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RESUMO

Meu trabalho como artista investiga o espaco de representacdo pictdrico através do dialogo
entre 0s canones de representacdo (a perspectiva e as solugbes técnicas), os codigos
modernistas (a questdo do plano, do gesto e do suporte) e a utilizagdo de recursos da
fotografia nesse processo (silhuetas). Assim, o principal objetivo dessa monografia é verificar
de que maneira os recursos fotograficos e a pintura se relacionam e se influenciam na
construcdo do espaco de representacdo da minha poética visual, através de um estudo
comparativo acerca do meu processo criativo: entre a minha producdo pictérica atual (2010) e
a anterior (2005). Para isso, foram utilizados como base, os dois primeiros estagios do método
de andlise de obras de arte de Edmund Burke Feldman: a descricdo e a analise. Como
estratégia para o processo pessoal de criacdo em atelier, foi adotado o método de trabalho da
artista visual Sandra Rey. Roland Barthes, Vilem Flusser, Walter Benjamin e Lucia Santaella
foram alguns dos referenciais que ajudaram a pensar as questdes tedricas da fotografia
relacionada a pintura, e David Harwey, as questdes relacionadas a arte na pds-modernidade. A
obra de Frank Stella, Iberé Camargo, Nuno Ramos, Adriana varejdo, Vik Muniz, Mario
Rohnelt e Rosangela Rennd foram importantes referéncias para essa poética visual. Diante
dos resultados obtidos, concluiu-se, que as duas linguagens influenciam-se mutuamente
(apenas na producdo de 2010) na construcdo do espago de representacéo.

Palavras-chave: Recursos fotograficos. Fotografia. Silhuetas. Pintura. Espaco de
representacdo pictérico.
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INTRODUCAO

O principal objetivo desse estudo é verificar de que maneira os recursos fotograficos
e a pintura se relacionam e se influenciam na construgéo do espaco de representa¢do da minha
poética visual, através de um estudo comparativo acerca do meu processo criativo: entre a
minha producdo pictorica atual (2010) e a anterior (2005).

Para isso, sera utilizado como base o método (comparativo) de analise de obras de
arte de Edmund Burke Feldman, que consiste em quatro grandes estagios: a descricdo, a
analise, a interpretacdo e o julgamento, e que busca aliar a leitura formal a leitura de
significado.

Contudo, para que este trabalho alcance o seu objetivo, foi necessario utilizar apenas
o0s dois primeiros estagios.

Dessa forma, meu trabalho como artista investiga o espaco de representacdo
pictorico através do didlogo entre os canones de representacdo (a perspectiva e as solucdes
técnicas), os codigos modernistas (a questdo do plano, do gesto e do suporte) e a utilizacdo de
recursos da fotografia nesse processo (silhuetas).

Portanto, através dessa pratica, ao juntar e recombinar fragmentos de diferentes
épocas e estilos, meu trabalho assume um tipo de postura que se convencionou chamar de
p6s-moderno na arte, visto romper com o sentido de continuidade histérica (linearidade) e se
apossar de tudo o que nela considera importante para utilizar na contemporaneidade. Com
efeito, a contemporaneidade é caracterizada pelo ecletismo e pela mistura de varias
tendéncias, num ambiente repleto de informacgdes, em uma sociedade baseada na tecnociéncia
(computadores, videos, laser, entre outros) e no consumo exacerbado e personalisado, com
um individuo composto por vérios fragmentos de pequenas vivéncias, sem uma personalidade
unica.

Na arte, a p6s-modernidade é marcada pela experimentacdo de linguagens e meios, e,
conforme David Harvey (1996, p. 54), pela coliséo e superposicdo de mundos
ontoldgicamente diferentes. Para Derrida (apud Harvey, 1996, p. 55), a heterogeneidade das
modalidades artisticas contemporaneas (fusdo de campos entre a pintura, o desenho, a
escultura, a fotografia) é caracterizada pela colagem/montagem, e produz no receptor uma

significacdo que ndo é univoca e muito menos estavel.



Na pintura, esse posicionamento tem como referéncia o neo-expressionismo dos anos
80, que através da cdpia, do pastiche e da ironia, teve por intencdo violar a integridade
historica do original.

Contudo, o tema central da minha pesquisa reside na utilizacdo de recursos da
fotografia (silhuetas de imagens fotogréficas, ampliadas por meio de fotocdpia) nos processos
de construcdo do espaco pictorico.

Recursos fotograficos ja eram utilizados por artistas como Canaletto e Vermeer que,
mesmo antes do descobrimento da fotografia, faziam uso da cAmera escura para a producdo de
desenhos e pinturas, facilitando a captacdo das imagens através da sua projecdo e utilizando-
as como base para o inicio dos seus trabalhos. Porém, na minha pratica pictorica, as silhuetas
sdo utilizadas mais ao final, sobrepostas a pintura (através da copia com papel carbono), de
forma a dialogar com esta.

Assim, o uso dessas imagens derivadas da fotografia seria uma forma de contaminar
a pintura. Analogo a isso, tem-se o ato de serigrafar imagens fotograficas realizado por Andy
Warhol na Pop Art, que contrariou a pureza das categorias artisticas defendida pelo critico de
arte Clement Greenberg (durante o Modernismo).

Por outro lado, temos *“a fotografia contaminada”. Em artigo homonimo, Tadeu
Chiarelli (1999) analisa a fotografia contemporanea brasileira. Para o critico, 0 processo e 0
registro fotografico sdo “contaminados” pela manipulacdo dos artistas, através de suas
vivéncias (sentidos e praticas) e do uso de outras formas de expressdao (como a poesia, a
literatura e o teatro).

Diante disso, pode-se verificar que a questdo da apropriacdo da fotografia pela arte
constitui-se em um tema bastante atual, pois 0 seu uso € muito recorrente nNos processos
artisticos contemporaneos, seja como parte integrante dos trabalhos, no reprocessamento de
imagens ou na funcéo de documentar os processos de criacao.

Atualmente, todo evento social, artistico, politico ou cientifico, tem seus atos
eternizados pela imagem técnica, por meio da fotografia (e da filmagem). Esse registro ficou
ainda muito facilitado por qualquer pessoa, principalmente pelo advento das maquinas digitais
e 0 seu conseqliente acoplamento aos aparelhos de celular, hoje tdo populares.

Por fim, além de buscar compreender de que maneira os recursos fotograficos e a
pintura se relacionam e se influenciam na construcdo do espaco de representacdo da minha
poética visual, desejo ainda, disponibilizar essas informagdes para futuras pesquisas
(principalmente na area de artes visuais), fundamentais para o processo formativo de outros

artistas.



2 METODOLOGIA

2.1 PROCESSO PESSOAL DE CRIACAO (ESTRATEGIAS ADOTADAS)

Para obter instrumentos para analise, foi adotado, como estratégia para 0 processo
pessoal de criacdo em atelier, o método de trabalho da professora e artista visual Sandra Rey.

A producéo pictorica foi realizada concomitantemente ao trabalho teorico, para que
0s conceitos extraidos dos procedimentos praticos fossem investigados pelo viés da teoria, e
novamente testados na experimentacao pratica.

Por sua vez, a pesquisa teorica foi realizada em diversas areas de conhecimento
principalmente filosofia e histdria da arte, buscando artistas com problematicas semelhantes,
para auxiliar na solugdo de problemas enfrentados na pratica.

As silhuetas utilizadas foram, em sua maioria, coletadas no meu arquivo pessoal de
fotografias, e as outras, retiradas (apropriadas) de imagens fotograficas da midia impressa
(revistas).

Durante o trabalho em atelier foi mantido um diario de anotagdes, como testemunho
do processo de criagcdo, em que foi anotado todo o tipo de pensamento em relacéo ao trabalho,
datando cada intervencao realizada, o que se quis fazer e o que foi lido.

Essas “anotacbes de campo” funcionaram como 0 processo de coleta (registro das
observacdes livres) e andlise das informag6es (comentério critico, “reflexdes do observador”
de forma breve) para buscar as primeiras explicacdes.

Outras estratégias utilizadas foram as visitas a exposicdes e as analises comparativas:
aproximagcdes e distanciamentos com obras, conceitos e artistas que possuiam alguma relacdo
COmM 0 meu pProcesso criativo.

E, finalmente, a redacdo da monografia foi feita por meio de pequenos ensaios ao

longo da pesquisa.

2.2 0 METODO DE ANALISE DE EDMUND BURKE FELDMAN

Para a analise das imagens foi adotado o método de analise de obras de arte de
Edmund Burke Feldman (presente na metodologia — proposta/abordagem — triangular de Ana



Mae Barbosa apud Pillar), que consiste em quatro grandes estagios: a descri¢do, a analise, a
interpretacéo e o julgamento.

Contudo, para que os objetivos fossem alcancados neste trabalho, foi necessario
utilizar apenas os dois primeiros estagios, ou seja, lancar mdo de uma descri¢cdo formal e
posterior analise das imagens.

Primeiro, na descricdo, Feldman diz que se deverd apontar para as qualidades
evidentes da imagem, aquilo que se observa, listando os elementos do objeto de forma neutra
e imparcial, sem fazer julgamentos ou interpretacfes. S&o descritas caracteristicas como:
espaco, formas, volumes e 0s nomes das cores.

Em meu trabalho foram descritos principalmente a forma das silhuetas, dos
elementos pictéricos e do suporte de MDF, a textura da pintura (através das técnicas da
grattage, dripping e colagem) e o0 espaco de representagdo pictorico.

Segundo, durante a analise, Feldman cita que serdo discriminadas as relacbes entre
os elementos formais da imagem: relacGes de tamanho, de cor e de textura, de superficies lisas
e texturadas, de espaco e de volume e as relacdes entre as formas.

Contudo, em minha analise, isso toca diretamente a questdo de como 0s recursos da
fotografia influenciam e se relacionam com a superficie pictérica.

Dessa forma, foram analisadas as relacGes entre as silhuetas e o espaco de
representacdo pictorico, entre os recursos fotograficos e as texturas (ou seja, entre as silhuetas
e a grattage e/ou o dripping e entre as silhuetas e a colagem), e entre as silhuetas e o recorte
do suporte de MDF.

Para finalizar, faz-se necessario saber que o método de Edmund Feldman ¢
classificado como comparativo por Ana Mae Barbosa, por nunca propor a leitura de uma
Unica obra de arte, mas sempre comparar duas ou mais.

Assim, em meu trabalho a comparacdo foi realizada entre a minha producdo pictérica
atual (2010) e a anterior (2005).

