitar o sentido dassitas no contexto de meu procedimento de
trabalho, parto de uma definicdo contida na 19%eddoDicionario da Lingua Portuguesa
de 1971, na qual J. Carvalho e V. Peixoto definarsatjuinte forma o verhasitar: “v. t. d.

Ir ver (alguém) por cortesia, dever, caridade aicab; ir ver (um doente) ou passar revista
(aos doentes de um hospital); inspecionar; ir var ipteresse ou curiosidade (regides,
monumentos, exposicdes, etc.); v. p. Conviver;gotivA partir destas definicbes, poderia
destacar o fragmentover por interesseomo deflagrador do que de fato se vai fazer &n ta
visitas. Assim,r ver parece tratar da observacdo do lugar ou mesmo ctn&a com o

residente da casa, pensando na deducédo dé& dam o sentido delirigir-se a. Pode-se

chegar entdo a: dirigir-se até aquilo que se quemeio da vista. Ou ainda: aproximar-se

daquilo que se quer ver. Nesta logica, visitar padgignificar ir ao encontro de algo, no
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estreitamento dos espacos vagos entre 0 deseglateipta e aquilo mesmo que se deseja
encontrar. Discorrendo sobre o tergrcontray cabe apresentar o que Blanchot (2001, p.
63) propoe:
- Lembro-me de que a primeira significagdo da pal@ncontrar ndo é de forma
alguma encontrar, no sentido do resultado pratigocientifico. Encontrar &
tornear, dar a volta, rodear. Encontrar um carttar@ear o movimento melddico,

fazé-lo girar. Aqui ndo existe nenhuma idéia dalfitade, ainda menos de parada.
Encontrar é quase a mesma palavra que buscarjzjddat a volta em”.

Desta forma, o significado acolhido do verbtitar, nesta proposta, cerca a
aproximacdo com o que se deseja ver/encontrar.riRedo ao significado deduzido a partir
do dicionario, deve-se agregaria@er o termointeresseEntdo, no contexto da fragever
por interesseo Ultimo elemento pode ser relacionado ao mapelm qual se faz a visita,
perpassando o sentido do terluscadesenhado por Blanchot, no sentidaldevoltas em

Pode-se associar ainda a relagéo emtogntrare dar voltasproposta por Blanchot ao
meu procedimento de trabalho, dado que minha a;&spete sempre na funcéo de encontrar
algo novo, mas ndo como um fim. Ocorre da mesmaimgaam todos 0s casos, em todas as
casas, 0 que muda séo as pessoas e 0s lugares, estidiano remontado em muitas voltas.
E na esperanca de encontrar o novo naquilo quegaléecido me permito sentir, como que
em uma viagem minima, uma estrangeira e, assing semponente estranho no espaco ja
visto. Conforme prop6e Bloch (2005, p.361): “Deofabntinua sendo verdade que na terra

estrangeira nada ha de exético além do prépriaregiro que visita”.
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Apesar destas casas ja terem sido
visitadas em outras ocasifes, a intencao
de compor cenas acaba por dar a ver
elementos ndo percebidos anteriormente.
Certos objetos, guardados em gavetas,

fazem parte das atividades dos

habitantes, entretanto a composi¢cdo das

65. [Visita: casa de Aloisio]

cenas 0s evidencia através das
fotografias. Exemplificando, os objetos pertencerteatureza morteelaborada na casa de
Aloisio se encontravam em caixas e malas, sendtacts especificamente para a fotografia,
mesmo existindo muitos outros objetos espalhadis gea casa. Além do olhar que
vasculha objetos guardados em moveis ou caixagree;do dos lugares ja vistos se
modifica pela intencéo circunscrita nas visitas. lBmhas ac¢des, com o olhar predisposto a
compor um tipo de imagem, o ato de procurar a losidade certa ou de encontrar
determinados objetos altera o lugar conhecido.

O desejo de examinar 0s espacos, abrir os armaress gavetas das casas para a
composicao das fotografias, sejam elasdiirezas mortagu decenas de géneyguia a
minha chegada nas moradas.

Tendo em vista as articulagbes necessarias paaizacao de meu trabalho, com a
atencdo centrada no ato de visitar, é interessaatear a abordagem desenvolvida pelo
francés Nicolas Bourriaud acerca da arte atual.atédr delimita determinadas formas de

atuacdo artistica, a partir dos anos 90, sob gmbEsioestética relacional sobretudo,
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aquelas quéomam partido da interacédo e das relacdes so@ai® €nsejo ou mesmo como
formatacdo final para as obras:
[...] além do carater relacional intrinseco da olwade, as figuras de referéncia da
esfera das relagdes humanas se converteram desde esn “formas” artisticas
plenas: assim, as reunides, as citacdes, as ntagdies os diferentes tipos de
colaboracdo entre pessoas, 0s jogos, as festdsgares, enfim, o conjunto dos

modos de encontro e de criar relac8es represerdgnohjetos estéticos suscetiveis
de serem estudados como t4i€BOURRIAUD, 2006, p. 31-32)

Desta forma, o isolamento do artista ou a criagidommam cada vez menos uma
garantia do processo artistico, pois ambos circamem um esforco ultrapassado por
praticas colaborativas ou por procedimentos ondgmsigdes da obra de arte, do artista e do
espectador jA ndo sao fixas. Analisando a congectier Bourriaud, posso associa-la a
discussédo de meu trabalho artistico na medida enhgwm movimento de encontro com o
outro no interior do processo onde, para que aqgstapse constitua, estabelece-se uma

relacéo de cooperagéo.

% [tradugdo nossal: [...] mas alla del caracter rielaal intrinseco de la obra de arte, las figurasefierencia de la esfera de
las relaciones humanas se han convertido desdecesten “formas” artisticas plenas: asi, flesetings,las citas, las
manifestaciones, los diferentes tipos de colal@maentre personas, los juegos, las fiestas, igarés, en fin, el conjunto de
los modos de encontrarse y crear relaciones m@mefoy objetos estéticos susceptibles de satiadtis como tales [...]".
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2.1 — Compartilhamento Eletivo: ser ‘bem vindo’ac  asa

A incursédo feita a cada uma das residéncias cao@gsigo certas tensdes, dado que
me proponho a alterar o espaco das casas ou, eammdeidas fotografias, solicitar a
participacdo do residente. Neste caso, a acaositaryarece se aproximar da indiscri¢ao.
Neste sentido, uma importante contribuicdo parssgretal ato decorre do encontro com
Jacques Derrida, quando este autor apresenta o teygpitalidadesob duas perspectivas
possiveis de se relacionar ao visitante ou aquedeaerebe uma visita.

A primeira perspectiva aponta para uma hospitatidad¢ondicional implicando o
pleno acolhimento do visitante por parte daquele qurecebe. Em outra direcdo esta a
hospitalidade de direitos condicionados onde atsujieve considerar o fato de que para ser
bem recebido ha que se ter a nocdo do espaco geeopapar. Todavia, a abordagem que
Derrida faz do conceito deospitalidadededica-se a trés ambitos: um correspondente ao
contexto politico, outro ao social e o ultimo aonilear. Abordando a minha pratica de
visitas, sera a partir de ideia de familiaridades ;pe deslocard a reflexdo acerca da
hospitalidade.

Jacques Derrida (2003, p. 73), abalizando as phbdades para o termo
hospitalidade propde:

Porque para ser o que ela deve ser, a hospitalis@aleoode pagar uma divida,

nem ser exigida por um dever: gratis, ela “devetirsd® ao hdspede nem
“conforme o dever”, nem mesmo, para usar aindastindéo kantiana, “por
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dever”. Essa lei incondicional da hospitalidadeses@ode pensar nisso, seria entdo
uma lei sem imperativo, sem ordens e sem dever.

O autor atesta, nesta fala, a aceitacdo do outrocemdicdes e sem regras, como
sendo o principio de um ‘ser hospitaleiro’. Nestntexto, para Derrida (2003), o
acolhimento s6 pode ser completo se for um ‘com@®msem obrigacdes e restricbes’,
configurando-se como um ideal que prioriza trodasivas entre individuos. Sendo assim,
somente através do acolhimento do estrangeiro,rdageiro sentido da hospitalidade se
configuraria. Diante deste panorama, como se pogemsar a hospitalidade a partir de uma
determinada legislacdo? Para Derrida a hospitaiddele se construir sem reservas.
Conforme tal assertiva, como isso seria possivel?

Diante desta proposi¢cdo, poderiamos pensar em igusstancias dospitalidade
regida por regras colabora para uma relacdo afetiwa o outro. Tal questionamento se
impbe na medida em que minhas atividades provémndecordo com o residente [0 ser
hospitaleiro], sendo regidas por determinados gosceEntretanto, ndo se acredita que tais
normas limitem a relacdo com o outro as instargagosse. Igualmente, pode-se pensar que
0 sentimento de posse em relagdo a casa nao, aeaewsnte, afasta o outro que a visita.

Derrida, parte do pressuposto de que a hospitaigagicede o sentimento de posse,
integrando a constituicdo do humano, onde o honeenelaciona com o0 mundo como casa.
O fato de &hospitalidadeanteceder a nogcao de propriedade significa que deareceber o
outro sem se colocar como dono é o acolhimentowaresséncia. Além desta ponderacao,
pode-se pressupor que aquele que hospeda acalsarpmbém hdspede de sua prépria

casa, ha medida em que esta o acolhe:
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Assim, se entra do interior: 0 senhor do lugar estaseu lar, mas ele também
acaba de entrar em casa gracas ao hospede — qudeveora. O senhor entéo,
“entra de dentrotomo seviesse de fora. Ele entra em casa gracas ao wsjtad
pela graca de seu hdspede. Tal antinomia contoorap se deve, perfeitamente
contraditéria; todavia, o acontecimento ndo podardy..]. (DERRIDA, 2003, p.
111)

A possivel relacdo de igualdade entre o hospedpieleaque hospeda apresenta um
traco importante para a desconstrucdo do sentidopmpriedade. Como possivel
desconstrugdo do significado da nocdo de possegsaman ndo pode ser ativada pelo
imperativo domeu Na medida em que, conscientemente, sou recelnde eu recebo,
pensando especificamente na casa, tal desconsipod&ose efetuar. Para discorrer sobre o
espaco da morada, no sentido de posse descrita,aaienta-se para a seguinte reflexdo do
filésofo lituano Emmanuel Levinas (2008, p. 1504 ¢asa que fundamenta a posse nao é
posse no mesmo sentido que as coisas moveis, @umed recolher e guardar. E possuida
porque € desde logo hospitaleira para o seu ptéapad...].” No sentido da interioridade,
Levinas nos apresenta uma concepcao de casa,viraatio o acolhimento e por
consequéncia a hospitalidade.

Ao evocar o ideal dbdospitalidadede Derrida, o qual perpassa Levinas, intenta-se
compor um sentido para a acdo que executo, pos E=mppassa as linhas ténues do
acolhimentoEm termos gerais l@ospitalidadenvestigada por Derrida transcorre as relagdes
onde a afetividade nédo deve ser normatizada. Apedsater consciéncia do ideal de
acolhimento pleno do outro, h4 uma série de fatquesqualificam o espa¢o da casa como

reduto de intimidade, pois esse espac¢o pode sadimoomo edificador de certos cédigos de
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acesso. Assim, as ressalvas ou as regras que gurams visitas estdo subscritas ao senso
comum: nao chegar sem aviso, atentar aos hor&dospermanecer muito tempo e nao ser
invasivo (no sentido de ferir a intimidade do mamd

Servindo como uma espécie de reflgio, a casa @ar lde nossas relacoes mais
intimas, onde ndo se admite, em geral, que qualqugrossa entrar nela sem ser convidado
ou que algum intruso faca dela sua propriedade.ithdos, sim, que em nossa casa entrem

aqueles que conhecemos. Dividimos tal espaco comivas, amigos e familiares:

Aqui podemos convidar os amigos, os vizinhos, ewt inimigos, o chefe do
trabalho, por tanto tempo quanto permite a fragitdira simbdlica entre o privado
e 0 publico, entre uma convivialidade eletiva, aglgr pelos individuos, e uma
socialidade obrigatéria, imposta pelas autorida@ERTEAU & GIARD, 1994,
p. 206)

A partir da afirmagdo de Certeau e Giard, me pdoguqual seria o grau de
indiscricdo conferido ao ato de realizar uma visgpontanea ou mesmo de solicitar uma
visita? Talvez, esta questdo circunde o procedimnéet trabalho do qual disponho para
realizar as série8VEC — natureza mortaAVEC — cena de génerBois, tais visitas ndo sao
realizadas, de forma alguma, por cortesia ou mediam chamado do proprietario. Minhas
incursdes almejam, além de entrar pela porta, eadid espaco encontrado.

O deslocamento paraver outras casas abre uma série de possibilidades endigu
respeito ao tratamento e a disposicdo dos objetees espacos. Segundo Michel Serres

(1995, p. 64):
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Ir, visitar: o deslocamento modifica o espago peithe <<N&o podemos medir o
invisivel com os nossos olhos, que ndo véem nerantagiado pequeno nem o
demasiado grande, nem o que esta demasiado pentm rie esta demasiado
longe. Quantas coisas descobririamos com 6rgadsnesb> E um programa em
matéria de lamenta¢des, mas, sobretudo, uma didiig distancia e da resolucéo
do olhar. Ver representa um observador iméveltarisexige que percebamos
enquanto nos movemos

A percepcédo dada pelo deslocamento, nestas aggsshipta o contato estreito com
0S objetos que povoam as casas visitadas. Esteto®bjespias nas salas principais,
permanecem guardando os movimentos de tudo qualigmssa em sua imével monotonia.
Em sua vida ordinaria, de estar sempre de guasdpemences estéo ali e essa insuportavel
vulgaridade os torna partes materiais de uma viaéiistrata.

Através das visitas aos ambientes alheios, busdificar a percep¢do dos objetos ou
mesmo me surpreender com o visto. Ernest Bloch52p0 361), ao comentar a terra
estrangeira e o estranhamento diante dos objetqsape daquele que ali chega, sentencia:

[...] o mesmo cidaddo é capaz de, em virtude dargstza que atribui aos objetos,
ndo passar por um embotamento em relagcdo ao cmtiddaver nos objetos

ocasionalmente significados que, no cotidiano, apeam pintor competente
descobriria. Estranhamento é neste ponto o opadieracao [...].

Nesta medida, a visita ndo tem a funcao de inv@staymas de habitar; mas, sim, de

ocupar essas diversas casas como espécies deogegitoisorios onde serdo construidas

%5 [traduc&o nossa]: “Marchar, visitar: el desplazanuemodifica el espacio percebido.«No podemos santb Invisible

com nuestros 0jos, que no vem ni lo demasiado [egoelo demasiado grande, ni lo que estd demasiadza ni lo que
esta demasiado lejos. Cuantas cosas descubriraomosumos 6rganos mejoresh» E un programa em matdeia
lamentaciones, pero sobre todo una definicion déistancia y de la resolucion de la mirada. Verogsepun observador
inmovil, visitar exige que percibamos mientras mumvemos.”
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cenas para a fotografia. Tais composi¢cOes buscanpagelementos ordinarios da casa,
agueles que estdo sobre anteparos ou reservadasnémos com portas de vidro, ou mesmo
dentro de caixas (sem uso). Circunstancialmentia # acdo € guiada pela intencdo de
compor, com esses objetos inertes, cenarios datagrafia.

Conforme ja afirmado, antecedendo minha chegadases, ha a intencédo de arranjar,
nesses espacos, cenarios que fazem referémeiudeza mortaou ascenas de génerd.ais
géneros da pintura se portam como disparadoresaparanas montadas nas casas, em virtude
de prestarem um elogio ou uma atencédo ao cotickam@smo ao siléncio dos objetos que
fazem parte de nosso dia-a-dia. Todavia, a visitssipilita que, a0 mesmo tempo, eu
disponha de uma série de referéncias dadas peta gqas se tenha contato com uma
diversidade de objetos e que esta casa seja Wate@s daquilo que a compde. O interior de
cada residéncia, as atividades cotidianas dos m@®du 0s objetos que participam das
experiéncias diarias compdem juntamente com asérefias da pintura esta etapa de meu
procedimento que circunscreve a visita. Segundorizma (2006, p.12):

[...] as obras ja ndo tém como meta formar realidadaginarias ou utopicas, mas
constituir modos de existéncia ou modelos de agidra do real ja existente,
qualquer que seja a escala escolhida pelo artjsth. O artista habita as

circunstancias que o presente lhe oferece paraftramar o contexto de sua vida
(sua relacdo com o mundo sensivel ou conceitual)raraniverso duradours.