Para isso, foram comparadas aos 04 trabalhos atuais, 06 pinturas de 2005, escolhidas
entre as 15 que compdem essa producdo, por serem as mais representativas, ou seja, aquelas
que apresentam recursos fotograficos em sua composicéo.

Por fim, também foram utilizadas compara¢6es com obras e procedimentos de outros

artistas.



3 DESCRICAO FORMAL DAS IMAGENS

3.1 CONCEPCAO DO TEMA DE PESQUISA

Em 2005 surgiu a primeira idéia de investigar a utilizacdo de recursos da fotografia
na representacao pictérica (fig. 1 a 6), culminando, naquele ano, com a producéo de 15 obras
de grandes dimensdes.

O tema em questdo havia sido motivado, naquela ocasido, pela observacdo de um
detalhe presente na ultima pintura, Massa Cromatica (fig. 7), realizada para o meu Projeto de
Graduacao (2° semestre de 2004, no Instituto de Artes da UFRGS), que procurou dar énfase a
pictoriedade, definindo a imagem através de transi¢cdes entre massas de cores.

As sobreposicdes de camadas de tinta utilizadas pelo artista Iberé Camargo® foram
uma grande influéncia para aquele Projeto em Pintura, que significou uma ruptura com alguns
procedimentos que predominavam nos trabalhos anteriores (producdo do 1° semestre de
2004): o demasiado uso de “grafismos”, de solucbes formais bastante técnicas (as “esferas
vermelhas”), e a utilizagdo de uma composi¢do muito racional, que deixava pouca vazdo para
0 acaso (fig. 8 ¢ 9).

Solugdes técnicas, avancos na ilusdo de perspectiva® e similitude® na representagéo,
constituiam os chamados canones de representacdo produzidos durante a Renascenca, e por

isso, de acordo com Gombrich (1995, p. 9), “[...] na antiguidade, a conquista da ilusdo pela

! As telas de Iberé Camargo se caracterizam pelo empaste denso e colorido que apela para o sentido tatil. Suas
figuras sdo contornadas por linhas feitas através de golpes (gestos) de espatula. Para o artista e professor Flavio
Gongalves (2001, folheto), “Iberé tinha o habito de trabalhar diretamente do real, com o modelo a sua frente
numa situacdo de confrontagdo. A energia e a tensdo empregadas durante o trabalho demonstram a tentativa de
sincronizar intuicao e acdo. E preciso agir com decis&o e ndo perder a espontaneidade do gesto.”

2 “Toda a ciéncia e arte da perspectiva foram desenvolvidas durante o Renascimento para sugerir a presenca da
dimensdo em obras visuais bidimensionais, como a pintura e o desenho.” (DONDIS, 2007, p. 52).

A técnica da perspectiva “recorre a muitos artificios para simular a distancia, a massa, 0 ponto de vista, o0 ponto
de fuga, a linha do horizonte, o nivel do olho, etc.” (DONDIS, 2007, p. 62).

3 “Similitude: [Do lat. Similitudine] S. f. 1. Semelhanca: ‘Fundo, silencioso, contrastando com as chapadas e as
elevacOes onde o dia fulgura e a vida rumoreja, ndo nos impde [o vale] a sua similitude com as almas recolhidas
e pensativas, mas boas e fecundas?” (Amadeu Amaral, O Elogio da Mediocridade, p. 80.) 2. Principio basico da
homeopatia (1) que se apdia no preceito de que toda a substancia capaz de determinar certas manifestagcdes no
homem séo suscetiveis de fazer certas manifestagdes analogas no homem doente. [similia similibus curantur].”
(FERREIRA, 1986, p. 1586).
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arte era proeza tdo recente, que toda discussdo sobre pintura e escultura inevitavelmente

girava em torno da imitagdo, mimesis".

3.2 APRODUCAO PICTORICA DE 2010

Nesta etapa serdo descritos os principais elementos (ou procedimentos) que
compdem os trabalhos da producgdo de 2010, destacando as principais mudangas em relacdo a
producéo de 2005.

As formas como esses elementos se relacionam e se influenciam serdo analisadas no

proximo capitulo (Capitulo 4).

3.2.1 A estratégia de trabalho

Nessa se¢do buscarei descrever o meu processo pessoal de criacdo, apresentando os
principais procedimentos utilizados na construcdo do espaco de representacao pictorico.

Primeiramente, ndo parto de modelos pré-existentes, mas sim, do plano da tela
(MDF) presa a parede (e que vou virando varias vezes durante a pratica pictdrica até encontrar
“a melhor posi¢do”) ou deitada no chdo, trabalhando ao seu redor como fazia o pintor
expressionista abstrato Jackson Pollock.

No inicio de uma pintura, procuro compor com 0 uso dos seguintes elementos: o
suporte recortado e a tinta espessa (combinada com a colagem de pedacos de paginas de

revistas, a grattage® e o dripping®). As diferentes combinag®es entre esses elementos é que vai

* “Mimesis é uma palavra grega que significa ‘imitacdo’ e encontra-se, nos filésofos gregos, em dois contextos
bastante distintos: - contexto narratologico: Platdo, em particular, designa assim na maioria das vezes uma forma
particular de narrativa, a narrativa [oral] ‘por imitacdo’, em que o narrador arremeda os personagens, adotando
sua linguagem, suas formas de pensamento etc [...] — contexto representacional: em Aristoteles, mais nitidamente
ainda em Fildstrato, a mimese designa a imitacdo representativa [...]. Mimese é no fundo, um bom sinénimo de
analogia.” (AUMONT, 2009, p. 200).

° Grattage: Palavra francesa; Literalmente “raspagem”. E uma transposicio da técnica de frottage (do pintor
surrealista alemdo Max Ernst) que consiste em pressionar a tela pintada contra uma superficie texturada,
raspando-a para criar uma imagem negativa.

6 “Dripping: Palavra inglesa; literalmente “gotejamento”. Técnica inventada por Max Ernst e desenvolvida
sobretudo pelo norte-americano Jackson Pollock. Técnica que aproveita o efeito da tinta bem liquida corrida na
tela horizontal sem uma intervencéo proposital.” (1.C./J.P.F.). (PONGE, 1991, p. 161).
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me fornecer a estrutura para encontrar uma primeira imagem, surgida a partir do acaso, e € ela
que vai “direcionar” todo o resto do trabalho pictorico dai para frente.

Portanto, num primeiro momento, entrego-me a irracionalidade, a intuicdo, ao
inconsciente, trabalhando de maneira gestual e frenética.

Dessa forma, obtenho as primeiras imagens através dos acasos, Sem 0 COmpromisso
com o real, procurando me voltar para a questdo do plano, no intuito de dar a mesma
importancia a todas as partes do trabalho (sem qualificacdes fixas entre a dicotomia
figura/fundo).

Tal procedimento teve inicio no Cubismo, com Picasso e Braque, que tinham em
comum em sua obra “[...] a ndo-distin¢do entre imagem e fundo, a eliminacao da sucessdo dos
planos numa profundidade iluséria.” (ARGAN, 1992, p. 302).

Diante disso, pode-se concluir que o campo visual se diferencia quando olhamos para
qualquer direcéo, e, nesse momento de observacdo, distinguimos aquilo que é mais e menos
importante, ou seja, uma parte do campo € percebida como figura (elemento aparentemente
ativo) e outra parte como fundo (elemento aparentemente passivo). Essa separacdo, que
ocorre de modo espontaneo em nosso sistema visual, é proposta pela Gestalt’ (teoria do
campo da percepcao baseada na nocdo de Forma).

“As nocdes de Gestalt nos mostraram que [...] tudo é dindmico e pode modificar-se.
As possiveis figuras dependerdo sempre de contextos que se formulam e reformulam em
novos contextos, com outras figuras e outros fundos.” (OSTROWER, 1990, p. 58).

Em seguida, procuro observar a composicdo e equilibra-la incluindo algum elemento
mais racional, como por exemplo: introducdo da perspectiva (através do uso do volume de
formas organicas ou de sélidos geométricos), e silhuetas sobrepostas a composicao (questdo

que sera abordada mais a frente no texto).

" Gestalt: termo “[...] que se generalizou dando home ao movimento, no seu sentido mais amplo, significa uma
integracdo de partes em oposicdo a soma do “todo”. E geralmente traduzido em inglés, espanhol e portugués
como estrutura, figura, forma.” (GOMES FILHO, 2000, p. 18).

“A Gestalt ¢ uma Escola de Psicologia Experimental. Considera-se que VVon Ehrenfels, fildsofo vienense de fins
do século XIX, foi o precursor da psicologia da Gestalt. Mais tarde, por volta de 1910, teve seu inicio mais
efetivo por meio de trés nomes principais: Max Wertheimer (1880/1943), Wolfgang Kohler (1887/1967) e Kurt
Koffka (1886/1941), da Universidade de Frankfurt. O movimento gestaltista atuou principalmente no campo da
teoria da forma, com contribuicdo relevante aos estudos da percepcdo, linguagem, inteligéncia, aprendizagem,
memoria, motivacdo, conduta exploratéria e dindmica de grupos sociais. Através de numerosos estudos e
pesquisas experimentais, os gestaltistas formularam suas teorias acerca dos campos mencionados. A teoria da
Gestalt, extraida de uma rigorosa experimentacdo, vai sugerir uma resposta ao porqué de umas formas agradarem
mais e outras ndo. Esta maneira de abordar o assunto vem opor-se ao subjetivismo, pois a psicologia da forma se
apoia na fisiologia do sistema nervoso, quando procura explicar a relacdo sujeito-objeto no campo da
percepg¢do.” (GOMES FILHO, 2000, p. 18).
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Portanto, 0 meu processo de criacao se da através de dois momentos distintos, que se

permeiam e se balizam constantemente até a instauracao da obra: o sensivel e o racional.

Assim, a pesquisa desenvolve-se em duas direcGes opostas e complementares: 0
pensamento estruturado da consciéncia e um afrouxamento das outras estruturas
inconscientes. A superficie e a profundidade, consciéncia e inconsciéncia,
estabelecem, durante a pesquisa, um processo dialético, efetuando trocas na
elaboracdo de procedimentos, na pesquisa com materiais, na execucao de técnicas,
na reflexdo e na producéo textual. (REY, 2002, p. 127).

Por outro lado, minha pesquisa formal acerca do espaco pictérico busca compreender
os desdobramentos dos sistemas de representacéo ao longo da Historia da Arte (da perspectiva
linear renascentista até a questdo do plano na modernidade) para utiliza-los com consciéncia e
ndo simplesmente apossar-se de formas historicas nas quais se evita o seu continuo.