%6 [tradug&io nossa]: “[...] las obras ya no tienemaaneta formar realidades imaginarias o utépidas, sonstituir modos
de existencia o modelos de accion dentro de loy@alxistente, cualquiera que fuera la escaladdegor le artista. [...] El

artista habita las circunstancias que el presentdréce para transformar el contexto de su vidadkcion con el mundo
sensible o conceptual) en un universo duradero.
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A escala doméstica e a possibilidade de uma inflaémuatua das referéncias
abordadas na visita fazem da participacdo dos ramagarte do trajeto de minha proposta.
Entretanto, ndo ha a intencdo de caracterizar uameativa acerca dos interiores dos

ambientes fotografados. Deste modo, o foco deedsser € direcionado para descricdo de

cenas (simuladas a partir do contexto) e na prasdos; objetos.

2.2 - Espaco da Casa e algumas Acoes Corriqueiras

Serve para abrigar das intempéries, para esconderidimigos e dos importunos.
Levinas, 2008, p. 144.

Ao planejar e praticar as incursfes as casas colasecima relagdo de estranhamento
se estabelece, a qual é garantida pela experidivassificada com o espaco. Visto que as
residéncias sdo transformadas para a fotografigereepcdo é renovada por tal intencao.
Porém, esse envolvimento com o lugar, em minhasgasjssubentende uma série de
articulagdes, intromissdes e desarranjos que padeisar algum desconforto. Certamente, a
reflexdo elaborada anteriormente sobleogpitalidadese torna relevante na medida em que

justifica minha tendéncia a pensar as visitas, inmot das restricbes como parte do

procedimento.
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Freqlentemente reservada a intimidade e a protecéasa apresenta determinados
comodos que séo proprios ao compartilhamento carelague € convidado a entrar. Diante
desta circunstancia, a sala de estar, a cozinhatelier compdem os locais de instalacao de
meu estudio provisorio. Na medida em que utilizespaco das casas de outrem como
estudio, € necessario apresentar algumas nocdes @eecasa e seu contingente intimo.

Em sentido mais amplo, podemos demarcar que a ma@adma condicdo para a
sobrevivéncia, estando a mesma atrelada ao hurRamna.além disso, podemos estender a
necessidade deste involucro como um imperativo foai@s os seres vivos, conforme propde

Michel Serres (1995, p. 42-43):

Na pergunta: onde vives? O verbo viver significsidie. O ser vivo se localiza
aqui ou ali, ndo em um ponto, geométrico ou alstadrdido ou trivial em um
espaco liso, mas na topologia de uma pedra ou whaa dma caixa ou uma casa,
um saco, cujos limites procuram alguma dose deansehto, as distancias
otimizadas, todas as circunstancias de um baireocada por uma membrana, a
célula vive menos em si e para si do que na sz 8asn membrana, ndo ha vida,
teorema universal na biologi.

Enfatiza-se uma estrutura que nos isole dando apoiossas acdes, onde a mesma
deve reunir tudo aquilo que precisamos para a rsms&vivéncia. A existéncia de um lugar
que nos dé seguranca, a0 mesmo tempo em que @egasgao de reclusédo, possibilita o

compartilhamento com aqueles que nos visitam. Cord@aos fala Levinas (2008, p. 145):

%7 [tradugdio nossa]: “En la pregunta: ¢dénde vives@rbo vivir quiere decir residir. El ser vivo sbica aqui o all4, no en
un punto, geométrico o abstracto, perdido o trigialun espacio liso, sino en la topologia de umaithoo de una bola, de
una caja o de una casa, de un saco, cuyos lireifg@turan alguna dosis de aislamiento privatii&tadcias optimizadas,
todas las circunstancias de una vecindad. Rodeadaadmembrana, la célula vive menos en si y pajaesen su casa. Sin
membrana, no hay vida, teorema universal en bialogi
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“O homem mantém-se no mundo como vindo para edta de um dominio privado, de um
<<em sua casa, para onde se pode retirar em qualquer alturab dldstante, pode-se ir a
qualquer lugar quando se tem um lugar para reter@aranto maior a estabilidade, mais
cresce a mobilidade pelo mundo e a possibilidadesedeelacionar com o fora, com o
estrangeiro?

Habitar determinado espaco significa pratica-lmdaeo vivo e té-lo como um aporte
para que uma diversidade de atividades seja des@ta/0A casa € um lugar de praticas,
trazendo consigo rastros das interacdes desenasledios seus usos. Sendo assim, é nela
gue nos retiramos do mundo e restabelecemos nedag8es com o privado. Acerca disso,
Levinas (2008, p. 144) afirma: “A casa serviriagyar habitacdo como um martelo para
pregar um prego ou a pena para a escrita [...]".

Partindo desta proposicéo, € interessante retasarinhas intencdes nas visitas, pois
pensando nos usos da casa as cenas sao consiialdas fotografia. Ao realizar as visitas
para a concepc¢ao daturezas mortggedico o olhar aos elementos que permeiam os snodo
de habitar, utilizando uma forma tradicional de posicdo com objetos do campo da arte.
Tais objetos deflagram determinadas acfes condemartasa, sobretudo aquelas associadas
as refeicoes, as comemoracoes familiares ou aalgmmida mesma. No contexto das cenas
construidas parAVEC — natureza morta que se leva em consideracao sao especificamente
0s objetos (aqui se incluem os alimentos preser@esomposi¢cdes) intentando reuni-los sob
a perspectiva dagaturezas mortada pintura do século XVII.

Em contrapartida, quando faco as visitas parazagadiscenas de génera, meu olhar

toma outro direcionamento, onde o foco de interéss#eslocado para a interagcdo dos
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moradores com 0s objetos da casa. Na medida eno querador passa a participar da
imagem, acdes mais especificas aparecem, tornaado evidente o uso e a funcdo dos
objetos. Tais elementos deflagram certas atividddssnvolvidas pelos residentes, sendo as
mesmas mediadas de maneira mais descritiva na/é8EE — cena de géneroA forma de
apreender a casa se modifica no percurso de modta@ desde as cenasradureza morta
até as decena de géneroonde as atividades do cotidiano domeéstico sansifteam pela
presenca do praticante da acao.

Na casa, espaco domiciliar onde se esbocam nosatedds de intimidade,
despendemos acOes relativas aos afazeres didaos.gde todas essas acdes se tornem
possiveis, necessita-se que uma série de objetfacaepresente, pois afinal, todos eles
estruturam e dao forma aos ambientes internos @eresidéncia. Segundo Certeau e Giard

(1994, p.203):

O territério onde se desdobram e se repetem dia asigestos elementares das
“artes de fazer” é antes de tudo o espaco domésticasa da gente. De tudo se faz
para ndo “retirar-se” dela, porque € o lugar “ere qugente se sente em paz”.
“Entra-se em casa”, no lugar proprio que, por digdio, ndo poderia ser o lugar de
outrem.

Pensando no lugar que configura o limite do pddrcypodem-se entender as “artes
de fazer” como as agles relativas aos comodos @e aasa. Como quando se entra na
cozinha para sair dela alimentado ou mesmo deie@l@ardem apos as refeicdes — refeicbes
solitarias ou divididas com outros. Os dados ingglas em cada um dos atos, 0os quais

cotidianamente praticamos no interior deste espagoéstico, constroem nossa relacao de
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familiaridade, esbocando nossas formas de agirs fdéavras de Certau e Giard (1994, p.
205): “Aqui o corpo dispde de um abrigo fechado eopbde estirar-se, dormir, fugir do
barulho, dos olhares, da presenca de outras pesgaagntir suas funcbes e seu
entretenimento mais intimo”. Todas estas acfex@dmueiras no interior de uma morada,
porém, cercamo-nos de uma diversidade infinita bdgetas para que as mesmas se
configurem.

Encerrados entre as paredes de nossas moradakogmedtos objetos que nos fazem
companhia e povoam o0s comodos da casa, podemosrpgus este espaco sempre
proporcionou a sensacao de intimidade. Porém, aécolo XVI, pelo menos na Europa
medieval esse sentimento ndo estava atrelado a idei a funcdo da casa. Nesta
circunstancia, o ambiente da casa ndo dava a deeskrva a familia, o espaco era
compartilhado com muitos. Conforme Rybczynski (199641), em uma casa na idade
média:

Além da familia direta, incluiam empregados, criadaprendizes, amigos e
afilhados - “familias” de até 25 pessoas ndo eraot@ frequentes. Como todas

essas pessoas vivam em um, ou, no maximo, doisastimpntos, ndo se conhecia
privacidade. [...] Como € que as pessoas tinhamigdde em tais circunstancias?

E importante ressaltar que grande parte destas nasaservia apenas como moradia,
em geral, tais ambientes eram também lojas, lamieunides e de encontros. Até aquele
momento, o conceito de intimidade ndo fazia paotesacabulario corrente e a familia era

constituida por um amplo nimero de pessoas quesnizes ndo possuia lacos de sangue.
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A partir do momento em que a funcdo moradia seraeg@ trabalho, a casa torna-se mais
intima, conforme comenta Rybczynski (1996, p. BA)consequéncia desta separacéo foi
que — com relacdo ao mundo exterior — a casa estavarnando um lugar maivado.
Junto com a ‘privatizacado’ da casa surgiu um ms@mso de intimidade, que identificava a
casa exclusivamente com a vida familiar.” Nesteocas nocdo de intimidade pode ser
atrelada ao inicio do século XVII como um produtodués, onde a familia se afasta do
mundo do trabalho. As duas esferas passam a fregiespacos separados, circunscrevendo,
a partir de entdo, duas propriedades diversas. s& tarna-se espaco privado onde as
hierarquias se estabelecem a partir da linhagestaDerma, ha comodos separados para 0s
filhos, para os empregados e para 0s ajudantes.

Como um interessante aporte para a abordagem daecgmra o contexto desta
pesquisa, vale referendar o apreco pelo espaco stioméra Holanda do século XVII,
representado nas pinturas nas de génerdenfatizando a importancia que a casa adquire
no contexto desta sociedade, tém-se o florescinmtEnton género de pintura especificamente
dedicado a ela. Atribui-se ao apego dos holandedesspaco doméstico o fato de existirem
tantas informacdes acerca das suas construcOegetingieas. Através das pinturas de
interiores, pode-se recolher uma série de dad@sygearsar o sentido de intimidade, segundo
Rybczynski (1996, p. 77): “Devemos nosso vasto eoimhento sobre o surgimento das casas
holandesas a dois incidentes fortuitos: a predamsindda pintura na Holanda do século
XVIl e a popularidade das cenas domésticas coma tdestas pinturas. Os holandeses

amavam a pintura.”
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Conforme esta hipétese, podemos pensar que a @isélye como uma espécie de
documentacédo acerca dos usos da casa daquela €papago ao domeéstico € explicitado
por Rybczynski (1996, p. 73) ao comentar o empaEgdeterminadas palavras no ambiente
holandés da época:

Os holandeses adoravam suas casas. Compartilhaaafiga palavra anglo-saxa —
ham, hejm em holandés como outros povos da Europa setealriéd palavra
“homeé [lar] reuniu os significados de casa e famili@ whoradia e abrigo, de
propriedade e afeicadoHOme€ significa a casa, mas também tudo que estivesse
dentro ou em torno dela, assim como as pessoasensacao de satisfacao e

contentamento que emanava de tudo isso. Podiafrsdasaasa, mas sempre se
retornava ao lar.

Conforme relata Rybczynski, os holandeses dedicareensa atencao a organizacao
dos objetos, a higiene do chao, ao brilho das kdeacobre ou a limpeza das branquissimas
toalhas de mesa. Assim, no tracado do envolvimgéogcholandeses com suas casas e tudo o
que elas contém, configura-se a possibilidade desgreo espaco domeéstico através dos
objetos que as compdem. O arranjo das casas podb@eado desde a maneira como sao
dispostos os objetos e a mobilia até a mediaca@umovem as atuacdes do residente em
seu ambiente intimo.

A casa, dada como ulagar protegidg acaba por compor um cenario préprio e
diretamente relacionado a quem a habita. As essalba objetos, os quais sao distribuidos
entre as funcdes e os comodos, a forma como sanipaglos para adaptar-se a decoragao ou

a praticidade, dao contorno a casa e ainda pode madida das acdes de seus moradores.
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Um lugar habitado pela mesma pessoa durante cemipot esbogca um retrato
semelhante, a partir dos objetos (presentes ouni@see dos costumes que
sup8em. O jogo das exclusdes e das preferéncidispasicdo do mobiliario, a
escolha dos materiais, a gama de formas e de @wdsntes de luz, o reflexo de
um espelho, um livro aberto, um jornal pelo chanawaquete, cinzeiros, a ordem
e a desordem, o visivel e o invisivel, a harmorée eliscordancias, a austeridade
ou a elegancia, o cuidado ou a negligéncia, o rdam convencdes, toques de
exotismo e mais ainda, a maneira de organizar acesgisponivel, por exiguo que
seja, e de distribuir nele as diferentes funcdésadi (refeigbes, toalete, recepcao,
conversa, estudo, lazer, repouso) tudo j& compdanirelato de vida”, mesmo
antes que o dono da casa pronuncie a minima pal@vodhar atento reconhece
imediatamente a confusdo dos fragmentos do “romfarodiar”’, o trago de uma
encenacdo destinada a dar certa imagem de si, ambéin a confissdo
involuntaria de uma maneira mais intima de vivedeesonhar. (CERTEAU &
GIARD, 1994, p.204).

Pressupfe-se entdo que 0s objetos que povoamaas dascerta maneira, descrevem
e compdem uma imagem daqueles que ali resideme [dasb, a ideia de particularizacao e
propriedade sobre a morada confere, ao seu resjdamiximidade com seus pertences no
espaco privativo da casa. Nao se acredita, notentgue a partir da casa se possa fazer uma
leitura de seus moradores, mas sim, que 0s objgbolem descrever uma série de
especificidades concernentes as relacdes que sevdbsem no interior das moradas.

Todavia, na decorréncia da proposta artistica pedguisa teérica, a ideia de incluir
os moradores nas imagens, remetendoeass de génerdoi tomando corpo atendendo a
necessidade de explicitar a presenca dos objetivgarmr das casas. Tal presenca poderia se
apresentar de maneira mais intensa através dgdeslgue os objetos tém com as atividades
do morador. Assim, as a¢cbes desenvolvidas peloadoms podem ser reunidas dentro de

algumas diferenciagfes, as quais correspondemsagpiolades dadas no interior da casa e,
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sobretudo, ao que é familiar a eles. Muito embadaam dos moradores execute atividades
particulares em suas casas, observando as fotgyrptide-se concentra-las em dois grupos.

O primeiro grupo versa sobre as fotografias deskar[olhando através da janela], de
Alessandra [lendo um livro], de Ruth [observandonegativo fotografico] e de Denise com
Gustavo [cruzando os olhares para fora e paraaldatcasa]. As atividades retratadas nestas
imagens podem ser reunidas sobre a logica das apieésmplativas. A relacdo destas
personagens com O espaco passa por certa atividaddéativa, onde as mesmas estao
absortas em ac¢des aparentemente abstratas.

O segundo grupo de imagens, constituido pelasrafiag de Juliano, de Viviane, de
Maria Eduarda com Lilian, de Janaina, de Ercilda,Ghristel e de Zenilda, deflagram
atividades mais objetivas e menos contemplativassteN conjunto, as personagens
estabelecem relacdes com o0 espaco e com o0s objetasrcundam atividades especificas a
elas.

Juliano desenha em sua mesa de trabalho. Viviamdrgbalha com moda, em meio
aos materiais proprios para tal atividade, estateli@e um manequim vestido em traje
vermelho. Maria Eduarda pinta as unhas de sua coé®& faz com todos os que chegam a
sua casa. Janaina costura em frente a maquinacessorios de moda. Ercilda termina um
bordado, sendo esta uma de suas producdes arte<aniastel executa uma partitura em sua
viola, instrumento que toca desde a sua infancipoiEdltimo, Zenilda borda um de seus
trabalhos artisticos, estando rodeada pelos ohjetosssarios para tal feita. Nesta logica, os
objetos que eram os elementos centraisnafisrezas mortase tornam participes das acoes

na série deenas de género
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2.3 — A Casa como Estudio Provisorio

Além de abordar a casa como espaco privado ondessaivolvem interacbes com 0s
objetos, nesta pesquisa 0 ambiente domeésticoagltradambém como um estudio provisorio
para a fotografia. A ideia de ter a casa alheiaccam estudio ou mesmo como um atelier,
articula-se com a portabilidade propria ao instnimdotografico. Sendo assim, a maquina
fotografica possibilita minhas incursées em difegsenambientes, aonde o deslocamento
conduz a reestruturacdo de um espaco dado pararchegna almejada. Assim, toma-se 0
espaco escolhido da casa como alicerce para urnteboesmcao que envolve o arranjo de
objetos e a colocacdo da personagem na composicao.

Neste contexto, é interessante retornar as prafeasstudio do século XIX, onde o
fotégrafo dispunha de uma série de objetos, ventase instrumentos de iluminacao,
necessarios para que atingisse seus objetivos.td@réo possuia, em seu estudio, uma
diversidade de paramentos que perfaziam um acessiyel de abranger grande diversidade
de publico e de personagens. Neste sentido, agragslde Walter Benjamin (1994, p. 98)

ilustram a condicdo e a estruturacéo destes estadicomposicao dos retratos fotograficos:

Os acessorios destes retratos, com seus peddsatasistradas e mesas ovais
evocam o tempo em que, devido a longa duragédo sk ps modelos precisavam
ter pontos de apoio para ficarem imoéveis. No inio® fotdgrafos se contentavam
com dispositivos para fixar a cabeca ou o joelhepdds vieram outros acessorios
como nos quadros célebres, e, portanto, tinhanseuértisticos”.
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Abarcando o referido contexto, é interessante ltessanecessidade dos aparatos de
apoio para a constituicdo de certo modo de repiasBm nas fotografias de estudio da época.
O conteudo alegorico destes retratos objetivavastitain uma ideia construida de figura
ficcionalizada, desde a elaboracdo do cenariovppes absurdo, passando pela vestimenta,
chegando até a pose. Tais configuracdoes estdo pentadas pelos acessorios, 0s quais

Benjamin (1994, p. 98) detalha no excerto a seguir:

Antes de mais nada, a coluna e a cortina. Ja & pag anos 60 pessoas mais
competentes se revoltam contra essas tolices. Assorevia uma publicacédo
inglesa do ramo: “Nos quadros pintados a coluna amda um simulacro de
probabilidade, mas o0 modo como ela é aplicada togfafia € absurdo, porque ela
se ergue em geral sobre o tapete. Ora, todos @stdcordo em que néo é sobre um
tapete que se constroem colunas de marmore oudta”p&oi nessa época que
apareceram aqueles ateliés com seus cortinaddmeigzs, tapecarias e cavaletes,
mescla ambigua de execucéo e representacao, cdenmdura e sala do trono [...].

Os proprietarios destes estudios tinham a suasigggmuma série de artigos de cena
que faziam sentido aos desejos da época, porémtilgavam de artificios até mesmo
esdruxulos, conforme Benjamin observou. Neste esjeyia a possibilidade de reconstituir
ou simular determinados contextos que tomavam aefeoéncia dados irreais e até mesmo
anacronicos. Segundo Benjamin (1994), simular eemate pinturas classicas, utilizando
colunas de pedra erguidas a partir de um tapeftagdeva certo exagero.

Trazendo para a analise meus estudios provisoguando adentro a uma casa,
considero sua organizagao propria, pois é uma fadertaabitar especifica e particular, nunca

a alterando totalmente. Diferentemente do fotogddoestudio do século XIX, faco uma
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adequacdo do espaco dado as minhas intencdess Nasts-estudio, onde me estabeleco
temporariamente, ao invés de recriar ambientesisidpara as situacdes fotografadas,
compartilho os espacos vividos, modificando-oslmetite. Ha apenas a reordenacdo do
espaco para receber uma simulacdo de acao/atiuideligbitante da casa.

De um modo patrticular, a fotografia realizada esitaia Ruth se torna conveniente
para abarcar a montagem dos estudios provisérm#o@ne meus procedimentos, solicitei
uma visita a moradia de Ruth, a qual consistia enmapart-hote| para a realizacdo de uma
fotografia.

Tal moradia, se diferenciando das demais por fuacsio temporaria, foi a casa de
Ruth por aproximadamente um ano. No dia e hor&amotados para a visita, encontrei uma
mesa com alguns livros e objetos ja escolhidosbédrtal fato ao conhecimento prévio que
Ruth tinha de meu método de trabalho. Em certadae&uth antecipou minha fotografia.

Ao selecionar objetos muito
especificos que deveriam fazer parte
da composicado, Ruth definiu a acao
gue iria desenvolver, além de expor,
atraves dos objetos, certas
preferéncias. Todavia, tais objetos
escolhidos foram rearranjados por

mim para a cena fotografada. Uma

66. [Visita: casa de Ruth] pilha de livros, a qual continhalice

no pais do espelhde Lewis Carroll, um catalogo de Christian Boltares um de Sophie
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Calle, um livro de Louise Bourgeois e uma compitag@d obra de Lewis Carroll, estava
sobre a mesa. De resto, uma série de selos, pexjeenelopes amarelos, uma maquina
fotografica e um negativo em vidro compunham a cénaleicdo destes objetos por Ruth
torna clara a sua pratica neste espaco, estands ¢adivros relacionados aos seus interesses
e ao seu trabalho artistico centrado na fotografia.

Devido a relevancia dos objetos escolhidos por Fadha a descricdo de suas
atividades cotidianas, a pilha de livros foi pasigida de forma a evidenciar as lombadas,
deixando aparentes 0s seus assuntos e 0s selesaAtonaquina fotografica, instrumento de
trabalho, foi posta em primeiro plano e o negaéiwovidro, iluminado por uma luminaria, €
observado por Ruth. Ha, entretanto, um objeto destona composicdo, um para-sol
colorido em miniatura, o qual parece ndo fazertaentido ao contexto. Porém, justamente
pelo fato de causar um ruido na composicao esttoolgi inserido na mesma.

Durante sua estada nesta casa, Ruth desenvolagpesquisa e seus estudos sobre
arte e literatura. A mesa proxima da janela faeéaduto de sua dedicacdo a leitura e a escrita.
Nesta via, a utilizacdo de tal espaco deveria sflagtada através dos objetos e da pose
definida.

Seguindo esta ldgica, as atribuicbes especificasada comodo de uma casa Ss&o
acompanhadas por objetos particulares, contandoceotm nimero de moveis e elementos
de decoracdo ou utilitarios. Determinadas pecas ppreencem a sala, por exemplo,
dificilmente serdo encontradas em um quarto ou raesm um banheiro. Tomando partido
desta ldgica instituida, a qual rege a montagerdetierminado espaco de uma residéncia,

certos objetos figuram minhas fotografias, represeto o seu cOmodo especifico.
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O cenario, nesta feita, aponta duas direcdes tdistigue atravessam os temas das
fotografias. EMAVEC - natureza mortade forma geral, os objetos que s&o reunidos gara
cena pertencem a uma parte especifica da casa edehacdo faz com estes objetos
apresentem certa tipologia. EAVEC — cena de géner@s objetos pertencentes a um
comodo figuram como ornamentacdo e como partiaigeama acédo/atividade inscrita na
pose.

Nesta medida, para pensar a pintura no contextantiés, centrada nos temas
mundanos € essencial a compreensdao da relevanceotiiano e dos objetos que o
perpassam. Apegados a vida familiar e aos bensutados com o trabalho, os holandeses
tratavam os objetos como depoimentos de suas @agunutriam por eles muita afeicéo.
Todo este universo de zelo e dedicacdo estavdideflaa forma como os objetos eram
cuidados, segundo Zumthor (1989, p. 65): “Elesguezh’ escreve o padre Sartre, ‘morrer de
fome em meio ao brilho de seus caldeirdes e ddosiga a fazer o menor prato que possa
desarranjar essa organizagao”.

Prateleiras repletas de loucas brilhantes de netatos bem quarados e dobrados,
bacias e tacas, tudo isso era organizado de formiéo nprecisa. Esta arrumacédo foi
destacada, sobretudo nas pinturas de Vermeer, aidemesmo, a desorganizacdo é
perfeitamente arquitetada. O cotidiano domésticdHdmnda € tonalizado pelo amor aos
objetos, pelos afazeres simples e pela pinturalaargetratava a casa como uma espécie de
palco. Acerca do apreco pela casa e pelos seuwnpest podemos destacar que:

Qualquer que seja a sua condi¢éo, o neerlandés poitrsua casa um verdadeiro
amor. Para o homem, tdo econémico que beira azaamearrumacédo da casa € a
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Unica ocasiao licita de despesas faustosas. ¢r.]sBo, as pessoas gostam de se
fechar em casa, em meio a suas salas bem esfregastass moveis encerados, a
seus objetos reluzentes de limpeza. (ZUMTHOR, 1p84)

No orbe restrito da residéncia, se aventam os drpecticulares da vida diaria e o
apego por certas rotinas, desde o envolvimentoadmpeza dos objetos até a higiene dos
comodos, as quais sdo evocadas por temas da poduggande evidéncia no contexto
holandés. Tal abordagem se torna necesséria, nalaneah que fornece dados para meu
procedimento de trabalho e me faz atentar pargpacesdomiciliar e para o cotidiano da
casa. Tecendo relagbes com as préticas do séculh Xinha poética se articula com
determinadas investidas artisticas da contempalatei Pois justamente, agrupados sob o
escopo contemporaneo, o0 conjunto destes trabalin@spartido do micro-espaco de
convivéncia circunscrito na casa e no cotidian@ paelaboracéo de suas propostas.

Deslocando o foco de discussdo para a contempdesleei atenta-se para a
contextualizacdo de Bourriaud (2007, p.14), acel@groducdo artistica atual, a qual se
utiliza de formas e imagens ja existentes e, igaate) de praticas e de espacos ordinérios da
vida: “[...] inventar protocolos de uso para os modos de septacao e as estruturas formais
existentes. Se trata de tomar posse de todos @gosadh cultura, de todas as formalizagbes
da vida cotidiana, de todas as obras do patrimdniodial e fazé-las funcionar®.

O que é mobilizado nesta fala contribui para penearas formas contemporaneas de

atuacgao, pois esta afirmagéo atesta o desintetlessartistas para com a busca de situagdes

*¥traducdo nossa]: “[...] inventar protocolos de psoa los modos de representacion y las estructomamles
existentes. Se trata de apoderarse de todos lagosdde la cultura, de todas las formalizacionedadeida
cotidiana, de todas las obras del patrimonio mungiaacerlas funcionar.”
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novas ou mesmo puras. Ha, decididamente, uma qugédpraticas revisitadas, imagens ja
vistas e aproximac¢des com o espaco intimo, comsteuea seriam taxados de ‘menores’ no
contexto tradicional da arte. Como uma especifeggia 0 contexto desta pesquisa, tendo o
cotidiano como referéncia, as investidas contenmgsa@® centradas na fotografia tomam
evidéncia. Desta forma, cercando a fotografia nobitam de propostas artisticas
contemporaneas voltadas para o universo intimorgcylar, Rouillé (2009, p.358, grifo
Nnosso), propoe:

Como se fosse o Ultimo lugar onde ainda pudésseatingir, interrogar ou

simplesmente descrever o que €, 0 que SOmos, /igerOS, O que acontece,

longe do insdlito, do extraordinario, naquilgute regressa todo dia, o banal, o

cotidiano, evidente, o comum, o ordinario, o infnalinario, o ruido de fundo, o
habitual’*.

Aproximando tal reflexdo de minhas fotografiasi@@e pensar nas visitas como meio
para acessar maneiras de experienciar o espaciafasai casa. Ingressando nas residéncias,
tenho contato com uma série de gestos, objetasaide se mover nestes espacos, 0s quais
configuram o lugar da reserva intima. Neste capoesantar, através da fotografia, um
repertério de imagens da vida comum, da simpli@d#ats rotinas diarias e dos objetos banais
configura um processo de recolocacao do artisfdarm da vivéncia.

Segundo Rouillé (2009, p. 362): “Os interessegllogres, 0s pensamentos e as agdes
praticas ou artisticas tendem, assim, a deslocde-sghures e do longinquo, rumo ao aqui e

ao préoximo: o cotidiano e o familiar sdo transfodos em universo e em reflgio.” Em

%9 0 trecho grifado corresponde a uma citacéo feitRouillé de um livro de Georges Perec. Cf. PEREC,
GeorgeslL'infra-ordinaire . Paris: Seuil, 1989, p. 11.
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proximidade com as relagdes que tece com o mursdo, iom o mundo onde atua, o artista
habilita os movimentos e dados ordinarios da videna dimensao poética. Deste modo, as
palavras de Rouillé (2009, p. 362) sdo novamemti@riaticas: “[...] fotografar o cotidiano
pode surgir como um modo de reatar com 0 conapdamgivel, o vivido, o uso”.

Deste modo as praticas artisticas aliadas ao »donto cotidiano, por via da
fotografia, circunscrevem um importante terreno gessibilidades de articulacao.
Exemplificando, temos como arquétipo oposto asgfatitas de Nan Goldin, por meio de
investidas mais documentais, retratando o mundicpkr de seus amigos ou as fotografias
encenadas de Sarah Jones, as quais sao realizaatéis de encenacdes diante da camera. No
interior desta pesquisa, 0 contexto mais relevaeteexploracdo reside na apreensdo de
imagens a partir de encenacdes. Segundo Farina,(B0D): “A forca pictorica de fotdgrafos
que trabalham um realismo do cotidiano que trartkeess aparéncias da sua propria
banalidade e se torna simbdlico dessas manifestag@i® configura um projeto documental,
mas, paradoxalmente, um projeto do imaginario de adiculadores”.

Partindo-se desta ultima colocacdo, pode-se compgwotocolo de minhas acdes da
seguinte forma: 1°) o pedido de visita, 2°) a aamastruida, 3°) a imagem fotografica. Os
dois ultimos itens se engendram como articulactiesvgiculam os dados banais do espaco
da casa e do cotidiano. O que resta como imagsobégtudo, resultado de uma construcéo a
partir do vivido. Ao longo deste processo, a foadigrdistancia-se do documental, cumprindo
certa demanda aliada a pintura. Neste sentido,pacesdas relacbes entre a pintura, a
fotografia e a cena se abre para uma investigagis aprofundada, sendo apontado pela

propria pratica artistica.
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Capitulo Il - Visitando a Pintura Holandesa e a Fotografia
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Em minha poética, a pintura apresenta uma sénefdeencias para a elaboracédo das
séries fotograficas. Neste processo ha um intercamitre as linguagens, onde se pode
observar a presenca de uma ldégica fotografica maunai acessada, especificamente
delimitada na arte holandesa. Assim, estabelecexiapacOes entre fotografia e pintura,
delineando pontos de contato, parece ser um canewidente. Considerando alguns saltos
temporais, visa-se tracar um breve percurso dagposicoes historicas entre a linguagem
fotografica e a linguagem pictorica.

A Holanda do século XVII, fascinada pelas lentesasabordada neste capitulo,
suscitando questionamentos especulativos acersaugemétodos de construcdo da imagem.
Tais métodos, anteriores a invencao da fotografemrporam-se nesta reflexdo pela via da
camara obscuraAtravés de um determinado tipo de enquadramentpab é aplicado em
diversas pinturas de Vermeer, cogita-se o ustAd@ra obscurano seu fazer artistico.

No século XIX, em diferentes locais da Europa, pooe observar que o0s
experimentos com a fotografia comecam a se difundista passagem historica, o
desconforto entre fotografos e pintores serve deodocdo ao contexto da corrente
pictorialista, a qual buscava elevar a fotografa estatuto da arte. Neste sentido, o
pictorialismo serda analisado pelas apropriacbes dos temas idraalec da pintura no
desenvolvimento de suas cria¢des fotograficas.

No interior da arte atual, a fotografia compoaecomo um meio maleavel co-

habitante de uma diversidade de campos. Desta foam@tografia cumpre um papel
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carregado de possibilidades de questionamento @e psapria condicdo. Os usos
contemporaneos da fotografia na arte, os quaisabuseferéncias na pintura, podem

ancorar-se nos pressupostoseaa construid@ do recorte dado a composicéo da imagem.

3.1 Relacbes entre a Camara Obscura e a Pintura

Antecedendo a fixagcdo em suporte sensivel da imaggada pela luz, podemos
supor que o instrument@amara obscuraauxiliava certo modo de ver o mundo,
determinando uma maneira de pintar. Partindo dailpbdade de cercar uma logica
fotografica no contexto da pintura holandesa dwlséXVIl, a camara obscursserve de
alicerce para esta discusséao.

Nesta légica, poderia comecar esta digressao t& plar fascinio declarado dos
pintores setentrionais petéamara obscurao qual € associado a importancia conferida ao
olho e a visdo no contexto da Holanda do séculd . ®drtanto, darei inicio a minha reflexdo
partindo de um interessante objeto que remete,Igiema maneira, ao apreco que 0S
holandeses tinham pelo visto. O objeto em queski&mna-sepeep-boxholandés, sendo
composto por uma caixa com um orificio, o qual pernaer as faces internas da mesma.
Nestas faces, sdo representadas ilusoriamente natge comodos internos de casas ou

paisagens, configurando uma espécie de olho magico.
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Contrariamente a pequena lente que utilizamos poaas de nossas casas para
verificar o fora ou aqueles que chegam, no caspes#p-boxo orificio serve para olhar o
‘dentro’. Partindo dgoeep-box,pode-se estabelecer a seguinte linha de semelltantaa
camara obscura: ambas possuem um orificio quebpldasa visualizagcdo de uma imagem
dentro de um espaco encerrado por paredes.