Segundo Foster (1996, p. 37),

[...] a arte moderna engajava formas histéricas, em geral para desconstrui-las. Nossa
nova arte tende a assumir formas histéricas — fora de contexto e reificadas. Parddicas
ou literais, essas citagdes postulam a importancia, até mesmo o status tradicional, da
nova arte. Em certos redutos isto é visto como um “retorno a historia”; mas de fato é
um empreendimento profundamente anistérico, e o resultado em geral é “o prazer
estético como falsa consciéncia, ou vice-versa”.

E, por ultimo, sobre a composicdo, sdo colocadas silhuetas de fotografias (ampliadas
e transferidas para o plano), e outra camada de colagem de pedacos de paginas de revistas.

Assim, houve duas mudancas basicas entre essa estratégia de trabalho (producéo de
2010) e a anterior (producédo de 2005).

Primeiro, aumentou-se 0 uso de colagem de objetos (papéis, latas e plastico), como
no trabalho Navegando no empaste (2010 — fig. 13). Antes, a colagem (de um pe de criado-
mudo) ficou restrita a apenas um quadro: Mimetismo (2005 - fig. 4).

Segundo, em 2010 diminuiu-se o uso do pontilhismo, que conferia volume aos
solidos geométricos. Essa técnica esta presente em Rasante profundo, de 2010 (fig. 12). Em
2005, esteve presente em Selva morfoldgica, Exercicios de percepgdo e Massa cromatica (fig.

1, 2 e 7 respectivamente).
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Em resumo, os principais procedimentos técnicos utilizados para compor as imagens

da producéo atual (2010) foram os seguintes: as pinceladas espessas de tinta (combinadas com

a colagem a grattage e o dripping), o recorte do suporte (de MDF), e os recursos da fotografia

(silhuetas de fotografias).

3.2.2 O empaste (combinado com a colagem, a grattage e o dripping)

As imagens produzidas por mim nesse periodo (2005) tém muito a haver com as
espessas camadas de tinta (que tem como referéncia as igrejas barrocas brasileiras e sua
azulejaria, ou 0 uso do corpo humano, da visceralidade e da representacdo da carne como
elemento estético) das telas de Adriana Varejdo, e também com as superficies avolumadas,
por uma massa de tinta grossa e colorida, dos quadros de Nuno Ramos?, onde se acumulam
diferentes objetos.

O empaste (pinceladas espessas de tinta) é combinado com a colagem de pedacos
paginas de revistas, que sdo recortadas ou rasgadas em diversos tamanhos e formatos, e
colada diretamente na tela, durante todo o processo de composigéo.

O empaste tambem € mesclado a grattage (técnica inventada pelo pintor surrealista
alemdo Max Ernst.

Contudo, ndo procuro pressionar a tela pintada contra uma superficie texturada
(raspando-a para criar uma imagem negativa), como fazia Ernst, mas utilizo a raspagem de
forma a imprimir marcas ou abrir sulcos por entre a tinta, por tratar-se de um suporte rigido de
MDF. Essas raspagens sao produzidas, no meu trabalho, por meio de faca, serrote (com a tinta
seca ou molhada) e colher (com a tinta molhada).

Por fim, nestes trabalhos de 2010, utilizo ainda, o dripping misturado ao empaste, a
grattage e a colagem.

Na producdo de 2005, o uso desta técnica ficou restrito ao trabalho Integrais (fig. 6).

® Nuno Ramos agrega em seus quadros diversos tipos de materiais em meio a uma massa pictérica. Um grande
volume de matéria (composto por panos, arame, madeira, entre outros) formando um relevo que se projeta para
fora do quadro. “A impressdo inicial é de um caos ingovernavel, mas o contraste, mesmo a repeléncia, entre
diferentes tipos de forma, materiais, cores e detritos acaba por produzir, apesar do caos inicial, uma impresséo
harmoniosa, mesmo bela, que canta sua vitdria sobre a desordem da qual mostra ter emergido.” (TASSINARI,
2001, p. 158).
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3.2.3 O recorte do suporte

O formato pré-estabelecido do suporte € um dos elementos que acaba direcionando a
execucdo da pintura. Passei a recortar o suporte de MDF, em formatos variados (fig. 10, 11,
12 e 13), por influéncia da observacao aos shaped canvases de Frank Stella, que na década de
1960, questionou a representacdo pictorica a0 ndo levar em consideracdo o0s limites
retangulares das telas tradicionais. Transgredindo os limites do quadro, Stella ndo se limitou
“[...] a pbr em causa a diferenca de género entre a pintura e a escultura. A propria forma deixa
de ser meio de representacdo para se transformar em contetdo do quadro.” (KRAUBE, 2000,
p. 113).

Na producdo de 2005 o recorte do suporte era feito de antemdo (fig. 2, 3, 4, 5 e 6),
excluindo a pintura Selva morfolégica (fig. 1), mas, em 2010, utilizei esse procedimento em

toda a producéo.

3.2.4 Os recursos da fotografia (na representacéo pictorica)

Silhuetas de imagens fotograficas ampliadas por meio de fotocdpias constituem-se
nos recursos da fotografia que utilizo para compor as minhas imagens.

Transferidas para o plano pictérico através da cdpia com papel carbono, as
fotografias sdo extraidas (apropriada) de fotos de revistas, mas a grande maioria é proveniente
do meu arquivo pessoal.

No entanto, na producdo de 2005, utilizei apenas a apropriacdo fotografica como
procedimento para a obtencdo (e extracdo) de silhuetas. Santaella apresenta uma intuicdo

acerca dessa apropriacdo que me parece afinar-se ao modo como tomo este procedimento.

As imagens do paradigma fotografico sdo imagens tipicas da era da comunicagdo de
massa. E assim que o meio de transmissdo mais legitimo para as fotografias nao é o
porta-retratos, mas os jornais, revistas, outdoors, etc. (SANTAELLA, 1999, p. 173).
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Recursos fotogréaficos ja eram utilizados pelos grandes mestres da arte ocidental para
a producéo de desenhos e pinturas. Mesmo antes da descoberta da fotografia, no século XVII,
Canaletto e VVermeer fizeram uso da cAmera escura’.

No século XIX, Ingres teria usado a camara ldcida'® (empregada no desenho mais
como um dispositivo de medida) para criar desenhos. E, mais atualmente, na Pop Art, Andy
Warhol usava o projetor como recurso para transferir fotografias para a tela.

Contudo, o artista David Hockney investiga, em sua Tese de Doutorado, que recursos
da dptica, espelhos e lentes, tenham sido usados muito mais cedo (antes do séc. XVII) para
criar projecdes, e que estes meios eram antes desconhecidos pela histéria da arte. Diz ele,

Para um artista, 600 anos atras, as projecdes Opticas hdo de ter demonstrado um
novo modo fiel de observar e representar o mundo material. A Gptica conferiu aos
artistas uma nova ferramenta com que fazer imagens mais imediatas, mais
poderosas. Sugeri que os artistas usaram dispositivos dpticos, como sugiro aqui, ndo
¢ diminuir seus feitos. Para mim, isso os torna ainda mais impressionantes.
(HOCKNEY, 2001, p. 14).

Portanto, se o processo de captacdo de imagens desses artistas € de certa forma
analoga ao meu, por utilizar recursos provenientes da fotografia, verifica-se diferenca na sua
aplicacdo, pois no meu processo criativo as silhuetas sdo utilizadas bem mais proximas do
final do trabalho, ao invés de serem utilizadas como base para o inicio de uma pintura.

Atualmente, o uso da ldgica fotografica € muito recorrente nos processos artisticos,

seja com a fungédo de documentar os processos de criagéo, na reprocessamento de imagens ou

® De acordo com David Hockney (2001, p. 202), “a camara escura é um fendmeno natural e tem uma longa
historia. Em sua forma mais simples, nada mais é que um pequeno orificio através do qual a luz passa de um
jardim ensolarado para um quarto escuro, projetando uma imagem invertida na parede oposta ao orificio. O
tamanho do orificio afetara a nitidez de foco e a luminosidade da imagem.”.

1o “Ap0s 1800, o arsenal de dispositivos dpticos disponivel ao paisagista ampliou-se consideravelmente para
além do espelho Claude [Lorrain] e da camara escura. O mais proeminente dos novos instrumentos era a cmara
licida, inventada pelo importante opticista, fisico, quimico e fisiologista William Hyde Wollaston. Patenteada
em 1806, ela inspirou numerosas variantes € rivais. Sua caracteristica central € um prisma com duas superficies
refletoras a 135°, que transmite uma imagem da cena em angulos retos ao olho do observador situado acima. O
observador posiciona cuidadosamente sua pupila, com a ajuda de um pequeno visor, de modo a perceber a
imagem e ao mesmo tempo tangenciar a face do prisma para ver a superficie do desenho embaixo. O desenhista
logra assim observar a ponta do lapis tracando os contornos da imagem refletida. Em sua forma bésica, a cAmara
lucida ndo é um instrumento particularmente facil de usar e exige certa quantidade de experimento e prética
antes que se alcance a mestria. Exige também duas lentes auxiliares, articuladas de tal modo a poder uma
deslocar-se abaixo do prisma, a outra na frente, para enfrentar os varios problemas de foco. Essas dificuldades
eram de longe compensadas pelas vantagens: ndo s6 era ela convenientemente portatil, mas operava também em
praticamente quaisquer condi¢des de iluminacdo.” (HOCKNEY, 2001, p. 203).
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como parte integrante do corpus dos trabalhos. Esta Gltima questdo € a que nos interessa e,
por isso trago alguns exemplos de poéticas visuais que se relacionam diretamente com a
minha pratica pictorica.

Primeiro, os desenhos e pinturas de Mario Rohnelt, que nos anos 70 utilizava a
fotografia como um apoio visual em seu trabalho, a partir de imagens apropriadas ou que ele
mesmo fotografava, para conferir uma marca impessoal em oposicdo ao gesto pessoal do
artista.

Depois, a obra de Vik Muniz'* (principalmente a dos anos 90), que atua num terreno
hibrido entre a foto e a pintura. O artista repinta e redesenha a partir de fotografias, e, atraves
da copia, da imitacdo e do falso, 0 seu intuito é o de devolver um carater manual a imagem
mecanica. A pintura que Vik faz para depois fotografar € matérica e utiliza a sobreposicdo de
diferentes elementos, tais como o chocolate, o agucar, terra, lixo seco, algoddo, papéis
perfurados, entre outros.