Através da observacédo das obras de alguns artistasdeses, podemos tangenciar
certa logica fotografica na pintura. As obras dhadmes Vermeer serdo abordadas com
maior énfase por servirem como referéncia direta paelaboracédo de minhas fotografias.
Articulando-se como ponto de partida para o dedeineento de minha pratica artistica, a
l6gica fotografica de tais representacOes servébaie para a escolha do espago a ser
fotografado, para a posicédo das personagens e pawdrte escolhido no enquadramento da
fotografia.

Nesta circunstancia, vale ressaltar que a $érieC — natureza mortado segue o
mesmo protocolo operacional empregado na #&vieC — cena de géneree distanciando
do recorte e da composicdo delineados a partipoigras de Vermeer. A montagem das
naturezas mortaé construida a partir de um ponto de vista fromias objetos que compdem
as mesmas figuram inteiramente a imagem. E proemsingemarcar que, ao longo das
pesquisas acerca da pintura holandesa, certos dadas sendo anexados ao meu
procedimento artistico.

Em certa medida, a pesquisa bibliografica solpmiara holandesa colaborou para

a elaboracdo da segunda série de fotograPMd4&C — cena de génerdbarcando a
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concepcao de recorte e enquadramento desta serigueas dos moradores presentes na
imagem ganham centralidade na fotografia atravéside poses.

Observando o0s elementos pertencentes as imageratadas por pintores
holandeses, 0s quais podem remeter ao conhecirdant@mara obscura e a conseqiente
presenca de dados proprios a légica da fotogiaiietlana Alpers (1999, p. 85) afirma:

Uma pintura imitativa, sup8e-se, € perspectivaadiaita por definicdo, e os
holandeses acrescentam-lhe a natureza. As imagemiizidas pela camara

obscura e pela fotografia tém sido freqiientememnecadas como sendo analogas
a essa visdo direta, natural.

Os estudos gerais destinados a Vermeer, frequentensssociam o uso da camara
obscura & maneira do artista realizar suas pintaeasbtencdo de determinados resultados,
tais como — os objetos desfocados, a fragmentagaplaho geral da composicdo e a
diferenca de escala das figuras. Svetlana Alpepfeex comentario de Joseph Penell, de
1891, onde o mesmo comenta 0 emprego de instrumaatoealizagédo das composi¢coes de
Vermeer, exemplificado por meio da escala das diguetratadas. Segundo Alpers (1999, p.
91):

A escala dessas figuras — o homem corpulento abdoce primeiro plano,

defronte de uma mulher pequena — foi denominadaalagotografica” por Joseph
Penell, em 1891, e sugeriu-lhe que Vermeer empeegawvinstrumento éptico.
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67. Vermeer, Oficial e moga sorridente, 1658/ 50X46 cm 68. [Visita: casa de Maria Eduarda e Lilian]

O jogo entre as dimensdes das figuras no contestopidtura de Vermeer,
denominado de “escala fotografica”, evidencia uroore abrupto que cria planos de
diferentes proporcdes. Assim, tal concepcdo docesfgz com que a visdo esbarre nas
figuras e em uma série de elementos, ao invésrgegsela na profundidade do quadro.

Exemplificando o uso deste tipo de escala, atrdeefotografia realizada em visita a
casa de Lilian e Maria Eduarda, podemos observarogrecorte coloca em primeiro plano
uma pequena cena de natureza morta, banhada poa gominacdo. Retratadas em um
plano central, mée e filha séo iluminadas peladlufanela. Maria Eduarda olha em direcéo
a maquina fotografica segurando a méo de sua mawerfina fica levemente a frente de
Lilian que, em posicdo um pouco distanciada, tem dunensdo reduzida. Neste caso
especifico, a iluminacdo artificial dada pelo lastolorido ndo vem a corrigir uma
necessidade técnica da fotografia, mas, sobretnidoessa para a composicao por remeter a

elementos presentes nas pinturas holandesas. daldugm da observacdo de uma série de
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pinturas que trazem o vidro colorido e transparemesuas representacdes. Reportando a
fotografia de Lilian e Maria Eduarda, o lustre filma como uma pontuacdo que pode
acionar a referéncia de tal contexto em minha ®tapo
As relagbes dimensionais entre 0s corpos na pindgraVermeer, as quais Sao
referendadas em minhas visitas, podem ser um indécuso especifico do conhecimento da
perspectiva, deflagrado pela camara obscura. Nest® o enquadramento das pinturas de
Vermeer € associado ao recorte do espaco realégergyao da maquina fotografica.
Semelhante ao mundo visto, 0 recorte das pintuea¥etmeer ndo corresponde a
|6gica pictérica de Alberti, em relacédo ao ajusis tiguras no interior da tela. No que tange
ao tipo de enquadramento da pintura holandes#e@gsante apontar a sua diferenciagcdo em
relacéo a pintura italiana, partindo das palavea8lgers (1999, p. 85):
Ja abordamos certo nimero de caracteristicas ipa$déque convergem para
produzir essa aparéncia de um mundo existente deta®s. Vamos repeti-las
mais uma vez: a auséncia de uma moldura préviauelaqetangulo ou janela
emoldurada que Alberti oferece como sua definiggmal da pintura -, de modo
que a imagem mostrada na superficie pictérica pasec um fragmento ilimitado

de um mundo que continua para além da tela [.muodo tingido com cor e luz,
imprimindo-se nela [...].

Neste contexto, a superficie pictérica como fragmemelacionada a forma de
composicdo da pintura holandesa, indica a contadgéidda imagem, apontando para o
acontecimento além das bordas. O corte instit@ pausa que assinala o espago restante da

imagem. A diferenciacdo entre o que se constré@réirplas bordas da tela (como no caso
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italiano) e o que se assemelha a um recorte indiccaantinuidade para além dele (como no
caso holandés) coloca este ultimo em uma posigaonpa a fotografia.

Podemos observar que a estrutura das pinturas dee¥e se aproxima da logica
fragmentaria da fotografia, onde ndo ha uma comfosdieita a partir das bordas da tela e
sim um movimento de seccdo. Do mesmo modo, podeladszir que o artista parte do
ponto de vista do fragmento para compor as cenaeestaas, determinando os elementos
que fardo parte deste recorte, da disposicdo desoskaté as personagens que figuram as
cenas.

Na sérieAVEC — cena de génem que poderiamos denominar ‘recorte arbitrario da
pintura holandesa’ foi levado em consideracdo paraomposicées das cenas fotografadas.
Sendo assim, o espaco delimitado, separado dotestelo corte € utilizado como ponto de

referéncia para a montagem da cena, incluindo@deg personagens.
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69. Vermeer, A pesadora de pérolas, 1665/ 42X35 cm 70. [Visita: casa de Zenilda]

Cabe destacar que nas imagens antefforesecorte busca dar énfase a acéo, ao
gesto em toda sua trivialidade, o qual € o assileddmagens. No caso da fotografia feita em
visita a casa de Zenilda, elaborou-se a cena dartia posicdo da janela, da mesma forma
que ocorre em grande parte das pinturas de Verrderilda posa sentada em uma cadeira,
apoiada na mesa onde séo colocados objetos que fzate de seu cotidiano de trabalho.

Retratando um ato corriqueiro, seu gesto esta amepo plano. A cena retratada na casa de

%0 A fotografia realizada em visita & casa de Zenildla é uma releitura d@esadora de Pérolade Vermeer
mesmo havendo muitas semelhancas entre elas. Easamsliotografias, além da posicéo da janela, l#@& um
coincidéncia relacionada a disposicao do quadmanede, somente percebida posteriormente.
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Zenilda é composta partindo do ponto de vista dguma fotografica. ApOs posicionar a
camera em relacéo a janela, a qual determina o éuger fotografado, os objetos e a posicao
da personagem sao definidos. Deste modo, a condpoda imagem é elaborada a partir do
recorte do visor da camera.

Nesta via, € interessante trazer para a discussaocontraponto, atentando para a
concepcao de Eugéene Delacroix sobre pintura e rafiag apontadas por Rouillé (2009, p.
74):.

Eugéne Delacroix, como ja lembrei aqui, proclama @tiotografia (a qual as vezes
recorreu) sofre de uma ‘enfermidade’ paradoxal eéntude de sua enorme

‘perfeicao’, de sua ‘pretensao de reproduzir tuBoquanto a tela é uma totalidade,
a fotografia € somente um fragmento.

Na época de Delacroix, a ideia de fragmento assrala fotografia. Atualmente,
se pensarmos a fotografia partir do ponto de dataonstrucdo, a nocao de fragmento e de
totalidade se dilui. Presentificada na arte contedmpea de forma proficua, a fotografia como
construcdo, agencia uma série de elementos na siggdpode cenas que jogam com a
possibilidade documental de tal instrumento. Na idee@m que ha uma elaboracdo de
determinada cena para a fotografia, a no¢édo denératp esbarra na nogcao de totalidade. No
contexto de minha préatica, a delimitacdo das cenaonstituida partindo do aparelho
fotografico, onde os objetos e a pose sédo detedminpelo ponto de vista da maquina. Se
retornarmos a Vermeer, podemos associar tal nogipa@sta utilizagdo dedmara obscura

em seu processo, a qual determinaria a constrega@g&afica.
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Relativizando esta ultima colocacdo, Steadma@1(2p. 225) tenta comprovar o
uso das lentes por Vermeer:
E certamente verdade, com referéncia a pintura domelaou Visdo de Delfque
um artista topografico ndo pode modificar as cogdies que se acham a sua
frente. Se quer manipular suas posi¢cdes ou formsdogode fazé-lo na tela. Mas o
mesmo ndo vale para um arranjo espacial de figarasobilia como um dos

interiores de Vermeer, que podem ser deliberadan@miados, usando a camara
como um expediente para a composicao.

Considerando o uso da camara obscura por Vermmeesmo que a intencao aqui
seja apenas referendar esta possibilidade, valesepar certas proposicoes que David
Hockney faz en© Conhecimento Secretbluito embora ndo compartilhe da pretensao de tal
autor, cabendo esclarecer que o0 mesmo visa apgegenvas da inclusdo de determinadas
técnicas Oticas na elaboracdo de pinturas desdizuwosXV, € importante demarcar tal
escrito. Hockney defende a utilizagdo do expediétit® por diversos artistas, observando a
sua presenca em muitos temas da pintura. Tal argag@ vigora em uma estrutura
meramente comparativa entre trés estagios dainistdarte, nas palavras de Hockney (2001,
p. 187):

Nesta pagina vemos o antes, o durante e o depagsraDjo da natureza-morta
(1303-6) de Giotto — um detalhe de um afresco —tedosinal de ética. A taca de

vinho e a compoteira de prata seiscentista derRadtesz sdo uma oportunidade
de ostentar com que realismo ele é capaz de pitdetalhe d&®© bar de Folies
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Bergéere (1881-2) de Manet, demonstra o regresso da “desaafha pintura
européia®

Por certo, ha uma larga diferenca de execucéo astteés pinturas que Hockney
compara para indicar o uso da camara por Claetayimisso ndo é definitivo. A intencdo da
pintura em se tornar cada vez mais realista ndendgu apenas dos artificios 6ticos. Os
estudos da perspectiva, o desenvolvimento dos imatez as disciplinas de desenho
compdem apenas uma rasa parte daquilo que tonesupmtde pesquisa dos artistas.

Vermeer é o artista que desperta em Hockney asideide pelo uso da otica no
contexto da pintura, visto que é significativo d de textos que cercam esse assunto.
Entretanto, parece que uma moc¢ao decisiva paraptalteoria seria arriscada. O que se
deseja aqui é apenas trazer a tona a possibililaddservar a obra de Vermeer a partir da
|6gica fotografica. Segundo Alpers (1999, p. 92):

No caso de Vermeer, tudo, da organizacao espacegrasentacao dos objetos e
ao uso do pigmento — em suma, grande parte daguéaonsideramos seu estilo
caracteristico -, foi em certa época atribuidordara obscura. Mas provar 0 uso

da camara obscura neste sentido é, na verdadagdisentre o aparelho que vé e
suas realizac8es a partir da natureza.

61

e =

71. Pieter Claesklatureza morta comtaga 72douard Manet, detalhe @ebar de Folies 73Giotto, Detalhe de afresco,
de vinho e taca de prata lim6&629 Bergére1881-1882 séc. XIV
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E importante destacar que a argumentacdo acertégida fotografica na pintura
holandesa, liga-se ao meu procedimento de tralesthelacédo ao ponto de vista considerado
para a realizacdo das fotografias. O processo tigaiiso e as inquietacfes teoricas
contribuiram para a construcéo das cenas fotografewh cada uma das visitas, abarcando a
estruturacdo dos elementos compositivos, os receri tipo de iluminacdo. Nesta ldgica,
cogitar a utilizacdo da camara obscura por Verda@ea luz sobre minha poética, apontando
para o tipo de recorte utilizado. Conforme descatderiormente, tal enquadramento da
fotografia € empregado em minha pratica como agata a elaboracdo da cena, montagem

dos objetos e escolha da pose.

3.2 - Pintura e Fotografia: do pictoriaismo a arte
contemporanea

Na esteira das abordagens centradas na fotogeafiaym tempo onde a fixacdo da
imagem atinge seu éxito, surgem as primeiras tensé@ a pintura. Seguindo esse viés, €
importante destacar o territério do pictorialisroajual, em investida para tornar a fotografia
arte, forca seus limites através da manipulacdoregstros e de recorréncia dos temas
ligados aos dogmas da pintura neoclassica.

Arrastando toda sua histéria, a pintura rivalizae€s com a jovem fotografia de 1839,

tendo em vista a invasdo de seus dominios. Em rdedo aparato fotografico ter como
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contingéncia a possibilidade de mimetizar as cdseitmente, a fotografia passa a cumprir
uma determinada agenda que era de propriedadatdaspiSegundo Edmond Couchot (2003,
p. 23): “A fotografia deveria efetivamente destitw pintor de seu tradicional poder

imagético”. Assim, as imagens que a fotografiaifin@va abundantemente foram, pouco a
pouco, tomando o espaco das pinturas.

Como um meio muito mais rapido e barato de apedeia producdo de imagens, a
fotografia ocupou um espaco particular na sociedadeanizada do final do século XIX.
Todavia, as funcbes de criagdo imagética que grafia cumpria ou estava capacitada para
substituir a pintura associavam-se a uma repregateealista. Segundo Dubois (1993, p.
30):

[...] porque é uma técnica muito mais bem adap@mague a pintura para a
reproducdo mimética do mundo, a fotografia vé-gdeanente designada como

aquilo que devera a partir de entdo se encarregaoahs as funcdes sociais e
utilitarias até aqui exercidas pela arte pictural.

No contexto dessa relagao conflitante em sua origeimtografia assume a fungao de
busca de uma perfeicéo realista da imagem. Apesaua condicdo inicial permitir apenas
imagens monocromaticas, a fotografia vai servirangde parte da sociedade da época. Deste
modo, a burguesia satisfaz a sua vontade de passagens como aquelas dos retratos
pintados para a aristocracia. As coOpias fotogréfidaiciais possuem caracteristicas
especificas, como a producdo de imagens em pedaenato. Mesmo tendo propriedades
gue a aproximavam de uma visdo realista, suas ipaisnexperiéncias possuiam algumas

imperfeicdes que eram corrigidas com retoques.a\égica, a concorréncia entre fotografia
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e pintura, ou melhor, entre fotografos e pintoezsdom que o0s papéis se cruzem, na medida
em que certas circunstancias sao explicitadas.n8edsharf (2001, p. 45, grifo nosso):
O primeiro grupo de artistas que sofreu por caoseefeitos da fotografia foi o dos
miniaturistas de retratos. [...] A magia do retratn miniatura foi captada pela
camera fotografica. O daguerre6tipo se aproximawiondo aspecto liliputiano do
retrato em miniatura pintado, e era mais baratoaés mparecido, e também era
executado de maneira relativamente mais facil, tisdo obrigou o pintor, se

quisesse sobreviver, a ter a ajuda do daguerreétipseu trabalho ou a gastar com
armas e bagagensara o novo métod3.

Naqguele contexto, uma série de pintores se viu@nmamente inclinada a conhecer
0 novo instrumento enquanto revistas especializaasartes visuais erguiam defesa a
superioridade da pintura. Aos poucos, 0s pintoeesettato foram se tornando fotégrafos e
toda a experiéncia da pintura se uniu ao novo fé&anteressante assinalar que tais atitudes
versam sobre a troca de papéis entre os agentexigumaram a linguagem da fotografia e da
pintura j& nos primeiros anos de seu surgimento.