De acordo com Angélica Moraes, comentando acerca do trabalho de Vik Muniz,
“seu processo de trabalho incorpora procedimentos conceituais potencializados pelo uso
metafdrico dos materiais. Esta plenamente sintonizado, portanto, com o contemporaneo. O
que ndo impede que tracemos algumas linhas pontuais de sua genealogia na tradi¢do.”
(MORAES, 2001, p. 51).

Por Gltimo, temos o trabalho de Rosangela Renné™, que investiga a linguagem
fotogréfica (sem fotografar), através da apropriacdo e manipulacdo, deslocando fotografias
preexistentes e/ou negativos para 0 campo artistico.

Um exemplo disso é o seu projeto Cicatriz, de 1996, que se baseia no dialogo entre
imagem (fotografias de tatuagens do acervo do Museu Penitenciario Paulista) e textos de um
outro projeto (Arquivo Universal). Segundo a artista, trata-se de trechos de textos jornalisticos
que “ndo tem nada que ver com 0s presos, mas tratam igualmente de singularidades, de
situacdes extremamente particulares.” (RENNO apud MELO, 2003, p. 38).

1 Vik Muniz elabora imagens com objetos do cotidiano para posterior documentagéo fotografica. De acordo
com Aracy Amaral (2001, p. 21), o artista reproduz imagens com aguUcar ou restos de lixo, “podendo partir da
cépia de uma obra de arte ou de uma fotografia, minuciosamente, com competéncia, pinca determinados artistas
da historia da arte — Corot, Courbet, Monet, Da Vinci, Caravaggio, Rothko, Morris — pelo desafio ou pela
admiracdo? — reproduzindo a obra de ‘outro’ a sua maneira.”

12 “Rosangela Renn6 constréi seu fazer artistico a partir da década 1980, quando, ainda estudante da Escola
Guignard e da Escola de Arquitetura da UFMG, inicia sua investigagdo da linguagem fotogréafica. Interessada
nas possibilidades de ressignificacdo da imagem fotogréafica, nega-se a fotografar, voltando o seu fazer para a
apropriacdo de fotografias preexistentes. Nesse processo, cria um dos conjuntos plasticos mais significativos da
arte contemporénea brasileira, promovendo, com sua arte, discussdes sobre o universo feminino, cotidiano,
memodria e identidade.” (MELO, 2003, p. 36).
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Com isso, outros significados sdo atribuidos a essas imagens fotogréaficas, que,
reproduzidas a partir de negativos de vidro, “contaminam-se pelo passado e pelo presente.
Tanto a foto ‘original’, ao ser deslocada para o universo da arte, quanto a foto artistica
contaminam-se mutuamente.” (MELO, 2003, p. 33-34).

Diante disso, cabe aqui, investigar o que seria a fotografia original e a fotografia
artistica.

Primeiro, a fotografia “original” seria aquela de cunho documental, e que de acordo
com Rouillé (2009), aquela que foi vista durante muito tempo (150 anos) como um
instrumento ou ferramenta com finalidade utilitaria, servindo na pratica a informacéo
jornalistica ou a identificacédo policial.

Nascida na sociedade industrial do século XIX, a fotografia documentou valores da
sociedade burguesa européia, e durante a modernidade, adquiriu papel de documento, ou seja,
o0 poder de equivaler de forma legitima a todas as coisas que ela representava.

Em segundo lugar, a fotografia artistica, ou a fotografia-expressdo, como designada
por Rouillé, seria aquela que comecou a progredir no final do século XX, com o declinio da

fotografia-documento. De acordo com André Rouillé,

Foi somente por volta dos anos 1980 (como um eco as experimentacdes dos
vanguardistas do inicio do século, mas em condi¢des e sob formas totalmente
diferentes) que a fotografia foi adotada pelos artistas como verdadeiro material
artistico. Insistimos sobre isto: a evolu¢do material da fotografia pouco deve aos
fotografos — os principais atores sdo o0s artistas —, e ela se inscreve completamente
no campo da arte, como resposta a suas evolucfes, tanto estéticas quanto
econdmicas. (ROUILLE, 2009, p. 21).

Assim, para se ter uma ideia melhor do que é a fotografia artistica ou a “fotografia-
expressao”, deve-se observar como Charlotte Cotton (2010) descreve no capitulo seis
(Momentos na histéria), do seu livro A fotografia como arte contemporanea, algumas
estratégias utilizadas pelos fotdgrafos artisticos contemporaneos.

Assim, conseguimos entender de forma mais clara como ocorre a perda do valor
documental da fotografia (fotografia original) em favor da expressédo (fotografia artistica). Diz

ela,
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Em geral, os fotdgrafos artisticos contemporaneos tém adotado uma postura
antirreportagem: desaceleram a tomada de imagens, permanecem fora do nucleo da
acdo, chegam depois do momento decisivo. O uso de cameras de médio e grande
formato (em contraposil¢éo as de 35 mm), que ndo sdo normalmente vistas em zonas
de gurerra ou nas cenas de desastres humanos — na pelo menos, desde meados do
século XIX —, tornou-se um indicador de que uma nova fornada de fotégrafos esta
configurando o mundo social de maneira comedida e contemplativa. (COTTON,
2010, p.167).

Por fim, André Rouillé nos apresenta a seguinte ideia: a fotografia-expressao, ou
artistica, € aquela que ndo recusa totalmente o uso documental, mas que ainda assim, propde
outras vias de acesso as coisas, antes rejeitadas pela fotografia-documento, tais como: a
imagem (escrita fotografica), o autor (contetdo) e o outro (dialogismo).

Assim, Rouillé (2009, p. 20), conclui que,

[...] no plano das imagens e das praticas, mesmo o documento reputado como 0 mais
puro é, na realidade, inseparavel de uma expressdo: de uma escrita, de uma
subjetividade e de um destinatario — mesmo que reduzidos ou rejeitados —, porque,
em resumo, a diferenca entre documento e expressdo ndo estd na esséncia, mas no
grau.



4 ANALISE DAS IMAGENS

Nesta etapa analiso os principais procedimentos descritos no capitulo anterior
(Capitulo 3): as relagGes entre os elementos formais da imagem, ou seja, de que maneira 0s

recursos da fotografia influenciam e se relacionam com a pintura.

4.1 AFOTOGRAFIA E O ESPACO DE REPRESENTACAO

As relacdes e influéncias entre a utilizacdo de recursos fotograficos e o espago de
representacdo da minha poética visual sdo investigadas a partir de 4 andlises: 1) Relacbes
entre perspectiva fotogréfica e perspectiva pictorica; 2) Perspectiva fotogréfica e a expressao
pictérica; 3) A fotografia e o espago pds-moderno de representacdo: Hibridismos; e 4)

RelacGes do espaco de representacdo com o tempo.

4.1.1 Relacdes entre perspectiva fotogréafica e perspectiva pictorica

No Ocidente, a valorizacdo da representacao espacial dentro da tradicdo pictorica, se
deu a partir da Renascenga.
Contudo, segundo Gongalves (1994), foi a partir da Grécia que arte desenvolveu a

ideia de que deveria representar a aparéncia das coisas de maneira fiel.

Essa orientacdo naturalista de representacdo gerou o espaco tradicional da cultura
ocidental. Os gregos promoveram as bases para a invengdo da “janela” renascentista
como designava Leon Batista Alberti (1404-1472), onde o espectador é promovido a
testemunha ocular dos mais variados eventos. (GONCALVES, 1994, p. 12-13).

Assim, com base no livro Arte e llusdo, de Gombrich (1977), Gongalves (1994),
menciona que as técnicas de representacdo evoluiram a partir da observacdo da natureza e
formulacdo de esquemas (e seu consequente aperfeicoamento) que correspondessem a
estrutura das coisas observadas, que eram chamados de canones. A pintura (que idealizou os
valores humanistas) estava apoiada no desenho como instrumento de elaboragéo e

incorporava simultaneamente o conjunto de regras da representacdo: perspectiva, luz e
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sombra, equilibrio e simetria das formas, e um alto grau de mimese. Pressupunha-se uma
visdo monocular, com uma Unica fonte de luz e apenas um ponto de fuga onde todas as linhas
convergiam.

Assim, essa orientacdo naturalista de representacdo nada mais era do que a iluséo de
tridimensionalidade gerada no espaco pictorico tradicional através da “[...] representacdo das
distancias entre os objetos e o olho do artista [...]” (DUARTE, 1994, p. 305).

Diante dos fatos mencionados, a perspectiva € um recurso que utilizo para compor o
espaco de representacdo da minha poética visual. Seu uso é recorrente nas produgdes de 2010
e de 2005, e esté presente tanto na pintura quanto nos recursos fotograficos empregados.

Sendo assim, busco analisar um caso particular, ocorrido na producao atual (2010).
Trata-se da pintura Rasante profundo, de 2010 (fig. 12), em que a perspectiva pode ser
percebida de forma contréria, quando olhada de longe.

Nesse trabalho, uma silhueta de um avido sobrevoa alguns prédios situados do lado
direito da tela, mas a atencdo aquilo que vou analisar concentra-se no lado esquerdo, nos
solidos geométricos de cor vermelha e amarela.

A face superior (amarela) do solido vermelho (aquele que esta mais proximo da base
da pintura) parece estar mais a frente do sélido, também vermelho (mais acima deste). No
entanto, se olharmos a pintura “bem de perto”, este Ultimo, que parece mais atras, na
realidade, esta mais proximo da visdo do observador, pois é composto de um grande acimulo
de materiais (pedacos de tijolo, papel) que se elevam para fora do quadro (fig. 12 - Detalhe).

Aqui, pode-se tragar um paralelo com muitas iluminuras*® do final da Idade Média,

que utilizavam a perspectiva invertida,

Nesse sistema perspectivo, um cubo seré representado de tal modo que se vera ndo o
interior de suas faces laterais, mas o exterior de suas faces. O efeito produzido em
nos, espectadores ocidentais do século XX, é complexo: esse sistema parece
irrealista, porque ndo se assemelha a perspectiva fotografica que é dominante para
nos; a0 mesmo tempo, n6s 0 compreendemos como convengdo eventualmente
aceitavel, ja que estamos mais ou menos familiarizados com a historia da arte, e que

3 “|luminura. [Do fr. Enluminure.] S. f. 1. Arte que, nos antigos manuscritos e em certo nimero de incunabulos,
alia a ilustracdo e a ornamentacdo, por meio de pintura a cores vivas, ouro e prata, de letras iniciais, flores,
folhagens, figuras e cenas, em combinac8es variadas, ocupando parte do espaco comumente reservado ao texto e
estendendo-se pelas margens, em barras, molduras e ramagens: a iluminura pré-carolingea; ‘a estatuaria dos
mausoléus, a imaginaria dos altares, a iluminura dos missais, ... subordinavam-se a um pensamento comum’
(Ramalho Ortigdo, O Culto da Arte em Portugal, pp. 7-8). 2. A pintura assim realizada: ‘o seu aspecto [da
morte] ... percorreu ... todos os dominios da arte, das paginas de Manzoni, as rosaceas rendilhadas das catedrais,
as iluminuras dos livros de horas dos crentes e ao caprichoso cinzelado dos copos das espadas gloriosas...”
(Euclides da Cunha, Contrastes e Confrontos, p. 75). [Sin. Ger.:, p. us.: miniatura.].” (FERREIRA, 1986, p.
917).
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0 cubismo, entre outros, acostumou-nos um pouco a esse género de “inversao”.
(AUMONT, 2009, p. 209).

Assim, pode-se concluir que em uma pintura, a perspectiva pode ser alterada, como
no caso das iluminuras, ou “percebida” de forma diferente (em fungdo da incorporagédo de
componentes matéricos), como no caso do meu quadro (Rasante profundo, de 2010 - fig. 12).

Dessa forma, os componentes matéricos conferem tridimensionalidade a superficie
pictorica, mas, ao olharmos a pintura de longe, percebemos muito pouco o seu carater
volumoso, ocorrendo assim um “achatamento” da imagem.

Anélogo a isso, temos a “chateza” da imagem fotogréafica que no entendimento de

Santaella,

[...] encontra-se ainda mais reforcada pela natureza monocular do dispositivo 6tico:
visdo com um olho de ciclope, a foto na compfe uma imagem estereoscdpica como
a visdo humana geralmente binocular. Ela proporciona do objeto uma imagem de
ponto de vista Unico, ou seja planaria e sem relevo. (SANTAELLA, 1999, p. 97).

Conclui-se assim, que na pintura podemos utilizar convengdes representativas bem
diferentes, ao utilizar uma mesma quantidade de informacéo, e assim o pintor, com uma visao
binocular “[...] pode a qualquer momento corrigir 0 que ja esta inscrito, reorientar suas linhas
de composicao, acrescentar um toque de cor, fazer variar a cada pincelada, a vontade de sua
imaginacdo, uma escala ou uma perspectiva [...]” (SANTAELLA, 1999, p. 98).

No entanto, isso ndo ocorre com a fotografia, pois no ato de fotografar, a perspectiva
¢ captada num so gesto, ficando qualquer intervencdo restrita para antes de fotografar, na
escolha do motivo, e para depois, no momento em que estou transferindo a “informacéo
fotografica” para o “suporte pictérico”.

Para Flusser (2002, p. 47), a fotografia é relativamente arcaica, pois estd subordinada
“[...] a um suporte material: papel ou coisa parecida.”

Por outro lado, conclui-se que seu arcaismo € relativo, porque se por um lado a
fotografia € im6vel e sem audio, se comparada ao cinema, por outro lado, é multiplicavel, se

comparada a uma pintura tradicional, que é sempre um original.
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Além disso, a fotografia é desprezivel enquanto objeto, pois seu verdadeiro valor
reside na informacdo, que “[...] esta na superficie e pode ser reproduzida em outras

superficies, tdo pouco valorosas quanto as primeiras.” (FLUSSER, 2002, p. 48).

4.1.2 Perspectiva fotogréafica e expressao pictorica

No final do século XIX, com os pintores Impressionistas, o tratamento geométrico da
distancia sofre a sua primeira interferéncia. Nessa época, predominam os principios da
perspectiva aérea, apoiados nas recentes teorias fisicas das cores.

De acordo com Duarte (1994), o interesse pelo “tema” é deslocado para a sensacdo
visual causada pelo objeto, pelo carater fugidio das sensacGes causadas pelos efeitos que as
variagdes de luz criavam, e com a saida do atelier para o ar livre, abandonam o planejamento
estrutural do desenho e o chiaroscuro, utilizam ao invés disso, pinceladas curtas e imprecisas,
eliminando o negro e os tons terra de suas paletas (ausentes no espectro solar).

Com o pintor Paul Cézanne, que convive, mas mantém-se afastado dos
procedimentos impressionistas, é que a perspectiva ilusionista (a questdo da distancia) vai ser
fortemente questionada. Ele ndo cede puramente a experiéncias perceptivas, mas segundo
Gongcalves (1994), busca uma estrutura homogénea, dimensionando a forma e o espaco, e nao
a continuidade l6gica da perspectiva.

Contudo, € a partir do Cubismo (vanguarda modernista) que ocorre a ruptura radical
com o espaco tradicional de representacéo.

Conforme Gongalves (1994), através de pesquisas ao trabalho de Cézanne e as
mascaras africanas (que valorizava identicamente figura e fundo), Pablo Picasso e Georges
Braque reconstruiram o espaco pela desconstrucdo da perspectiva tradicional, procurando
anular a dualidade figura-fundo, onde os objetos sdo representados a partir de vistas
diferentes, dissociadas e simultaneas.

De acordo com Rose apud Gongalves (1994, p. 22),

A ruptura que ocorre entdo com as regras classicas de representagdo é devido a
vulgarizagdo da pintura figurativa que perdia sua importancia na tarefa de
representar o mundo visivel (estatico), como o advento da fotografia. A pintura com
isso voltou-se para si, para seus aspectos constitutivos, tais como a superficie plana,
as solucdes técnicas e a marca deixada pelo ato de pintar.
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Diante de tais fatos, devo dizer que aqui se encontra dois pontos chave utilizados na
composicdo do espaco de representacdo da minha poética visual, ou seja, a questdo da
superficie pictorica e o gesto de pintar.

Assim, num primeiro momento, trabalho sem o uso de modelos pré-existentes,
procurando compor o plano da pintura com a técnica da colagem e principalmente com o
gesto expressivo (através do uso da grattage e do dripping) para depois introduzir a
perspectiva (através do uso de solidos geométricos e da sobreposicdo de silhuetas
provenientes de fotografias).

De acordo com o artigo, “Ontologie de I’image photographique (1945) de Bazin
apud Aumont (2009, p. 200), a historia da arte € de um conflito entre a necessidade de ilusdo
(de reduplicacdo do mundo), sobrevivéncia da mentalidade mégica, e a necessidade de
expressdo (compreendida por Bazin como expressdo “concreta e essencial” do mundo). Essas
duas necessidades estavam harmoniosamente acopladas na arte pre-renascentista, mas a
invencdo da perspectiva, “pecado original da pintura ocidental”, separou-as, atraindo a arte
exageradamente para o lado da iluséo.

Dessa forma, pode-se perceber que minha pesquisa incorpora iluséo e expressédo no
mesmo plano de representacao.

Ora, poderia ser esta uma tentativa de acirrar uma disputa, transformando o espaco
de representacdo num campo de batalha.

Contudo, poderia ser apenas uma maneira de “eliminar” este conflito, equilibrando a
composicdo espacial, assim como fez a arte, que de uma maneira geral, “buscou
contrabalancar a visao despersonalizada imposta pela automatizacdo da imagem, insistindo na
singularidade e na individualidade do criador, sobre sua ‘imaginacao criadora’. Era necessario
gque a maquina se opusesse 0 que, para ele, era menos maquinico: a subjetividade.”
(COUCHOT, 2003, p. 27).

Assim, desse jogo entre perspectiva (ilusdo) e expressdo (gesto) surge também, em
meu trabalho, o dialogo entre figuracdo e abstracao.

Dessa forma, o gesto expressivo unido a colagem sao procedimentos que, afastados
de modelos naturais, caracterizam o espaco pictorico, em meu trabalho, como de composi¢édo
abstrata.

Aqui, vale ressaltar, que a arte abstrata fez parte de um contexto histérico que teve
sua origem com o inicio da modernidade. David Harvey (1996, p. 22) caracteriza a

modernidade por um “interminavel processo de rupturas e fragmentacGes internas” (que
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seriam inerentes a ela), e que esta, envolveu uma inexoravel ruptura com todas e quaisquer

condigdes historicas que a precederam. Harvey comenta ainda que,

Embora o termo “moderno” tenha uma histéria bem mais antiga, o que Habermas
(1983, 9) chama de projeto da modernidade entrou em foco durante o século XVIII.
Esse projeto equivalia a um extraordinario esforgco intelectual dos pensadores
iluministas “para desenvolver a ciéncia objetiva, a moralidade e a lei universais e a
arte autdnoma nos termos da prépria logica interna destas”. (HARVEY, 1996, p.
23).

Assim, a concretizagdo formal do pensamento da modernidade foi o0 modernismo, 0
qual rompeu com a representacéo realista.

David Harvey (1996, p. 19), apresenta a visdo do modernismo segundo os editores da
revista de arquitetura PRECIS 6 (1987):

“Geralmente percebido como positivista, tecnocéntrico e racionalista, 0 modernismo
universal tem sido identificado com a crenca no progresso linear, nas verdades
absolutas, no planejamento racional de ordens sociais ideais, € com a padronizacao
do conhecimento e da producéo.”

Portanto, a partir de uma representagéo correta e considerando a existéncia de apenas
uma resposta possivel a qualquer pergunta, 0 mundo poderia ser organizado e controlado de
forma racional, conforme o projeto do lluminismo™*.

Assim, Harvey (1996, p. 23) seguindo as palavras de Cassirer (1951), apresenta o

pensamento iluminista dizendo que este,

¥ Iluminismo: palavra que vem do verbo iluminar. Conforme Vicentino (2009, p. 19), “outros autores referem-se
a esse periodo como a época do Esclarecimento, em referéncia ao verbo esclarecer, tornar claro ou, ainda,
ilustracdo, que vem do verbo ilustrar, que significa tornar brilhante, polido. Esse conjunto de ideias recebeu esse
nome porque tinha o objetivo de levar as luzes para as pessoas e para a sociedade, ou seja, levar a inteligéncia e a
racionalidade para o pensamento humano.A partir do século XVIII, em funcéo das transformacgdes na ciéncia e
na técnica ocorridas na Europa ocidental, os homens passaram a acreditar que apenas o pensamento racional [e
ndo mais a fé, como na Idade Média] seria capaz de promover o desenvolvimento das sociedades. Os filésofos
iluministas afirmavam que, pela razdo, o ser humano poderia conquistar a liberdade e a felicidade. Para tanto,
deveria se libertar de toda a forma de supersticdo, de preconceito, de medo [sentimentos considerados
irracionais]. Os costumes e as tradi¢gdes, na medida em que impedissem o progresso, deveriam ser mudados ou
esquecidos. Assim, a base do pensamento iluminista é a valorizagdo da razdo humana como fonte do
conhecimento. Essa postura diante dos fatos recebeu o nome de racionalismo.”