Nos primeiros anos da fotografia, podemos mbsediferenciadas articulagbes
estabelecidas com a pintura. O que toma destacpti@ discussdo € a tematica apropriada da
pintura pela fotografia onde prevalecemresatos a paisagemnatureza mortacenas de
géneroou motivos classicoQuando Roland Barthes (1984) comenta a possivetlbanca

que os primeiros observadores do invento fotografierceberam em relacdo a pintura,

®Jtraducdo nossa]: “El primer grupo de artistas suiid por causa de los efectos de la fotograféaeiude los
miniaturistas de retratos. [...] La magia del retrato miniatura fue captada por la camara fotografita
daguerrotipo se acercaba mucho al aspecto lilipsgiglel retrato pintado en miniatura, y era maatba mas
parecido, y ademas se ejecutaba de manera relaamas facil, todo lo cual forzaba al pintorgseria
sobrevivir, a ayudarse con el daguerrotipo enahafo 0 a pasarse con armas y bagajes al nuevdanéto
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exemplifica com Niépce diante de sMasa Postade 1822. Tal fotografia traz os tracos da
construcdo classica de umatureza mortaPodemos observar que, desde o seu nascimento, a

fotografia se utiliza de formas de construcéo aéupa.

74. Niépce, Natureza morta, 1822. 75. Eugéne Atget, 91, Rue de
Turrene, 1911.

Entretanto, ha certos deslocamentos como as imatgeristégrafo francés Eugéne
Atget®®, as quais se distanciam dos temas classicos tlaagia da fotografia posada. Tal
fotégrafo promove um tipo de recorte muito espeajfcaptando detalhes de vitrines de lojas,
cestas amontoadas e suspensas no encontro de aheaespou mesmo fragmentos de
arquitetura.

Porém, a tensdo intra-campos deflagrada desde ginmmnto da fotografia se

perpetuou por muitos anos, em uma profunda disougsé cercava o0 pertencimento da

%3 Fotégrafo francés, nascido em Paris em 1857 eifmem 1927. Pioneiro na forma de fotografar, Atife
atencao ao vazio das ruas e composicdes singalgrasir dos objetos.
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mesma ao espaco da arte. No final do século XIXlis=sissdes foram levadas ao extremo,
sobretudo com a corrente pictorialista. Na defesane, a mecanizacdo da fotografia era
atestada por este grupo como sendo o primeiro deaseparacdo em relacdo ao meio
artistico.

Em decorréncia da suposta autonomia da maquina&lagéo ao operador, surge em
1890 uma confraria de fotdgrafos que buscava tradsgessa rigidez, incluindo uma série
de manufaturas a elaboracao de suas imagens,iaga@uavam a pintura como referéncia. O
emprego de referéncias da arte, de técnicas madeaisrrecdo e montagem diz respeito a
vontade deliberada de forcar as fronteiras da faf@gpara se aproximar da pintura e, por
conseguinte, da arte.

A corrente pictorialista trazia consigo frustrac@es relacdo a pureza da fotografia,
onde tudo o que estava aliada a sua mecanizacéigideanente negado no desejo de torna-

la arte. Segundo Rouillé (2009, p. 253):

Para eles, trata-se igualmente de tudo fazer castsapostas causas da decadéncia
da fotografia: contra a industrializacéo e a dewtizacdo, contra a padronizacéo e
a vulgarizacdo, contra a mercadoria. Tudo isso aofimalidade de reavaliar a
fotografia, de passa-la do dominio das artes mea&rpara o dominio da arte
como um todo.

Os pictorialistas acreditavam que, para a fotogrpérder sua relagdo com o real, era
necessario incorporar artificios, tais como a fomatagem, retoques e as mdultiplas
exposicbes. O conjunto destas estratégias formorepertério de praticas aliadas ao

pictorialismo na busca por reproduzir tragos daupin através da fotografia. Assim, as
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técnicas utilizadas na constituicdo das imagernsnmatistas voltavam-se pra tratamentos da
pintura ou da gravura, afastando-se do real. Arpdeste panorama, pode-se afirmar que a
principal caracteristica do pictorialismo referesgseaelacdo entre o aparelho e a mao, na
tentativa de borrar a literalidade da fotografsua funcao objetiva.

Nesta perspectiva, 0s principais posicionamentaodante pictorialista sdo descritos
por Rouillé (2009, p. 260): “Opondo-se a verdadeudwental — apoiada na mecéanica, na
nitidez, na desumanizacdo, na objetividade do piowmnto-, o pictorialismo defende
vigorosamente o regime da verdade baseadffonpna interpretacdo, na subjetividade, na
arte”.

Entretanto, os pictorialistas almejavam atingirtaexura artistica com a fotografia,
fundamentando-a através de nocdes de arte jaasdsagas. Os pictorialistas esforcavam-se
em elaborar composi¢cfes que trouxessem a memdraigdo da arte, seguindo algumas

referéncias neoclassicas:

E necessario, ainda, precisar que a pintura redampalo pictorialismo ndo é a
pintura viva de sua época: nem a dos impressignistam a dos pos-
impressionistas, tampouco a dos artistas modesnésta 1920. Ao contrério, é a
pintura oficial do saldo, de tradicdo neoclassiem plena decomposicdo, de
absoluto respeito as suas convencdes em desusnt@a hierarquia dos géneros
que os pictorialistas se amoldam para identifictotagrafia. (ROUILLE, 2009, p.
253)

Mesmo de posse de uma inovacgéo tecnoldgica, 0 gexe € que tais fotdgrafos
buscaram se afastar das pesquisas artisticas dépsga. Em um momento de grandes

mudancas na arte, onde a mesma afasta-se da répg@seideal do mundo, para captar
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impressdes do visto como 0S impressionistas, d®ralistas retornam a suposta beleza

transcendente da pintura. A esse respeito, Ro@089, p. 253) propde que: “Enquanto o

impressionismo aceita 0 mundo moderno, sem todexddtar a novidade, o pictorialista

desvia-se dele”. Estas relacdes anacrbnicas einitarg e fotografia, no pictorialismo,

corresponderam a busca frenética pela adequag#io deodelo mecanico a arte.

77. Henry Peach Robinson, Desaparecendo, 1858.

No entanto, o que se
considerou para tentar levar
a fotografia até a arte foi sua
aparéncia, pois 0s
pictorialistas investiam seu
tempo na producdo de

semelhanca com a pintura.

Nesta conjectura, ha uma
intencéo relativamente
constrangedora de forgcar a
fotografia a ingressar no
campo da arte através de
uma ‘falacia  pictorica’.

Além do desacerto temporal
dos pictorialistas na relacao

gue estabeleceram com a
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pintura, o autor francés Michel Poivert (2008) apoque a contradicdo dos pictorialistas
reside na tentativa de historicizar a fotografiarglo retornam a sentimentalidade do gesto
expressivo atraves aaise en scene

Apesar do comentario de Poivert ser dedicado ac®rialistas, centrando-se na
encenacao, podemos relaciona-lo as investidas deséme de artistas da atualidade. No
entanto, diferentemente da intencéo pictorialissaartistas contemporaneos buscam atualizar
0 contato entre essas duas linguagens. Certostaartisontemporaneos acionam a
contaminacdo de meios e referéncias, tanto com®igguanto imagéticas. Seguindo esta
l6gica, as articulagdes entre fotografia e pintte@erberam na arte contemporanea pela
diversidade de discursos contemplados.

Em virtude das possibilidades de atualizacdo degéms da histéria da arte no
ambito contemporaneo, a instancia de articulacéie @mtura e fotografia sera apresentada
pela via damise en scendtraves da possibilidade de cercamento das retsagltre pintura e
fotografia, recorro a delimitacdo conceitual trag@ela autora Dominique Baqué (2003, p.
45) sobre d&oto- quadro

O termo "quadros fotograficos", ou "foto-quadrofhaeece no inicio dos anos
oitenta, com artistas como o canadense Jeff Waltau o francés Jean-Marc
Bustamante; e encontra seu éxito critico com Jeangbis Chevrier que nomeia,
portanto, certa forma fotografica concebida emc¢édaao modelo pictérico, sem
que para isso intervenha-se o gesto préprio daginSupde-se que a forma-

quadro reline os seguintes critérios: uma claran@tatfdo do plano, frontalidade e
o c6digo constitutivo de objeto autdnoffio.

64 [tradugdo nossa]: El término de “cuadros fotogafi, o bien de “foto-cuadro”, aparece a princigolos afios ochenta ,
en artistas como el canadense Jeff Wall o el fade@n-Marc Bustamante; y encuentra su éxito cdtooJean-Frangois
Chereier quien designa de este modo una cierta fimtografica concebida en relacién al modelo pictirsin que por ello
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Nesta medida, por meio da fotografia, a forma egho artistica destacada por
Chevrier nos apresenta a ressignificacédo de impesgbroprios a relacdo vertical da tradicao
pictérica. E importante ressaltar que o modelodpichd destacado pelo autor ndo condiz com
as intencdes pictorialistas, as quais buscavamcespa campo da arte meramente
reproduzindo a aparéncia da pintura.

Nas obras de Jeff Wall e Jean-Marc Bustamantelidgagas na ideia de forma-
quadro, a pintura funciona como acionamento de merecao ou de critica. Tais artistas nédo
consideram a pintura em uma funcéo de legitimagibnduagem como os pictorialistas a
consideravam. Contudo, Wall e Bustamante extrap@anocdo da fotografia como parte
material de suas producfes de imageDstanciando-se das discussfes acerca das
especificidades da fotografia, as realizacbes ogpbdedneas revisam certas nocdes da
historia da arte, reativando-as pelo constante mewio de ida e volta da tradicéo.

Pode-se dizer que as décadas de sessentantasmnferiram a arte sua poténcia de
desmaterializacéo, desencadeando uma liberdadatdménto e uma abertura dos meios de
producdo do objeto artistico. No interior das dis@es das referidas décadas, a arte como
ideia e a desconstru¢cdo da hegemonia da tela éonrse espécies de emblemas. Apesar
disto, conforme Chevrier (2006, p. 156), vemos stgror retorno da logica do quadro se
fazer presente através da fotografia:

A restauracdo da forma do quadro (que, lembrensdbgofsta distante na arte das

décadas de sessenta e setenta) tem como primeakddde de encontrar a
distancia da imagem-objeto constitutiva da expei#&o confrontamento, mas

intervenga el gesto mismo de pintar. Se suponéagfoema-cuadro responde a los seguientes critedi@snitacion clara de
un plano, frontalidad y constituicion en clave dgto autbnomo.
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sem que isto impliqgue em alguma nostalgia da pntaem vontade propriamente
"reacionaria". A natureza formal da imagem pendarag parede e a sua
autonomia como objeto ndo constituem um efeitcEufte. Nao se trata de elevar
a imagem fotografica ao lugar ou ao patamar do mpuaista € uma forma
constituinte e necessaria da experiéncia fotograficas, em nenhum caso, um
resultado ideal, como o foi para o pictorialistgsando estes quiseram dar a
imagem fotogréafica o valor plastico da pintura.tarse de utilizar o quadro para
reativar o pensamento do fragmento, e da abertdeacentradicdo, e ndo a utopia
de uma ordem completa ou sistematfca.

Tangenciando a experiéncia da confrontacao e litzagio ddforma quadro o artista
canadense Jeff Wall nos apresenta uma preciosatrage® do que Chevrier propde por
meio de sua escrita. Na producdo deste artistaatemdade desde a década de setenta, a
fotografia possui exclusividade como meio de tlabaapresentando reproducdes em grande
formato. Jeff Wall, explorando o objeto quadrolizdi as imagens da historia da arte como
referéncias para a construcao de cenarios e parecasacoes.

Conforme Chevrier (2006, p.196): “A forma quadremneontrou sua autoridade
tradicional, como forma de colocacéo (e extensamid@) de uma fabula ou de uma figura
complexa no marco estreito de uma ‘composicdo’.sMana vez, na histéria da arte, o
mundo do quadro (0o quadro como mundo de ficcdo)n uas desigualdades e
extravagancias, se restabelece.” Jeff Wall reere@npintura do seculo XIX, atualizando-a

através das montagens de cenas, as quais sadasrigpm requintes cinematograficos. Nos

8 [traducdo nossa]: “La restauracion de la formacdetro (a la que, recordémoslo, se habia opuestareces el arte de
las décadas de los sessenta y setenta ) tiene momera finalidade volver a encontrar esa distadeida imagen-objeto
constitutiva de la experiencia de confrontaciomppsn que ello impliqgue nostalgia alguma de latyim, ni voluntad
propriamente “reaccionaria’. El caracter formalldémagem colgada de la pared y su autonomia €a tpre objeto no
constituyen un fin sufuciente. No se trata de eléwvimagem fotogréfica al lugar y al rango deldnea Este es uma forma
constituyente y necesaria de la experiencia fofimgrapero, en ningiin caso, um resultado ideal, ccdonfue para los
pictorialistas cuando quisieron dar a la imagerduifica el valor plastico del cuadro. Se tratautiézar el cuadro para
reactivar un pensamiento del fragmento, de lo @bigde la contradiccion, y no la utopia de um ordesmpleto o
sistemético”.
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espacos construidos pelo artista para a fotogiHta elemento de cena € montado seguindo

um roteiro pré-estabelecido.

78. Jeff Wall, Pintura para Mulher, 1979.

Todavia, suas fotografias
ndo se comportam  como
reproducdes de pinturas, pois sua
poética perpassa um Viés critico,
atravessando a espetacularizacao
do presente com a tradicdo
pictorica.

Opondo-se a utilizacdo da

fotografia como captacdo pura do

real, estado onde o fotégrafo se torna apenas lgsiaoador de imagens do mundo, Wall

volta-se para #otografia posta em cen&egundo Chevrier (2006, p. 331):

Assim, no final dos anos setenta, Jeff Wall deaisignte optou pelo quadro, a
escala do corpo do visitante, e para a representagdrreu ao jogo de ator,

usando,

como o0 cinema neo-realista italiano do guésra, atores néo

profissionais, convidados a representar um papelega mais ou menos familiar,

se ndo o seu proprio papel.

® [traduc&io nossa]: Asi pues, a finales de los atenta, Jeff Wall opto decididamente por el cuadrescala del cuerpo
del visitante, y para la representacion recorriguago de actor, utilizando, como em el cine nedist italiano de
posguerra, actores no professionales, invitadapesentar um papel que les fuera mas o menoBaiamuando no su

proprio papel.
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As colocacdes de Chevrier, acerca da construcgicates de Wall, apontam para a
transposicao da nocdo do artista como criador padeia do artista como produtor. Neste
certame, o artista ndo esta implicado apenas natentom a atividade criadora, mas, sim,
constroéi, atravées de uma diversidade de meiosratégias, as condicbes proprias para o
desenvolvimento de seu trabalho. Tal no¢cdo podeetsmrionada, sobretudo, a uma grande
gama de artistas contemporaneos que utilizam gréfia como parte de seu procedimento.
Além das fotografias de Wall, podemos citar as aqpagdes de classicos da pintura de David

Buckland, de Pierre et Gilles eaturezas mortade Irving Penn.

79. Irving Penn, New York Still Life, 1979-1981. 80. Pierre et Gilles, Madona com
coracéo ferido, 1991.

Re-acionar o modelo do quadro através da fotografilnoca em jogo a logica de

fragmento como contingéncia da fotografia. No cd&® obras citadas por Chevrier, a ideia
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de fragmentacao € tencionada pela forma compositieéada pelos artistas. Neste sentido,
certas relacées com a pintura se restituem em setmelaboracdo da imagem.

A pintura fornece a forma de proceder a composiiggofotografias na proposta que
desenvolvo. No caso da série A¥EC — natureza morfasegue-se 0 modo compositivo
tradicional do género recorrendo aos modelosai®s de cagadasmesas postasu das
composi¢coes com floresNesta medida, para a elaboracdo dos cenarios fayaen
fotografados, levou-se em conta uma diversidadesldmentos que estdo historicamente
aliados anatureza mortaO universo imagético que faz parte daturezas mortaperpassa a
escolha dos objetos, onde ha uma atencdo espesiaug possuem reflexo ou que sejam
translicidos e as frutas e legumes. Partindo palalmoracdo dos cenarios, toma-se, como
espaco de montagem, uma mesa, a qual delimitaagz@gfa cena. Para a organizacdo dos
objetos segue-se a uma ldgica associada a digtibtharmoniosa das pecas, por vezes
deixam-se rastros de uso, por outras se apresesfzagos intocados.