26

[...] abracou a idéia do progresso e buscou ativamente a ruptura com a histéria e a
tradicdo esposada pela modernidade. Foi, sobretudo, um movimento secular que
procurou desmistificar e dessacralizar o conhecimento e a organizacdo social para
liberar os seres humanos de seus grilhdes. Ele levou a injuncdo de Alexander Pope
de que “o estudo proprio da humanidade é o0 homem” muito a sério. Na medida em
que ele também saudava a criatividade humana, a descoberta cientifica e a busca da
exceléncia individual em nome o progresso humano, os pensadores iluministas
acolheram o turbilhdo da mudanca e viram a transitoriedade, o fugidio e o
fragmentario como condicdo necessaria por meio da qual o projeto modernizador
poderia ser realizado. Abundavam doutrinas de igualdade, liberdade, fé na
inteligéncia humana (uma vez permitidos os beneficios da educacdo) e razédo
universal. “Uma boa lei deve ser boa para todos”, pronunciou Condorcet as vésperas
da Revolugdo Francesa, “exatamente da mesma maneira como uma proposicao
verdadeira é verdadeira para todos”.

Contudo, ap6s 1848, comecou a desabar a idéia de que s6 havia um modo de
representacdo possivel, e assim, outras possibilidades comecaram a ser exploradas pelo pintor
Manet e os escritores Flaubert e Baudelaire, e, a partir de 1890, essa contestacdo comecgou a se
expandir, o que gerou uma grande diversidade de pensamento e experimentacdo em diferentes
centros como Londres, Berlim, Munique, Nova lorque, Chicago, Copenhague, Viena e
Moscou, tendo chegado ao climax pouco antes da Primeira Guerra Mundial.

Conforme Harvey (1996, p. 36), “a fixidez categodrica do pensamento iluminista foi
crescentemente contestada e terminou por ser substituida por uma énfase em sistemas
divergentes de representacao.”

Com isso, segundo os comentadores, 0 modernismo sofreu uma transformacéo
qualitativa entre 1910 e 1945.

Bradbury & McFarlane apud Harvey (1996, p. 36) nos apresentam um pouco da

transformacéo radical ocorrida durante esses anos:

O Caminho de Swann, de Proust (1913), os Dublinenses, de Joyce (1914), Filhos e
Amantes, de Lawrence (1913), Morte em Veneza, de Mann (1914), e o “Manifesto
Vorticista”, de Pound, escrito em 1914 (em que ele comparava a linguagem pura
com a eficiente tecnologia da maquina), sdo alguns dos textos-marcos publicados
numa época que também testemunhou uma extraordinaria eflorescéncia na arte
(Matisse, Picasso, Brancusi, Duchamp, Braque, Klee, De Chirico, Kandinsky, que
exibiram muitas obras no famoso Armory Show de Nova lorque em 1913, obras que
foram vistas por mais de 10.000 visitantes por dia) [...]

Em um curto espaco de tempo todo o mundo da representagcdo passou por uma

transformacéo fundamental.
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A estetica tradicional ja ndo “conseguia” captar esse novo mundo perplexo que
surgia, e entdo novas linguagens surgiram para que o sujeito pudesse interpretar a realidade
que o cercava.

Note que ao invés de representar (0 que se fazia desde o Renascimento até fins do
século XIX) o individuo vai agora interpretar.

De acordo com Santos (2004, p. 33), “[...] a nova estética modernista cavou um fosso
entre arte e realidade. A arte fica autbnoma, liberta-se da representacdo das coisas (a
fotografia j& o fazia muito melhor), decretando o fim da figuragdo, usando a deformacdo, a
abstracdo, o grotesco, a assimetria, a incongruéncia.”

O futurismo, o expressionismo e principalmente o cubismo foram as vanguardas
artisticas do inicio do século XX que iniciaram a quebra com a representacao realista.
Segundo Chipp (1988, p. 195),

O cubismo &, de fato, a fonte imediata da corrente formalista da pintura abstrata e
ndo-figurativa que dominou a arte do século XX. Os movimentos dessa corrente -
construtivismo, neoplasticismo, De stijl e orfismo - surgiram logo depois do
desenvolvimento do proprio cubismo, devendo em parte de seu impulso ao
sentimento predominante em favor do formalismo, mas recebendo uma fertilizagéo
vital dos recursos formais e das idéias cubistas.

Portanto, os movimentos de vanguarda foram os responsaveis pela abertura do
caminho ruma a abstracéo.

Se, por um lado, em meu trabalho, o espago pictérico (utilizado como suporte para 0s
motivos fotograficos) é caracterizado basicamente de abstrato, as silhuetas (fotograficas)
sobrepostas sdo eminentemente figurativas.

Mas, ao referir-me as silhuetas como provenientes de “fotografias figurativas” acabo
pressupondo a existéncia de uma fotografia abstrata.

Pois bem, de acordo com Etcheverry (2008, s/p.), “[...] se a fotografia é o registro de
luz emanada por objetos reais em uma superficie fotossensivel, & possivel pensar em

abstracdo, em oposicao a existéncia de uma figura?”.

4.1.3 A fotografia e 0 espa¢o pds-moderno de representacéao: Hibridismo
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Meu trabalho como artista investiga o espaco de representacdo pictorico através do
dialogo entre os canones de representacao (a perspectiva e as solucfes técnicas), os codigos
modernistas (a questdo do plano, do gesto e do suporte) e a utilizacdo de recursos da
fotografia nesse processo (silhuetas).

Com isso, pode-se verificar que no meu trabalho, duas linguagens distintas estéo
entrelacadas e dialogando: o gesto do pintor, com uma grande carga de subjetividade, em
oposicdo ao gesto técnico do fotografo, que ao automatizar a representacdo das imagens,
acaba articulando conceitos. Como nos lembra Flusser, “o aparelho obriga o fotografo a
transcodificar sua intencdo em conceitos, antes de poder transcodificad-la em imagens. Em
fotografia, ndo pode haver ingenuidade. Nem mesmo turistas ou criangas fotografam
ingenuamente. Agem conceitualmente, porque tecnicamente.” (FLUSSER, 2002, p. 31-32).

Dessa forma, na constituigdo das minhas imagens, intensificam-se as relacdes entre o
fazer artesanal (pintura) e o mecanico (da fotografia). Acerca deste Gltimo, Walter Benjamin
(1978, p. 211) comenta em seu ensaio A obra de arte na época de sua reprodutibilidade
técnica, que através do advento da fotografia, a mao conseguiu, pela primeira vez, libertar-se
da tarefa de reproducéo de imagens.

Segundo Benjamin (1978, p. 210-211), apesar de as técnicas de reproducao
constituirem-se em um fendmeno novo, as primeiras obras de arte ja eram suscetiveis de
reproducdo, através da copia como exercicio por discipulos de artistas, reproduzidas pelos
mestres como seguranca de sua difusdo, ou imitadas por falsarios.

Os gregos ja conheciam duas técnicas de reproducdo: a fundicdo e o relevo por
pressdo. Com a gravura em madeira, reproduziu-se pela primeira vez o desenho. A ldade
Média acrescentaria ainda, a gravura em metal e a agua-forte. No inicio do século XIX, com a
litografia, o desenho pode ilustrar o cotidiano, colaborando com a imprensa. Algumas décadas
depois, a fotografia tomaria o seu lugar nessa tarefa.

Contudo, de acordo com Walter Benjamin (1978, p. 212), foi no século XX, que

[...] as técnicas de reproducdo atingiram um tal nivel que estdo agora em condicGes,
ndo s6 de se aplicarem a todas as obras de arte do passado e de modificarem
profundamente seus modos de influéncia, como também de que elas mesmas se
imponham como formas originais de arte.
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Aqui, cabe ressaltar também, que segundo Barthes (1980) apud Santaella (1999, p.
109-110), a fotografia, ao contrario da pintura, € a “emanacdo do referente”, remete a um
objeto “necessariamente real” e é definida como sendo a perfeita analogia da realidade,
reproduzindo-a por semelhanga e ao mesmo tempo possuindo uma relacdo causal com ela,
assim, funcionando simultaneamente, como icone e como indice. Ela testemunha um
“aconteceu assim”.

Para Barthes (1984, P. 114),

A pintura pode simular a realidade sem té-la visto. O discurso combina com signos
que certamente tém referentes, mas esses referentes podem ser e na maior parte das
vezes sdo “quimeras”. Ao contrério dessas imitagBes, na Fotografia jamais posso
negar que a coisa esteve la. Ha dupla posicdo conjunta: de realidade e de passado.

Contudo, André Rouillé (2009, p. 18), questiona a fotografia ser de fato uma
representacdo do real, dizendo que o fotografo ndo estaria muito mais proximo do real do que
0 pintor. Para Rouillé o “isso foi” barthesiano negligenciaria completamente as formas
fotograficas, além de nivelar a realidade em imagens “sempre invisiveis” das coisas ao reduzi-
la a apenas substancia.

Dessa forma, André Rouillé conclui que mesmo a fotografia documental néo

representaria de forma automatica o real. Para ele,

[...] como o discurso e as outras imagens, 0 dogma de “ser rastro” mascara 0 que a
fotografia, com seus préprios meio, faz ser: construida do inicio ao fim, ela fabrica e
produz os mundos. Enquanto o rastro vai da coisa (preexistente) a imagem, o
importante é explorar como a imagem produz o real. O que equivale a defender a
relativa autonomia das imagens e de suas formas perante os referentes, e reavaliar o
papel da escrita em face do registro. (ROUILLE, 2009, p. 18).

Assim, reforcando essa discussdo, tem-se o exemplo de um tipo de fotografia
“montada”, denominada de “quadro-vivo” (ou fotografia-quadro) por Charlotte Cotton. No
segundo capitulo (“Era uma vez”) do seu livro A fotografia como arte contemporanea, Cotton
examina essa categoria de fotografia muito recorrente na contemporaneidade, que trata de

narrativas de historias dentro de fotos de arte. Diz ela,
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A fotografia-quadro também é as vezes descrita como fotografia “construida” ou
“encenada”, porque os elementos reproduzidos e até o angulo preciso da cadmera sdo
montados antecipadamente e reunidos para expressar uma ideia ja elaborada para
criar a imagem. (COTTON, 2010, p. 8).