O fragmento fotografico, neste caso, esta diretdgn8gado a uma composicao
prévia, podendo acusar a corrosdo das linhas qlimitden tal conceito. Neste jogo
titubeante, entre o todo e a fracdo, a fotogradsume uma posicdo que vai além de um
simples meio ou mesmo de um instrumento para eagab de imagens.

Com o alargamento dos limites da veiculacéo dagfafia, a funcéo do operador se
altera e vai em direcado da nocdo de agenciadopigumreove diversas articulacbes anteriores
ao registro da imagem. Tais articulacbes correspondh diversidade de condi¢cOes
necessarias para a execucao da uma ideia. No tmd&minha producao artistica, para obter

a imagem desejada foi indispensavel que uma prlipém ocorresse. Assim, antes de chegar
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as casas visitadas realizou-se uma pesquisa atascemagens da arte holandesa, da qual
foram excertados alguns elementos que compdenagdbias. Tais elementos irdo compor,
juntamente com as condi¢des fornecidas pelo espagmasa, a cena a ser fotografada. As
circunstancias de pré-concepcao das fotografiagrsgidas sobre as definicbes do espaco da
casa, onde a cena sera construida. Exemplificandtaboracdo da mesma leva em conta a
busca por objetos precisos e, no caso da inse@wodador na imagem, as demarcacoes da
pose.

Analisando o trabalho que desenvolvo, busco dalitegos de semelhancas com
usos contemporaneos da fotografia definida por drevendo como aporte a relacdo com a
pintura. Considerando que a producao das imagensédies reunidas sobre o titulo genérico
AVEC distancia-se da fotografia documental, aporto-metilizacdo da fotografia penetrada
por relacbes com a pintura e, igualmente, por urndygao anterior ao registro caracterizada
no cenario, cenografia ou cena montada. Assimsapte duas direcdes para a continuidade

da discusséo, a da cena construida para a fotagrafida pose retida na mesma.

3.3 - Da Pose a Cena

Na verdade, domina a impresséo de jogo; a posturatéral, mas os
gestos acusam, no entanto, uma moderacdo, estaciespie
casualidade dos atores pouco habituados.

Vries, 1952, p. 48

67 [traduc&o nossa]: en efecto, domina la impress&juego, la postura es natural pero la mimicasasinsembargo una
moderacion, esa especie de azaramento de logspmeo habituados
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O contoAs aventuras de um fotograipde Italo Calvino, pode ser um pretexto
conveniente para conduzir uma abordagem sobre & @osa cena na fotografia
contemporanea. Nesta breve histéria, 0 autor naoma perspicacia, o envolvimento da
personagem Antonino Paraggi com o universo da fafiag o qual tinha grande aversao ao
meio, demonstrada pela critica aos retratos daritésieos. Antonino apontava para o risco de
se dar preferéncia ao ato de fotografar em detton@o viver a experiéncia, principalmente
quando se buscava captar o ‘instante’.

Defendendo a fotografia posada, como a dos estdrhdicionais, Antonino decide
adquirir um aparelho fotografico. Na busca frer@por encontrar a pose perfeita, 0 momento
certo de pausa, para a fotografia de sua amada Bipersonagem Antonino sofre duas
frustracbes dentro do estudio montado em sua dagarimeira frustracdo € relativa a
impossibilidade de fotografar Bice e a segundapig®se relaciona a perda de sua amada no
interior dessa busca. Absorto em profunda tristeZatégrafo passa a refletir sobre qual seria
a finalidade da fotografia.

Com argumentacdes e comentarios acidos acermdodgafias instantaneas, Antonino
Paraggi enche os ouvidos de seus amigos difamaadds s predicados dos aparelhos que
registravam os dias de folga, os encontros e besfilDesfrutando da companhia de seus
amigos intimos e suas respectivas familias, Antowipservava que maquinas fotograficas

faziam parte de novos rituais, promovendo interdepgo fluxo dos acontecimentos.

% O acesso ao texto de Calvino deu-se por via dlardedo livroldentidades Virtuais: uma leitura do retrato
fotograficode Annateresa Fabris.
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Deve-se atentar que Italo Calvino ndo define tealpeente o contéds aventuras de um
fotégrafq entretanto podemos supor que a histéria naradéis| em meados do século XX,
pois ha um contraponto muito claro entre as antigiaguinas de sanfona e a massificacao dos
aparelhos fotogréficos.

Em um determinado momento do conto, a personagsimata o seguinte: “O gosto
pela foto espontanea natural colhida ao vivo matespontaneidade, afasta o presente”
(CALVINO, 2008, p. 55). Para tal personagem, haverna impossibilidade em considerar
os instantaneoklementos para rememorar um tempo vivido, pois @smms transgridem a
ordem espontanea, na medida em que 0 sujeito gistraeacaba por ver 0s gestos e as acoes
atraves do dispositivo.

Ao longo da narrativa, Antonino inicia o oficio detografar, dentro do ciclo bem
definido da pose, da foto de estudio, como aquidaséculaxix, partindo para uma intensa
defesa da fotografia posada. Segundo a personaggaa por Calvino (2008, p. 57): “Uma
fotografia oficial ou matrimonial ou familiar ouaegdar dava o sentido do quanto cada papel
ou instituicdo tinha em si de sério e importantgsntambém de falso e for¢cado, de
autoritario, hierarquico”. Diante desta justifie@tj toma-se clareza da posicdo de Antonino
em relacdo a fotografia, onde do ideal que se bustatar ndo é possivel afastar as
dualidades. Assim, a imagem podera carregar seongesejo da verdade e as incongruéncias
de se atingir a mesma. Partindo da interlocucam ©o pensamento deste fotografo
pertencente a ficcdo, podemos aportar no territfms experiéncias atuais no campo da arte,

com a fotografia afastada de um corte temporal esnmo danstante decisivo
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Nesta l6gica, encaminha-se a reflexdo ao conceatpode,partindo das origens do
retrato fotografico e se estendendo aos usos cpot@meos do meio. Como elemento
central, toma-se partido do potencial de encenpgésivel a fotografia, onde a mesma nao
assume um valor documental, mas sim, articula-s@@spaco de criacao.

Roland Barthes (1984, p. 117), no livkaCamara Clara propde que a pose funda a
natureza da fotografia, afirmando que:
[...] ao olhar uma foto, incluo fatalmente em méhao o pensamento deste instante,
por mais breve que seja, no qual uma coisa reahcentrou imovel diante do olho.

Reporto a imobilidade da foto presente a tomadagukas e € essa interrupcdo que
constitui a pose.

Esta espécie de suspensdo provocada pelo corgréfito, interrupcdo do tempo,
delimita a impossibilidade de futuro, que tornaasgado imovel em um instante do presente,
paralisado como se passivel de recorréncia. Nestids, pode-se pensar na personagem
fotografada como enclausurada em outro tempo, i@ebsdravés da imagem. Porém, ndo se
tem a garantia de que tal estado sustente qualgueéade ou traco da realidade. Para esta
consideracgao, parte-se do pressuposto da fotog@i um construto ideal. A pose, assim,
pode ser considerada parte central de tal construca

Conforme esta légica, a propo®®¥EC — cena de géneconstruida a partir de uma
série de acdes que culminam na fotografia, a firquke a imagem delineie os rastros da
intencdo que a originou. Sobretudo, a pose seeimssta série como um elemento norteador,
nao tentando captar o sujeito completo em suaip&diemas, a mesma conforma um gesto

cotidiano e banal, exposto através de uma intefimpe agéo nitidamente construida.
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Sendo a pose, em sua definicdo, uma postura fongad@ntativa de ser natural,
conveniente a uma representacdo na pintura ourédtagtal artificio segue aqui uma
intencdo delimitada por mim nas visitas. A poseritd descrever uma atitude possivel no
cotidiano de cada uma das personagens retratatdaspaosicdo estudada a partir do espaco
dado. No caso de minhas fotografias, as poseset@ardnadas por um dialogo entre certas
diretrizes e aquilo que o espaco fornece. As diextrpara a definicdo da pose sao fornecidas
pela pintura deenas de géneroolandesa, que apresentam desde afazeres dora&atiges
até o oficio do morador da casa. Abarcando a mpu#ica, estes dados da pintura sao
relacionados aquilo que € préprio ao residente wel €e costuma desenvolver naquele
espaco. Em decorréncia disto, ha uma posterioruldgdo com o espaco da casa o qual
define, sobretudo o posicionamento da figura, paeotida relacéo entre a janela e a mobilia.

A imagem de Maria Eduarda, pintando as unhas denéiga se constituiu a partir do
novo habito que a menina assumira: ser manicurevgéantes. Desta forma, logo que
cheguei a casa de Lilian e Maria Eduarda, estan@lofereceu seus servicos e assim me
pareceu ser essa a melhor proposta para a cenaiaguetografar. Em virtude da acéo
escolhida, a pose deveria deflagrar o afazer deaMatuarda, o qual possuia uma cota de
descontracdo. Ao mesmo tempo em que era habitibr punhas tinha seu carater de
entretenimento para a menina. Neste caso, o olianesma diretamente para a camera
distraida da acao de pintar, fitando a maquina somso nos olhos parecia dar a completude

da ideia de pose escolhida para a imagem.
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81. [Visita: casa de Maria Eduarda e Lilian] 82. [Visita: casa de Ercilda]

No caso da visita a casa de Ercilda, perceberagespas atividades corriqueiras a ela
foi relativamente simples. A referida casa é o ludg trabalho de Ercilda, que d& aulas de
pintura e faz trabalhos manuais. Quando cheguaaacasa havia um corte de tule sobre o
sofa, este ja tinha alguns bordados, havia tambdguns carretéis de linha, agulhas e um
bastidor. Tais materiais compunham um trabalho eotgsso, o qual foi eleito como o
elemento para a encenacao.

O espaco foi organizado em relacdo a janela e a, peferindo-se a uma acéo
minuciosa, suscitava certa absorcao ao fazer. Daste, a mesma deveria perpassar a ideia
de concentracdo e atencdo. Ercilda estava sentadama cadeira, com o movimento da
execucao de um ponto de costura interrompido pposa

A partir de elementos extraidos dos estudios pdoais das casas, a cena € construida

para que os afazeres dos residentes se tornemeimptande a acdo deve contribuir para a
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resolucdo da pose - jamais se distanciando dodéivel que a mesma fornece a fotografia.
Em cada incursdo que faco nestes estudios prawss@i espaco dado colabora com seus
objetos para construcdo das cenas, as quais sgrsdevum protocolo pré-estabelecido. Nesta
prospeccao, ha uma elaboracdo cenografica queesa dén espaco real de vivéncia.

Porém, tal ato ndo atesta que esta seja um acontecimento crivel, trata-se sim, de
uma acao possivel. A determinacdo para a constrgdmena emerge da relacdo entre os
objetos encontrados, uma acdo domeéstica e a lyané#. Vale ressaltar que estes atos,
executados puramente para a fotografia, tiveranioges interrompidos pelo tempo de
exposicdo e por pausas determinadas para a imagemsel pretendia executar. Tais
interrupcdes correspondem as poses fixadas paigpard da maquina fotografica, em uma
suspensdo do movimento. Esta condicdo adveio dassidede de utilizar exposicoes
relativamente longas na fotografia por se tratadenfotografias de ambientes internos, sem o

apoio de luz artificial. Segundo Fabris (2004, §). 5

Se a pose responde, num primeiro momento, a inp@satécnicos, assume
rapidamente o carater intrinseco de apresentac@ondeimulacro. Gracas a ela o
sujeito torna-se um modelo; deixa-se captar coma femma entre outras formas, ao
interagir com um cenario que |lhe confere uma idewi retérica quando nao
ficticia, fruto de uma idéia de composicao plasticcial a um s6 tempo.

A idealizacéo pré-existente as visitas, relativasnau procedimento de trabalho, se
relaciona ao espaco doméstico, ndo na tentativiavdatariar modos de vida ou catalogar os
espacos alheios, mas sim de ocupar estas casasapevastrucdo de cenas possiveis.

Tomando-se os moradores das casas visitadas codelaspos quais desempenharam acoes
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construidas, podemos verificar que 0S mesmos seguran COMpPOSICA0 inscrita em um
repertorio baseado na pintura. Entretanto, tat@éaf@a € deslocada para aquilo que € proprio
ao cotidiano da personagem. De um modo geral,adesgenvolvida pertence ao cotidiano de
cada residente, se realizando por meio de um fadg@rio ao mesmo. Neste caso, 0 gesto
encenado torna-se uma acao retorica e falivelmeéeat dada pela pose.

Dada a relevancia da pose no contexto de minhagr& importante considerar a
pertinéncia da mesma em ambito mais geral. Asglacionando sua presenca a concepcdes
encenadas da fotografia, cabe apontar para praficagtomam partido de tais elementos para
sua elaboracéo.

Desde sua invencao, a fotografia carrega consigosaibilidade de transgredir a
nocdo de verdade da representacdo. A0 mesmo temppue as imagens produzidas pelo
aparelho sdo enaltecidas como capazes de prodydwmsdperfeitos daquilo que se antepde
diante das lentes, aquilo que atravessa as mesearady copiado com tamanha fidelidade,
pode se situar no campo da encenacao. Com a cdagidvento e suas dificuldades técnicas,
no que se relaciona ao tempo de feitura de umaemag fotografia se apoiou em elementos
como a pose e o cenario. Neste sentido, ambosis@paraveis das origens da utilizacdo do
meio fotogréafico, os quais, em certa medida, funddgumas convencfes associadas ao
mesmo.

Retomando certos dados que determinavam airaaeeproceder diante das lentes
de uma céamera, referente as primeiras experiégoas 0 daguerredtipo no século XIX,
podemos observar que as fotografias careciam dgsoperiodos de exposicdo. Conforme

Sharf (2001, p. 42): “Aqueles que tinham que p@san seus retratos se viam obrigados a
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permanecer imoveis durante periodos de até vinbeitos, apesar de fazer muito sol, e as
vezes com os olhos fechados {°..pevido ao longo tempo de exposicao, as figuraateslas
necessitavam de uma posicdo comoda. No contextoettato, a pose torna-se uma
contingéncia.

Para tanto, pode-se propor duas vias abertas exdefl a primeira leva em conta o
retrato enquanto construcao ideal, o que signiéca perspectiva do retrato feito em funcéo
do ponto de vista do fotografado. Pela segunda
via, o retrato seria constituido a partir do ponto
de vista do instrumento, tomando partido de suas
faculdades e, até mesmo, transgredindo-as.

Para esta ultima, temo® Afogado,de
1840, onde Hippolyte Bayard encena, pela
fotografia, sua falsa morteApds inumeras

tentativas de obter o reconhecimento de seu

feito, tal como Daguerre, de ter criado um

83. Hippolyte Bayard, El Ahogado, 1840

procedimento fotografico, Bayard lanca méao de
um gesto irénico, onde promove a tensao entre ecomento e ficcdoO Afogadoexpde a
imagem de um corpo desfalecido junto de um texiesentando as razdes que conduziram

ao fato, supostamente comprovado pela fotografestdNdirecdo, tanto a imagem quanto o

%9 [traducdo nossa]: “Los que tenfan que posar pasareiratos se vefan obligados a permanecer inkegvil
durante periodos de hasta viente minutos, aungigrdimucho sol, y a veces com lo ojos cerradgs (..
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texto jogam com a nocdo de verdade que a fotognajnge. Segundo Laura Gonzales

Flores (2005, p. 164):
[...] Bayard transforma seu sentimento de ressemtion patético em uma ldcida
constatacdo da possibilidade de criacdo fotogrdfich Bayard aproveita a ja
aparente credibilidade da fotografia para fazejago irbnico sobre sua veracidade.
O campo em que Bayard se inscreve com esta atifudbviamente o campo da
criacdo artisticaCom O Afogad@ayard constata que com a invencao da fotografia
nascem duas possibilidades simultaneas e contriaditdlocumentar uma realidade
e cria-la. Se o noema de Barthes é ‘isto foi’ @o#dia como documento), o ‘noema

de Bayard’ poderia expressar-se como ‘isto foi pergu inventei’ (fotografia como
criacdo)’°

Este possivel ‘noema’ de Bayard, onde a criagoassocia a0 meio, como
pressuposto, marca o primeiro ponto de crise agyfafia com sua natureza documental. De
fato, tal atitude nasce da descrenca conferidangalgpesquisa que Bayard desenvolvera,
acabando por assinalar as diversas possibilidadésces do procedimento fotografico.
Conforme Geoffrey Batchen (2004, p. 175): [Q.]Afogadocria um espaco de incerteza uma
vacilacdo estratégica, um perturbador movimenteaidm na propria esséncia da légica da
fotografia”*. Neste caso especifico, o retrato se constitairer® em funcdo da encenacéo,

para um fim especifico.