Diante de tais fatos, pode-se verificar o carater hibrido, entre técnicas da pintura e
recursos da fotografia, que o espago de representacdo da minha poética visual configura.

De acordo com Santaella apud Pavina & Santos (2010, p. 21), “a partir da pop art,
por exemplo, se apresentam misturas de ‘meios e efeitos, especialmente dos pictéricos e
fotograficos’, dando continuidade a hibridacdo iniciada na Dada.”

Portanto, ao misturar diferentes linguagens (fotografia e pintura), minha poética
visual articula o conceito de hibridagéo, bastante utilizado pela arte contemporanea.

De acordo com Pavina & Santos (2010, p. 19), “a hibridacdo € um conceito utilizado
por varios artistas para integrar a arte, técnicas e tecnologias, outros meios e linguagens.”

A hibridacdo é um termo muito utilizado no campo da Biologia, constituindo-se em
um método para a producdo de novas espécies de animais ou plantas.

Conforme Sandra Rey (apud Pavina & Santos, 2010, p. 20), o termo é usado pela
genética para qualificar o cruzamento de diferentes espécies. Sobre a hibridacdo, a artista

acrescenta:

As diversas definigcdes e implicacdes do termo hibridacdo definem grande parte da
arte contemporanea, indicando as formas artisticas que misturam técnicas e tradi¢cdes
diferentes, tais como podemos constatar nas instalacdes, arte hibrida por exceléncia,
nos videos que cruzam técnicas de desenho, modelagem, com a fotografia e a edicéo
digital; no tratamento da fotografia analdgica pelos meios digitais, nas obras in situ,
nas apropriacoes de objetos, materiais e procedimentos originalmente estrangeiros a
arte, na net-art e na arte interativa, por exemplo. (REY apud PAVINA & SANTOS,
2010, p. 20).

Assim, Edmond Couchot também diz que a arte, atualmente, se abre para todas as
experiéncias estéticas e para todos os tipos de cruzamentos entre técnicas, numa longa
continuidade histdrica contra todo o tipo de especificidade. Para ele, “as préaticas artisticas
numéricas sdo atualmente as mais aptas a se hibridar as praticas artisticas preexistentes, sao
também as mais aptas a reforcar a tendéncia a desespecificacdo que faz explodir os critérios
classicos da arte.” (COUCHOT, 2003, p. 266).
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Contudo, existem categorias artisticas “[...] ‘que sdo hibridas pela propria natureza:
teatro, Opera, performance sdo as mais evidentes’.” (SANTAELLA apud PAVINA &
SANTOS, 2010, p. 19).

Aqui, vale a pena ressaltar, que as hibridacbes e mesticagens, assim como a
exaltacdo dos simulacros, foram trazidas a tona pelo pés-modernismo. Uma forma de
pensabilidade que tornou insustentavel o modelo teleoldgico da modernidade e suas “suas
distingdes entre os proprios das diferentes artes, ou a separacdo de um dominio puro da arte”,
trazendo como conseqiiéncia “a ruina do modelo pictural/bidimensional/abstrato atraves dos
retornos a figuracdo e da significacéo e a lenta invasdo do espaco de exposi¢do das pinturas
por formas tridimensionais e narrativas.” (RANCIERE, 2005, p. 41).

Dessa forma, o uso das silhuetas (imagens figurativas e derivadas da fotografia) seria
uma forma de contaminar a minha pintura, e assim, contrariar a pureza das categorias
artisticas defendida pelo critico de arte Clement Greenberg durante o Modernismo, assim
como fez Andy Warhol, na Pop Art, quando serigrafou imagens fotogréaficas, “deixando que a
transicdo da fotografia para a pintura em silk-scrren confunda, habitualmente, a distin¢cdo
entre reproducdo mecénica e artesanato.” (HEARTNEY, 2002, p. 35).

Portanto, ao incluir informacGes fotograficas para construir o espago de
representacdo pictorico, e, ao juntar e recombinar fragmentos de diferentes épocas e estilos, o
trabalho que tenho desenvolvido assume esse tipo de postura, que se convencionou chamar de
p6s-moderno na arte.

“Entendamos ainda, que o pds-modernismo é um ecletismo, isto €, mistura vérias
tendéncias e estilos sob 0 mesmo nome.” (SANTOS, 2004, p. 18).

Diante disso, a fotografia seria “o veiculo pds-moderno por exceléncia”, segundo
Eleanor Heartney. “Como podem ser feitas infinitas impressoes igualmente bem definidas de
um Unico negativo, ndo existe o ‘original’, condicdo que se ajusta perfeitamente a negacao
pos-moderna da exclusividade e da originalidade.” (HEARTNEY, 2002, p. 33).

Ora, trata-se entdo da negacdo, pela fotografia, de caracteristicas (exclusividade e
originalidade) que estiveram presentes no cerne da arte modernista, e de acordo com Harvey

(1996), a negacdo daquilo que Walter Benjamin denominou “arte auratica”.

[...] no sentido de que o artista tinha de assumir uma aura de criatividade, de
dedicacdo a arte pela arte, para produzir um objeto cultural original, sem par e,
portanto, eminentemente mercadejavel a preco de monopélio. O resultado era muitas
vezes uma perspectiva altamente individualista, aristocratica, desdenhosa
(particularmente da cultura popular) e até arrogante da parte dos produtores
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culturais, mas também indicava como a nossa realidade poderia ser construida e
reconstruida através da atividade informada pela estética. (HARVEY, 1996, p. 31).

Diante disso, pode-se verificar que com o advento da fotografia, ou seja, “na época
da reprodutibilidade técnica, o que é atingido na obra de arte é sua aura.” (BENJAMIN, 1978,
p. 213).

Todavia, essa negacdo da exclusividade e da originalidade esta fortemente
representada no trabalho por mim desenvolvido, pela operacdo, mencionada anteriormente, de
juntar e recombinar fragmentos de diferentes épocas e estilos, fazendo referéncia assim, a
“pintura neo-expressionista” dos anos 1980, mais conhecida como “Tranvanguarda
internacional” (termo cunhado pelo critico italiano Achille Bonito Oliva).

Os artistas dessa geracdo viam o mundo como um simulacro, justapondo estilos
dispares e imagens retiradas de diferentes fontes, combinando e recombinando-as de maneiras
significativas. Era uma cultura feita de citagdes que podiam “aparecer de sob inimeras formas
— cOpia, pastiche, referéncia irdnica, imitacdo, duplicacdo, e assim por diante —, mas por mais
que seu efeito fosse surpreendente, ela ndo poderia reivindicar a originalidade.” (ARCHER,
2001, p. 156).

A Transvanguarda, que teve como pioneiro o pintor Philip Guston, que pintava de

maneira grosseira, como se fosse um cartunista, era

[...] liderada nos EUA por Julian Schnabel e seus quadros neo-expressionistas
(figuras distorcidas, monstruosas, feitas com tinta e cacos de louca), seguida na
Europa por jovens franceses e italianos. Estes se dedicam a parddia e ao pastiche de
mestres modernistas como Picasso, De Chirico, Miro. Transvanguarda significa ndo
s0 o fim das vanguardas, mas também a defesa do ecletismo total (misturam-se anjos
barrocos e cenarios Pop), e a auséncia de compromisso social ou intelectual na arte.
(SANTOS, 2004, p. 56).

4.1.4 Relacdes do espaco de representagdo com o tempo

Ap6s uma anélise mais detalhada do espaco de representacdo, podemos refletir agora
sobre as suas relagdes com o tempo, aquele que se refere a execucdo da obra.
Como poderemos observar, a minha pratica pictorica sera “assediada” por tempos, ou

momentos antagOnicos durante a sua concepcao.
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De acordo com Tavares (2009, p. 124), “talvez a grande diferenca entre a fotografia
artistica e a pintura contemporanea, a parte as técnicas e materiais, esteja na rapidez da
execucdo da obra.”

Assim, em minha poética visual, a pratica da pintura (do momento inicial até a obra
concebida), é tarefa que se estende por muitos dias (principalmente pela sobreposicdo e
raspagem de diversas camadas de tinta e papel colado), constituindo-se em um processo
bastante demorado.

Também a escolha do motivo fotografico (da silhueta), e a sua conseqiiente
transferéncia para o suporte pictérico sdo tarefas muito lentas.

No entanto, o ato de pintar, que realizo a maneira da action painting®, é feita de
forma muito veloz, assim como o ato de fotografar, que constitui-se em um processo muito
rapido, comparado ao disparo do gatilho de um revélver.

De acordo com Tavares (2009, p. 124), “o fotégrafo €, por exceléncia, o artista mais
rapido que existe. Essa rapidez de execucdo da obra de arte acrescenta uma responsabilidade

enorme ao fotégrafo: captar o ‘momento certo’, o enquadramento perfeito, a expressao ideal.”

4.2 LINHA SOBRE TEXTURA

Como ja mencionado anteriormente, a construcdo do espaco de representacdo da
minha poética visual se da basicamente através do uso de silhuetas sobrepostas a pintura.

Do ponto de vista plastico, essas silhuetas, provenientes de fotografias, sé@o
representadas por linhas de contorno (fig. 10, 11, 12 e 13).

Diante disso, Ostrower chega a seguinte conclusdo: “[...] a linha (cada segmento
linear) cria, essencialmente, uma dimensdo no espaco. Ela é vista como portadora de
movimento direcional.” (OSTROWER, 1987, p. 67).

15 para Argan (1992, p. 532), “[...] a action painting rompe todos 0s esquemas espaciais da pintura tradicional.”
“Harold Rosenberg, que inventou essa expressdo, a explica com estas palavras: ‘Em determinado momento, o0s
pintores norte-americanos, um apds o outro, comegaram a ver a tela como um campo de agdo, mais do que como
um espaco onde se devia reproduzir, analisar ou expressar um objeto real ou imaginario. O que se ia realizar na
tela ndo era um quadro, mas um acontecimento.” Tratava-se de uma variante do expressionismo abstrato,
baseada na espontaneidade inspirada no gesto [...]” (VICENS, 1979, p. 113).