"ltraducéo nossa]: “[...]Bayard transforma un seigito de ressentimiento mas bien patético em umida
constatacion de la possibilidad de creacion fofagrd...]. Bayard aprovecha la ya aparente créidéd de la
fotografia para hacer un juego irénico sobre sacidad. EI campo em el que Bayard se inscribe cstm e
actitud es, obviamente, el campo de la creacioistise. ComEl AhogadoBayard constata que com la
invencion de la fotografia nacen dos possibilidaiesiltaneas y contradictorias: documentar umadaaly
crearla. Si el noema de Barthes es 'esto ha dmog(afia como documento), el 'noema de Bayardripo
expresarse como 'esto ha sido porque lo he inverfatbgrafia como creacion).

traducdo nossa]: “[...JEl Ahogado crea un espacio de incertidumbre, uma vacilacigmagica, un
perturbador movimiento de vaivén em la propria eisede la I6gica de la fotografia”.
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Considerando-se o periodo em que o aparato féiogise difundia, o retrato instituiu-
se ainda, como um meio de legitimacéo social. Neam$e, serd percorrida uma segunda via
de reflexdo, apontada anteriormente, onde o resatoonstitui a partir de uma idealizacéo
desejada pelo fotografado. Em meados do século XiW$tografia se apresenta como meio
pelo qual, se torna possivel obter um retrato. laggiile durante muitos anos estava sob o
escopo da pintura, sendo privilégio de poucosnpeip de uma nova tecnologia e seu poder

de reprodutibilidade, se tornou acessivel. Acersi@dcomenta Sharf (2001, p. 44):

E entdo qualquer um poderia ter uma galeria datostrportateis, e ndo apenas de
seus proprios parentes e conhecidos, mas tambéimdde as personalidades de
destaque de sua época. Isto teve profundos efmtisldgicos que mudaram, sem
divida, a atitude das pessoas diante da fisionemigeral [...F%.

Na medida em que o retrato fotografico carregasigo o artificio da pose, como
denotador de uma idealizacao referente aos primaimos de sua implementacao, deflagram-
se uma série de tipologias de imagem. Talvez, @gstea, houvesse a sensacao de que dentro
de um estudio fotografico pudesse emergir a methagem de si, porém, o que acabava por
ocorrer foi uma inverséo desta intencéo primewastruindo-se uma personagem de si.

A partir de 1850, com a popularizagéo do retratodi@fico alcada por Eugene Disderi,
através daarte-de-visitep desejo de representacao da burguesia toma tammaetratos em

peqgueno formato.

"Jtraducdo nossa): “Ya para entonces cualquieraaptagier uma galeria de retratos portatil, y no sélsus
proprios parientes y conocidos, sino también daddas personalidades destadas de su época. bgicateer
profundos efectos sociolégicos que cambiaron sitada actitud de la gente ante la fisionomia enegah..].”
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84. Eugene Disderi, Carte-de visite, s/d 85. Eugéne Disderi, Carte-de visite, 1858.

No contexto da época, alcancar a postura desejada importancia fundamental.
Articulando os aderecos necessarios a isto, asseniama retérica da imagem, a qual
resultava em generalizacdoes ideais. Segundo FgBf94), acabam-se constituindo
esteredtipos sociais, onde o individuo termina pobsumir em detrimento de uma
personagem. Nas salas de espera dos estudiosmpseliascolher quais as melhores poses a
partir de imagens de outros. Acerca disso, Fal2@4, p. 35) comenta: “Ao folhear os
albuns, o individuo é colocado diante de um reperiodificado de atitudes gestuais, que
impdem (parecendo sugerir) a pose mais digna, jail #gose mais adequada a atestar sua

posicao social”.
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No interior desta busca, possibilitada pelo fotfigm acolhida pelo fotografado, sao
escolhidas as mascaras legitimadas por uma ideietade do registro. A encenacao,
imbricando o ideal construido e uma versdo dadadd, de certa maneira, participa das
primeiras experiéncias fotograficas. Sendo assioapacidade de ficcionalizar ndo pode ser
afastada da fotografia, mesmo em sua primeira idaflbordando a composicdo de um
personagem de si, Fabris (2004, p. 36) expde aifispedo daquilo que seria uma ‘pose

caracteristica’, a partir da descricao de Disderi:

Embora advogue duas condigBes essenciais paraeagébt de uma boa pose —
harmonia com a idade, a altura e os habitos deithah e desvelamento da beleza
do modelo — e critique as atitudes compensatérigs§io deixa de utilizar para esse
recurso uma linguagem de derivacao teatral, que ped condensada na idéia de
encenacao.

Pensar na possibilidade de se obter uma ‘ideia letande pessoa’, a partir de certas
restricbes e determinacdes, parece constituir uadpao somente respondido pelo deleite de
se ver através de um retrato. Respostas satisfatdéo sdo passiveis de discussao, nem
mesmo de distanciamento: se posso parecer conoamual imagino, resido no campo do
aceitavel. O retrato fotogréfico se torna um exemyidivel da ideia de pertencimento, pelo
menos durante o século XIX, onde se constituentiabmtes a partir da imagem dos outros.
Deste modo, os valores e a conduta, moralmenteacse fazem imagem. Conforme Fabris
(2004, p. 36):

Embora os manuais insistam na necessidade de daodelo um ar natural, um
aspecto esponténeo, a pose é sempre uma atitulel. t€2olocar-se em pose
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significa inscrever-se num sistema simbdlico pagaa sdo igualmente importantes
o partido compositivo, a gestualidade corporalvesiimenta usada para a ocasido.

A personagem de Calvino, Antonino Paraggi, enfrentnsa dificuldade em encontrar
0 momento certo da cena que deveria fotografar garaa ideia de completude da acéo
desenvolvida, delimitando o momento que merecessisparo. Conforme o pensamento de
Antonino, toda a construcao deveria correspondeaapectos desejados para a imagem final.
Diante de seu problema, Antonino chega a uma csé&clesclarecedora acerca da perfeicao
da pose: “[...] s6 fingindo um movimento capturgeda metade se podia dar a impressao do
parado, do ndo vivo” (CALVINO, 2008, p.59).

Por meio da teoria empirica de Antonino, acercgase, podemos estabelecer uma
transposicao temporal entre aquilo que acompanfwografia em sua histéria e as suas
reverbera¢cdes no campo artistico contemporanemc@uiio em questdo o pensamento de
Antonino e atualizando a discusséo em torno da, @dseta-se para a seguinte declaragéo de

Craig Owens (2004, p. 206):

De um ponto de vista técnico, esta imobilidade -smmosta € de todo supérflua, ja
que, gracas as exposicdes rapidas e peliculasadectdcidade, a cAmera é por si sé
perfeitamente capaz de suspender a animacao,geica.’®

Nesta perspectiva, em que sentido poderiamosdalgersisténcia ou da resisténcia da

pose nas propostas artisticas atuais? Voltandoav para a desobrigacdo do fotografado com

"traducdo nossa]: “Desde un punto de vista técrésta inmovilidad autoimpuesta es del todo superfja
que gracias a las exposiciones rapidas y las pedicle alta velocidad, la cAmara es por si solfegtamente
capaz de suspender la animacion, detener la viga (.
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a imobilidade para o acontecimento da fotografea lvista as possibilidades tecnoldgicas,
pode-se associar a insisténcia da pose a revedloedecuma memoria visual? Aquilo que a
principio se institui como necessidade técnica taogo de condicdo? Diante disto, a
fotografia acaba por assumir a pose como parteudenatureza? Ou seria a pose algo da
natureza da fotografia? A partir de tais questicraos, poder-se-ia delimitar o papel da pose

na fotografia como um dado que deflagra seu cdiiateonal. Segundo Fabris (2004, p. 57):

Ao criar uma imagem ficcional, isto é, ao refeBrégspessoa, a pose permite analisar
o retrato fotografico pelo prisma do artificio, ndpenas em termos técnicos, mas
também pelo fato de possibilitar a construcdo démaras mascaras que
escamoteiam de vez a existéncia do sujeito original

Seguindo este pensamento, podemos apontar
algumas producdes contemporaneas que tomam aiartifi
da cena e da pose como parte de suas poéticas,casst
as imagens sdo construidas de antemdo para fatograf
Abordando a sériestills, de Cindy Sherman, temos a
implementagédo de um ponto de tensao paradoxalab qu

afasta o contetdo de verdade da fotografia, cotlizamo

espaco da ficcdo. Neste caso, em especial, a necaoto-
fg g;%y Sherman, Untitle Film Still # retrato é transgredida pelas diversas possibilgladie
| construcdo. Sherman distancia-se da busca de uma
completude de representacao pelo retrato, na medidque joga com essa possibilidade de

representacdo de uma totalidade.
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Se uma imagem pode traduzir o que de essencidé enasfotografado, em que lugar
reside a possibilidade de construcdo de muitasopagens para a fotografia a partir de um
anico sujeito? A artista toma partido da multilamile depersonastangiveis através da
encenacao para a fotografia, a fim de tencionaeio migualmente a nogcao de representacao.

Evocando o espaco critico da fotografia, atravésnd® en scene, sobretudo, das
multiplas personagens de si que se podem criarpse, pno caso de Sherman, parece
demonstrar a paralisacdo deflagradora do artiftmio ainda explorar seu potencial de
fragmentacao.

Nesta circunstancia, a
fotografia Double Self-Portrait, de
Jeff Wall, realizada em 1979 é
exemplar, pois, pela dupla-
exposicdo, o artista se coloca na
mesma imagem, em duas poses

diferentes. Segundo Owens (2004,

p. 208), com esta fotografia, Wall

87. Jeff Wall, Double Self-Portrait, 1979.

coloca em xeque “a duplicidade
fundamental de toda pos&”No percurso das fragmentacées operadas por SVpdise pode
funcionar como detonador de uma série de descglssuplausiveis a imagem. Todo o
conjunto de elementos cénicos, perfeitamente addstrfornece os sinais para a percepcao

de uma diversidade de articulacdes faliveis.

"traducdo nossal: “[...] la duplicidad fundamentaltoda pose”.
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Partindo da fotografia como espaco de criacdosa pode se caracterizar por um trago
de tensdo no campo discursivo da imagem. Como strorde estranheza, a paralisacdo do
gesto antecede o momento decisivo, parecendo deéetm Neste sentido, ao se tomar
partido do teor desnaturalizado da pose, subentsndpie as intencbes de construcédo de
discursos pré-existem a imagem. Tais discursosirsgam no terreno da encenacdo, porém
busca-se um ideal diverso daquele dado nos estddisgculo XIX, onde o retrato deveria
dar conta da totalidade da imagem que o fotogratbet®java. No contexto da producao
contemporanea, a qual lanca méo do meio fotogra@ieoo instrumento (ou mesmo como
pensamento), as diversas possibilidades de encerajdcam em evidéncia a atitude do
artista que desempenha multiplas fungdes, atuamtdo ama espécie de agenciador.

Nesta logica, posee a cena construida, assumidas como procedimertomnexto
da fotografia, abrangem uma grande diversidade rdpoptas artisticas da atualidade. A
autora francesa Dominique Baqué (2003, p. 129mafique a desconstrucdo do instante
decisivo na fotografia e a pose tornam-se elemarg@onsais em certas praticas artistas atuais,
as quais se posicionam no sentido de tirar prov#dtoque estad inscrito na paralisacéo
proporcionada pela pose: “[...] o fotégrafo 'plasficé, opta [...] pela pose e, contra a
fugacidade do instante significativo, escolhe @{fde-campo, o ndo-tempo fisidez de seu
modelo™>,

Analisando as palavras de Baqué, podemos pensaraaotempo da fixidez de seu

modelo”, onde 0 mesmo pode delimitar o ponto peecs tensdo que a pose deflagra,

75[tradug:?\o nossal: “[...] el fotégrafo plastico, [.opta [...] por la pose y, contra la fugacidad ithstante
significante, escoge el fuede campo, el no-tiempo dafijeza de su modelo”.
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parecendo corromper o tempo. A imagem, retiradasee fluxo de acontecimentos
construidos, carrega a incompletude da acdo emngletamento fornece a pose um carater de

interjeicdo. Conforme Rouillé (2009, p. 228-229):

A pose submete as coisas e 0s corpos a ordemrdaesfpreestabelecidas, enquanto
0s cortes instantaneos estdo em contato diretcocaumndo. A porgdo de eternidade
e de transcendéncia que, de um lado, as imageregaar em si, causa-lhe uma
estranha gravidade, por outro lado, estao abeatasgpmundo e para o novo.

A maneira de uma interjei¢éo, a pose provoca umpiaira, desconstruindo o siléncio da
imagem, como um ruido. Constitui-se como um eleméndjuietante que traz a tona a
faléncia da imagem, sua incompletude, sua incapdeidde retomar o tempo. O ruido
pronunciado com tons graves atesta um momento spessdo, traindo a ideia de tempo
centrada em uma légica continua. O 'ndo tempo' dedgaralisacdo e o ‘fingimento’
necessario a pose (extraido da constatacdo danpgesn Antonino de Italo Calvino)
parecem constituir um pensamento/procedimento @mplproximo das investidas de um
grande numero de artistas na atualidade.

A prética fotogréfica, pela qual a pose centraa pbde implicar na ficcionalizagédo e
na encenacao, afastando a ideia do fotégrafo cameagador de imagens do mundo. Esta
funcdo de caga é descrita por Calvino, no inicicsele conto, quando o autor comenta a
proliferacdo de aparelhos portateis e as aventeitas por uma grande parcela de fotdégrafos
amadores. Estes sujeitos, portando maquinas, &togrm para lembrar e, por vezes,

passavam mais tempo registrando o dia do que vivend
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No momento em que a pose torna-se procediment@atoper; o fotografo ndo busca
com o aparelho em punho o melhor angulo da censisima constréi a cena a partir do ponto
de vista da maquina fotografica. Através de umaajda acdo é igualmente construida,
podendo ser deflagrada pela pose, em uma serietidelaabes para a implementacdo da
imagem. Todavia, mesmo de posse de um supostolostibre a imagem, a pose sempre
deixa escapar certa tenséo, fragmentacéo e dualidad

Considerando os agenciamentos necessarios a poodagdeterminadas fotografias,
no ambito delimitado aqui, o artista torna-se uséeie de produtor, cabendo introduzir a
nocdo defotografia posta em cenau método dirigidoapresentada por Chevrier (2006, p.
152-153):
Propunha chamar de "método dirigido" aquela atityuke privilegia a ficcao sobre
0 registro, a invenc¢do e a imaginacdo sobre ashilaksdes proprias ao meio [...].
O termo de Coleman (“método dirigido") ndo se pkrpe, mas as nocdes de

"fotografia posta em cena" e "imagem fabricadat@everteram nas legendas de
um formalismo que celebrava a especificidade dwmmatiavés do inventario de

~ (6
suas transgressoes.

Ainda, a concepcdo de ‘fotografiastpoem cena’ ou mesmo de ‘imagem
fabricada’ pode-se relacionar o termo ‘imagem coiidd’. E importante destacar que as

diversas nomeacdes possiveis carregam consigoam rs; que uma série de articulacdes

78 [tradug&o nossa]: “Proponia denominar “métodagitic” aquella actitud que privilegiaba la ficcionbse el registro, la
invencion y la fantasia sobre el respeto a lasilpibtdades proprias del medio [...]. El término @®leman (“método
dirigido™) no prosperd, pero las nociones de “fotdig puesta en escena’ y de “imagem fabricadadosewertieron en las
consignas de un formalismo que celebraba a esgdaifi del medio a través del inventario de susgw@siones”.
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anteriores ao disparo, onde uma imagem € concebigaiormente. Nesse sentido, esclarece

Mauricius Farina (2004, p. I):

O conceito, a idéia da imagem construida, em fafagrtem relacdo com as
imagens que sdo preconcebidas. Imagens que surgemaginario do sujeito,
antes do momento efetivo da sua execucéo, imagenpar definicdo sdo opostas
ao instantaneo.

Na esteira destes agenciamentos, leva-se em cratgsideo fato de que a relacédo da
fotografia como o recorte temporal acaba por semladla. Assim, acompanhando o
pensamento de Farina (2004, p I) sobre a imagerstrodta, 0 mesmo afirma que: “Seu
tempo € construido, inventado, a objetividade dereate, nesse caso, estd submetida a
organizacdo do imaginado e ndo do acontecido”. &Deshneira, a logica do instante
irrecuperavel, da fotografia como sendo capaz dmear uma imagem de seu fluxo, deixa de
ter um valor de verdade para circular em potemadis de distensdo de tempo. Como uma
elaboracéo prévia, esse tempo nao se caractefizdlypeo univoco, mas por um fluxo em
diversas ordens discursivas.

No contexto destas diversas ordens diretivas mesids usos e as funcbes da
fotografia nas poéticas artisticas contemporaneagla artista promove o proprio

deslocamento da nocdo de fotografia, transgrediodomesmo tomando partido das

propriedades do meio:

Uma consideracdo que me parece fundamental é da qatureza interligada da
imagem fotogréafica com os objetos que Ihe derarpaaéacia estd mediada por
hibridismos e processos mdltiplos. Ndo mais simmpérge um traco do real, uma
percepcdo fenomenoldgica, um instante decisivo, masena de uma ficcao
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construida como um cenario aparentemente realp@esio mundo como uset
de filmagem. (FARINA, 2009, p. IlI).

Abarcando a nocédo dset de filmagem cabe pensar o termecena, 0 qual esta
intimamente ligado ao termoenario no contexto do uso da fotografia designado por
Chevrier e igualmente por Farina. Nesta medidacdwporte no autor francés Jacques
Aumont, onde a definicdo datografia postaem cenapode ser articulada com noc¢des do
teatro e do cinema. Portanto, cabe abordar a daérdo termaenaconferida por Aumont
(2008 p. 12)

(...) desde akénéda antiguidade grega, a cena foi para o teatrolcaquie o
quadro foi para a pintura: o artefacto que peruwriig, isolar, designar um espaco

especifico, que escapa as leis do espaco quotjdiana por em seu lugar outras
leis, talvez artisticas, mas seguramente artii@atonvencionais.

Pode-se verificar o contexto do uso da cena nastrugdes que antecedem as
fotografias de Jeff Wall, onde o seu referentebgidado. De modo congénere, relaciono o
meu trabalho, na medida em que cenas sdo constraigertir dos objetos presentes no
interior das casas visitadas, juntamente com &pgasde seus moradores.

Segundo Aumont (2008, p. 52): “Toda a cena é umeogpafia de grande precisao,
em que a planificacdo, bem como a disposicéo doses¢ nada deixam ao acaso”. A partir
de uma estrutura bem encadeada, onde as personagessobjetos encontram-se pré-
determinados, fotografia posta em cend@ planejada. Utilizando recursos préprios ao deatr
e, posteriormente, ao cinema,fatografia posta em cenatercambia os procedimentos

artisticos e amplifica as possibilidades do meiodgmafico.
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Retornando ao meu procedimento, € interessantentamgue, desde os objetos
que se encontram nas fotografias até o gesto refidgré-concebidos. A garrafa azul que
esta disposta sobre um bau na casa de Larissadtmwcdda para aquele lugar especifico.
Naquele espaco, ela receberia a luz que vinhamddajaonde Larissa afastava levemente a
cortina, acabando por projetar seu reflexo soldsalo Todos os livros que estdo na mala de
Alessandra deveriam aparecer da maneira que forgamiaados e a televisdo que revela o
horario da fotografia. Assim, todas as articulacfiesas para a execucdo das fotografias
dedicam-se a proporcionar a sensacdo de proximigatte o morador e 0s objetos.
Sobretudo, objetiva-se enfatizar a relacdo dasopegzesentes nas imagens com 0S espacos
em que vivem. Nesta medida, as imagens que remult@le toda esta elaboracdo néo
intentam comunicar a auténtica representacao dogrédados. Toda a articulacdo envolvida
nas imagens, culminando na pose retratada, buseaeapar uma possibilidade de acao no
contexto intimo da casa, dada pelo envolvimento osnobjetos cotidianos em uma pose
determinada.

Desta forma, voltando ao grande problema enfrengedi® personagem Antonino
Paraggi, ao tentar encontrar a melhor pose de Badg-se cogitar que sua decepcao tenha
nascido da tentativa de capturar com a fotografial@que seu olhar apaixonado via. Apesar
de Antonino comentar a dualidade presente em todgem, isso € esquecido na medida em
que ele busca encontrar, na pose, aquela Biceegelecentrava diante de sua camera. Sendo
assim, através de seu conto, Calvino abre umadepessibilidades para considerar a pose e
a fotografia partindo da ideia de construcdo asag@ universo ficcional da literatura,

aliando-se a uma parcela de articulacdes tedricaamhpo artistico da atualidade.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ha conjecturas conclusivas que podem ser aplicanlato de finalizar uma trajetoria
de pesquisa, mas retornar ao seu inicio pode adajae se constituiu durante este decurso.
Pela via desta investigacao, recuperei elementaglds no transcorrer da pratica artistica.
Assim, 0 ato de investigar os procedimentos astisfi por meio da pesquisa académica,
possibilitou a constante re-elaboracédo de minhéiqaoé

Ao iniciar esta pesquisa, perguntas relativizavanpmcedimentos de fundacédo das
minhas imagens, 0s quais abarcam a realizacaosdasyias articulagbes com a pintura e a
fotografia como espaco de construcdo. Nesta f@#@emos considerar as passagens abertas
pela investigacao tedrica, a qual alimentou a mpr#ica artistica, constituindo uma espécie
de metodologia de pesquisa. Os questionamentosegumepuseram no inicio deste percurso,
recebendo delineamentos emergidos de minha poéticanscreveram trajetos que foram
estendidos pela ativacdo dmspaco da casatravés da fotografia. O percurso pratico
impulsionado pela elaboracdo daturezas mortagstendeu-se até asnas de génerqor
uma necessidade de acionamento dos objetos e alalehsransicdo tematica esta alicercada
no espaco de acao, entretanto, as investigacOesmatae pintura constituiram o inventario de
possibilidades compositivas para as minhas fot@g.af

A proposicao de visitar casas, objetivando a eltdm de minhas imagens, acarretou
um compartilhamento temporario de espacos vividosinterior deste convivio, determinado

pela pratica artistica, os lugares visitados péanit a aproximagcdo com um conjunto
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proficuo de objetos, acbes e situacbes que foramecertom para as fotografias e para as suas
descricbes textuais posteriores.

Desta maneira, o envolvimento com formas compadiéls de atuacdo artistica
demarcou a ampliacdo de minha poética. Nesta veri@experiéncia de deslocamento, como
protocolo de trabalho, abriu espaco para as ptidsitbes de acionamento da nocéo de estudio
(ou de atelier).

Tracar situacbes especificas alicercadas em unrmdesglo contexto, relativas a
minha prética de visitas, conduziu-me para umae s#i agenciamentos. Tomar partido do
espaco alheio, como lugar de elaboracdo das imagpostou para a amplificacdo de minha
pratica fotografica. O espaco da casa, tornadodiestorovisorio, estruturou a forma de
enquadramento e de composicado das fotografiasaesspectiva, tal pratica se aproxima
dos usos contemporaneos da fotografia, onde otmegde composicdes arquitetadas
previamente é centrado na cena e na pose.

Tangenciando as fotografias instauradas pelas skréss abarcadas nesta pesquisa,
pode-se verificar que os dados extraidos das pmituolandesas conduziram certa forma de
composicdo e interagdo com 0s espacos Vvisitadoindura, no referido contexto,
proporcionou uma atencao a iluminacdo das cenatoquemam partido da janela como fonte
de luz, guiando a escolha dos objetos (translucidioseflexivos) presentes nas cenas. Neste
sentido, as referéncias de pose contidas nas géntelinearam as relacées entre a casa, 0S
objetos e seus residentes.

O vinculo estabelecido em minha pesquisa pratitadédca, com as imagens da

historia da arte, ocorreu na medida em que o megmmasibilitou um movimento potente de
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reformulacdes, tanto através da circularidade élom$ quanto pela atualizacdo de elementos
presentes nas casas visitadas.

O espaco reservado para a analise do ambito fdimmiascrito em minha poética,
partindo doenquadrament@ danocdo de cenase estruturou na investigacdo do conceito de
posepresente nas fotografias denas de génerd.al conceito abriu espago para uma série de
relacbes com as praticas contemporaneas que envavdotografia, apontando para o
aprofundamento vindouro de tal nocéo.

E relevante enfatizar a forma de articulacdo emtbagagem tedrica constituida nesta
pesquisa e os procedimentos de trabalho, poispmlgoldestes dois anos de estudos, a
bibliografia pesquisada trouxe acréscimos paraaboehcdo da proposta pratica AEC
Nesta via, o arcabouco tedrico construido se epuoldiretamente com a poética,
alimentando-a e acarretando dados novos ao prodessoiacdo. A conversa estabelecida
com a pintura holandesa, a luz de uma série deesu® das obras de arte, reuniu as
referéncias para a realizacdo das minhas fotografis motivacoes investigativas da pintura
de natureza morta dedicada a seériAVEC - natureza morfadesencadearam uma
aproximacdo com a arte da Holanda do século X\Al.fato desencadeou um novo modo
compreender 0 espaco doméstico na pintura e, mseqdéncia, de lancar luz sobrecasas
de génerpconduzindo a elaboracao da séiéEC — cena de género

A construcdo do arcabouco tedrico articulada copna#ica artistica possibilitou-me
apreender a circularidade dos afazeres diarioscmsorcotidiano. Nao obstante, tais afazeres
podem estar atrelados a compreensdo da casa emguearingéncia do intimo, nocdo que

comeca a emergir no século XVII, refletindo-se rmrer dos séculos seguintes. As
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especificidades dos fazeres e gestos no interfocalsas se alteram conforme as necessidades
acarretadas por novas conjunturas surgidas atdoggempos. Entretanto, o espaco da casa
carrega consigo a imposicdo de determinados mowwem formas de interagdo com a
mesma, 0s quais ainda se perpetuam.

No interior das averiguacdes solm&ureza mortaas quais conduziram asnas de
género,0 conceito dalescricdoe oespaco domésticapontam para a necessidade de uma
extensdo da pesquisa. De forma proeminente, &xde acerca das praticas compartilhadas
no arranjo de situacdes especificas para o dedersm projeto e a conducao do estudio para
espacos determinados apresentam-se como caminbpssfms para a continuidade da
pesquisa.

E por fim, algumas questbes ecoam na forma de pergugue impulsionam a
sequéncia desta pesquisa: Somente a pose de umembwicapturado pela metade pode dar
a impresséao do inerte? O que ha de refratario sa, guando esta ndo € capturada em sua

totalidade?

“E uma questdo de método. Qualquer pessoa que rEsm@va
fotografar, ou qualquer coisa, vocé tem que comtiraifotografa-
la sempre, sO ela a todas as horas do dia e dangitfotografia
s6 tem sentido se esgotar todas as imagens passivei

[italo Calvino]
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ANEXO |

Série Agenciamentos de Visita para Estudos de Composigao: natureza morta

Visita: casa de Suzar
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ANEXO I

Série Agenciamentos de Visita para Estudos de Composicao: cena de género
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ANEXO Il

O seguinte texto é uma reducdo do artigo produzido para a
disciplina Espacos e Formas de Apresentacdo e Concepc¢édo da
Arte, ministrada pelo Prof. Dr. Helio Fervenza, no Programa de
Pés-Graduacao em Artes Visuais/UFRGS. Tal escrita corresponde
a apresentacdo da proposta Cart8es de Visita, desdobramento da
pratica abarcada nesta pesquisa.

Cartbes de Visita: a casa como espaco de circulagéo

por: Fernanda Gassen

O decurso desta escrita abarca uma caixa de tamdimhiouto, a qual contém
fotografias, em pequeno formato, coladas sobrel gap&io duro, sendo intituladzartbes de
Visita. Tal caixa apresenta uma conformacao portatil &ipia)
desdobrando-se da pratica artisggenciamentos de Visita para
Estudos de Composicdo: cenas de génexoreferida pratica
artistica configura-se por meio de uma série dequtimentos que
geraram fotografias, partindo de visitas realizaal@ssas alheias.
No interior de cada uma das residéncias elaboroa-ssena
pautada nos afazeres dos moradores, onde, em cadadas

fotografias, o visitado se dispds a executar und ap cenario

Cartdes d Visits construido a partir daquilo que Ihe é cotidiano.

Nesta direcdo, o objeto aqui comentado relacionatseamente com o ato de visitar,
pois, constitui aquilo que retornara as casas pde passei, sendo uma espécieedglo,uma
pequena colecdo dos ‘momentos construidos pardogrdfia’. Para a elaboracdo da caixa,
levou-se em conta o fato de que uma visita sengrega certo grau de incOmodo. Seguindo

esta logica, a retribuicdo € uma gentileza nedesaauem se disponibiliza a abrir as portas de
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sua casa. AssinCartdes de Visitdoi elaborado como um presente, que, a0 mesmoadtemp
fornece ao trabalho novos espacgos e formas ddagém

Cartdes de Visitacompreende uma caixa de medidas 6X9cm, contirgpréecarrega a
reunido de todas as fotografias da referida sésiedas em papel cartdo duro. As imagens sao
apresentadas em pequeno formato, surgindo em éac@rdo enfrentamento com uma pratica
amplamente difundida no contexto da fotografia\mta de 1850, @arte-de-visite Diversas
aproximacdes sao possiveis entre o que esta cordiGartdes de Visit@ ocarte-de-visitedo
século XIX.

Quanto a estes pontos de cont&iastdes de Visitasegue o formato e as dimensdes
idénticas ao daarte-de-visite.O carte-de-visite,difundido pelo fotégrafo francés Eugene
Disderi, tinha como fatores que o popularizaranai@dcusto em relacdo aos outros modos de
execucao da fotografia, fazendo com que imagenalagsem de forma mais expressiva entre
as pessoas, sobretudo, em fungdo do pequeno forAléto de imagens de familiares, iniciou-
se, neste momento, uma espécie de colecionismoompasicdo de albuns de pessoas
destacadas da sociedade. Este formato, o qual daieo de um envelope e podia ser enviado
pelo correio, fazia com que fotografias fossem adas entre as pessoas e desta maneira
frequentassem diversos espacos. O trab&lhdbes de Visitatem, como pressuposto, a
possibilidade de compor um trajeto diverso dos itradais espacos de arte. Em sua
formatacaoCartdes de Visit@onfigura uma possibilidade de retornar a ger#tibezs visitados,
ao mesmo tempo em que se torna um meio de aprederta trabalho em um espaco intimo e
domeéstico, abarcando outras possibilidades dendisagdo. Como objeto multiplo e portatil,
Cartbes de Visitpode frequentar uma diversidade de espacos quenppekencer ou ndo ao

campo da arte.
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Abordando certos vetores da arte contemporanealasiBourriaud propde:

Cada obra de arte poderia, entdo, definir-se comohjeto relacional, como o lugar

geométrico de sua negociacdo entre numerosos meete destinatarios. Parece
possivel dar conta da especificidade da arte agmatas a nocdo de producdo de
relacdes exteriores ao campo da arte [...]: sdolasdes entre os individuos e os
grupos, entre os artistas e o mundo, e, em consei@ij@s relacdes entre 'o que olha’
e 0 mundo.

Neste sentidoCartdes de Visitgpode explicitar as possiveis relagcées entre indogd
dadas, em um primeiro momento, como um retornoracepso de confeccdo das fotografias.
Essa primeira relacdo se da entre a artista etipante voluntario dos procedimentos que
antecedem as fotografias. No ambiente intimo da, @agual se torna cenario, o residente atua
sobre si mesmo. O mesmo estabelece uma relacéo emitante atravessada pela camera e as
intencdes reservadas a fotografia, em um envolMion@autado no encaixe do cotidiano
domeéstico com uma cena construida. Operando e waatreste objeto pode acionar diversos
outros olhares, olhares alheios, os quais naccpatn das imagens, em raz&do da possibilidade
de circulacao da proposta.

Nesta direcdo, o0 contato entre minha praticati@di® o formato fotograficoarte-de-
visiteancora-se, sobretudo, na ideia da veiculacdo daiseiNeste caso, a pose se afirma como
um modo de testemunhar o acontecimento. Ainda,smodugar que se torna o estudio para a
execucdo das fotografias, o espaco doméstico éoalpede configurar-se como o espaco
intimo de apresentacdo destas fotografias, atdwésrmato escolhido para as mesmas.

""BOURRIAUD, Nicolas. Postproduccion.Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora, 2006, p.2®aducéo
nossa]: “Cada obra de arte podria entonces defigiosno un objeto relacional, como el lugar geomeétde
uma negociacion entre numerosos remitentes y deatios. Parece posible dar cuenta de la espéeificidel
arte actual gracias a la nocion de producion @eimles ajenas al campo del arte [...]: son lasicrlas entre
los individuos y los grupos, entre el artista yneind, y em consecuencia, las relaciones entraiehgra’ y el
mundo.”
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Zenilda costurando e bordando seus

brgiio de tecido

Dona Ercilda fazendo seus bordados

Christel tocando acordes, especialmente
criados para ela, em sua viola

Vivi alinhavando seu vestido vermelho

de época
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