Conforme Ronaldo Brito (2005, p. 127), a action painting “[...] é tributaria direta do automatismo psiquico. Num
certo aspecto, ela seria até a sua verdadeira realizacdo plastica. E o maior dos surrealistas nessa direcéo, Mirg,
foi o primeiro a reconhecer na liberagdo dos gestos de Pollock, Kline e De Koonning uma intensidade e uma
urgéncia que ele ndo lograra alcangar justo por pertencer a Escola de Paris.”
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Se essa construcdo, através de linhas, sem modulacdes de luz e sombra, € 0 que
caracteriza o desenho, entdo, do ponto de vista plastico, as silhuetas, provenientes de
fotografias, comportam-se como desenhos sobrepostos a pintura.

Durante a Alta Renascenca, na regido central da Italia, a perspectiva, uma projecao
linear, “[...] era um conceito abstrato. O desenho de contorno também era compreendido
como uma abstracdo. A linha, Leonardo afirmou, ndo existe na natureza; na realidade, a nogao
da linha € intelectual, um conceito que em si mesmo nao descreve nada.” (ROSE, 1976, s/p.).

As linhas que percebemos no espago natural, no horizonte ou ao longo do tronco de
uma arvore por exemplo, nascem da abstracdo que a mente humana é capaz de produzir.
“Mas, fisicamente, essas linhas ndo existem. A pele de um rosto, por exemplo, ndo &
composta de linhas. Quando alteramos nosso ponto de observacdo, elas desaparecem e déo
lugar a outras linhas, tdo incorpéreas quanto as primeiras.” (OSTROWER, 1987, p. 67).

Portanto, a fotografia é utilizada como “matéria-prima” para a retirada de silhuetas,
que de maneira geral s&o compostas apenas por linhas de contorno.

Assim, essas linhas sdo sobrepostas a pintura, que plasticamente caracteriza-se pelas
manchas, ou seja, transi¢es suaves de massas de cores e tons.

Dessa forma, as linhas de contorno delimitam algumas éareas da pintura,
“capturando” texturas pictoricas. Ferraz & Fusari nos apresentam uma definicdo geral para as

texturas. Elas descrevem esses elementos formais dizendo:

Texturas sdo aparéncias visuais resultantes da materialidade das superficies ou dos
tratamentos graficos dados aos espagos visivos. Por isso, as texturas podem
apresentar ou entdo insinuar rugosidades, asperezas, suavidades, brilhos, opacidades,
homogeneidades e diferenciacdes, possiveis de serem realmente sentidas pelo tato
ou ndo. Isto significa que as texturas podem constituir-se simplesmente em
simulagfes visualmente percebidas. (FERRAZ & FUSARI, 1993, p. 83).

Portanto, as silhuetas, compostas por linhas de contorno, séo transferidas para essas
texturas, que configuram-se numa superficie densa e matérica, composta pelo empaste
combinado com a grattage, o dripping e a colagem.

Assim, analogo aos empastes que utilizo em meu trabalho, temos os empastes da

pintura de Iberé Camargo, que utiliza apenas a tinta a oleo.
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A pintura de lIberé é caracterizada por um campo denso de matéria depositada
camada por camada sobre a tela. Uma sedimentacdo nervosa que deixa entrever 0s
indicios da passagem do pintor, a meméria de seus gestos. S&o campos de cor
palpaveis que se projetam para fora do plano da tela tamanho é o apelo tatil da
matéria ali presente. Por vezes, golpes de espatula subtraem, ferem essas camadas,
escavando linhas que formam o contorno das figuras. A memdria do gesto grafico
ressurge, assim, unida a massa da pintura; resultado de uma urgéncia expressiva que
ora constroi, ora destroi. (GONCALVES, 2001, folheto).

Assim, através da citacdo acima, pode-se verificar também, que em meio ao empaste,
Iberé utiliza ainda, linhas que “amarram” as suas composi¢cfes, de maneira que quando o
artista “[...] risca as camadas de tinta, ele acaba revelando o branco da tela, 0 momento inicial
do trabalho. Passado e presente se encontram nessa metafora: ‘Como se vé a criacdo se faz
com o0 agora e com o tempo que recua’.” (GONCALVES, 2001, folheto).

Em meu trabalho, essas “linhas de amarra¢do” (ndo confundir com as linhas de
contorno utilizadas nas silhuetas) encontram a sua equivaléncia através da técnica da grattage,
e sdo feitas com a tinta seca ou ainda molhada, conforme registrei em meu diario de

anotacgoes:

Iniciar as pinturas pelas colagens foi 6timo para desencadear o processo criativo,
pois estas estruturam muito bem o trabalho. Em seguida, as linhas criadas através da
aplicacdo de tinta com colher de sopa, ou as raspagens feitas com faca e serrote,
dialogaram muito bem com as colagens. Percebo que quanto maior o emaranhado de
linhas e manchas, melhor fica a visualizacdo de formas volumétricas. Sinto como se
estivesse realizando um trabalho de refino, de lapidacio de formas. (TOMBINI,
01/07/2010).

Portanto, num primeiro momento ocorre uma espécie de “arqueologia as avessas”,
pois vou “encontrando” as primeiras formas através da sobreposicdo de varias camadas de
matéria (tinta espessa e colagens de paginas de revista).

Em seguida, pela retirada de algumas camadas, através da abertura de sulcos na
matéria pictorica, formas volumétricas vao sendo sugeridas.

Por fim, é dessa relacdo, entre silhueta (linhas) e matéria pictorica (texturas), que se
desdobram diferentes formas de didlogo no decorrer da minha pesquisa.

Contudo, pode-se dizer que dois tipos de didlogo entre recursos fotograficos e
técnicas de pintura sdo mais frequentes: entre as silhuetas e a grattage (e/ou o dripping) e

entre as silhuetas e a colagem, como veremos a seguir.
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4.2.1 Silhueta sobre grattage (e/ou dripping): uma forma de “captura”

Chamarei de “captura do movimento” a primeira forma de didlogo gue se estabelece
entre recurso fotogréafico e pintura, ou poderia dizer ainda, entre linhas e texturas.

Essa captura se da pela sobreposicdo de silhuetas (compostas apenas por linhas de
contorno), que vao incorporar uma textura pictorica. Essas texturas resultam da acdo do gesto
rapido do pintor, através das técnicas de grattage e/ou dripping.

Trata-se de uma textura tatil, ou seja, “[...] um tipo de textura que ndo apenas é
visivel como pode ser sentida com a mdo. A textura tatil se ergue acima da superficie de um
desenho bidimensional e se aproxima do relevo tridimensional.” (WONG, 1998, p. 122).

Esse tipo de dialogo ¢ caracteristico da minha producéo pictérica atual (2010).

Como exemplo disso pode-se apresentar o trabalho Misturando, de 2010 (fig. 10),
em que a silhueta da batedeira parece estar misturando a tinta azul e o liquidificador, fora de
controle, jorrando tinta vermelha, ao incorporar o fundo da pintura, composto pelas técnicas
de grattage e dripping.

Também no trabalho Rasante profundo, de 2010 (fig. 12), em que o avido, uma
silhueta vazada com linhas brancas, ao ser sobreposto a pintura, parece incorporar o
movimento da grattage.

Dessa forma, analoga a essa operacdo de “captura do movimento” que ocorre em
minha poética visual, temos a fotografia e o seu desejo de “capturar os fragmentos do
mundo”. “A fotografia, desde sempre, tem-se empenhado numa dupla operacdo de captura,
fina, detalhada, alucinada, insubstituivel e de materializacdo visual do mundo.” (HUCHET,
2004, p. 18).

E, na contramdo desse processo de trabalho, em que informacgdes fotograficas
(silhuetas) sdo sobrepostas a grattage, tinhamos o movimento Pictorialista (na Europa, entre
1890 e 1914) que usava a grattage (uma forma de intervencao) sobre o negativo.

Acerca desse processo, Ribeiro (2010, p. 16) comenta que, “o0 negativo tdo sagrado
aos defensores da “fotografia pura’ foi dessacralizado pelos pictorialistas ao utilizarem como

superficie de intervences, riscando ou provocando manchas.”

4.2.2 Silhueta sobre colagem: outra forma de “captura”



37

Um segundo tipo de dialogo, entre recurso fotografico e pintura, diz respeito a
“captura” (pela sobreposicdo da silhueta) da textura colorida da pintura, composta
principalmente pela técnica da colagem misturada ao empaste.

Utilizada de maneira direta pela colagem, “a textura visual é estritamente
bidimensional. Como o termo implica, é o tipo de textura que é percebida pelo olhar, embora
possa também evocar sensacdes tateis.” (WONG, 1998, p. 119).

E claro que essa bidimensionalidade é relativa, pois todos “[...] os tipos de papel, por
mais lisos que sejam, e todos os tipos de pintura e tinta, por mais planos que sejam, tém
caracteristicas especificas de superficie que podem ser percebidas pelo tato.” (WONG, 1998,
p. 122).

Tal procedimento, a “captura da textura”, pode ser observado em Desdobramentos
da pintura, de 2005 (fig. 3), em que o vestido da mocga (silhueta de uma jovem que estd
correndo) parece “capturar” a textura das cores, oriundas da colagem de pedacos de paginas
de revista misturadas as densas camadas de tinta.

Em Mimetismo, também de 2005 (fig. 4), observamos esta “captura” quando a
silhueta de uma onca é sobreposta a uma textura de pele de onca, proveniente da colagem de
um papel de uma caixa de sapatos.

Este ultimo trabalho foi inspirado em Alice im Wunderland (Alice no Pais das
Maravilhas) de 1971, de Sigmar Polke, em que o pintor alemdo sobrepde um desenho vazado
(da lagarta, do cogumelo e da Alice), também sob a forma de linhas de contornos (brancas), as
texturas prontas.

Assim, o vestido de Alice e o chapéu do cogumelo “capturam” a textura do tecido
composto por uma padronagem de bolinhas brancas sobre um fundo escuro, imitando a sua
textura real através da estilizac&o.

Dessa forma, tanto no meu trabalho (Mimetismo, 2005 — fig. 4) como no de Polke
(Alice im Wunderland) ocorre uma operacdo de “captura” da textura do suporte (colagem e
tecido respectivamente).

Diante disso, conclui-se ainda, que a minha poética visual “joga” com o pds-
modernismo, da mesma forma que Polke, ao relacionar diferentes linguagens e pela grande
variedade de expressdo, passando “[...] do abstrato ao figurativo, da transparéncia ao volume,
da nervosa pincelada ao cuidadoso delinear [...]” (FORTES, 1998, p. 10).

Mas, voltando a questdo da colagem, deve-se mencionar ainda, que esta técnica foi

uma invencao dos pintores cubistas, que colavam varios elementos sobre uma superficie.
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Essa pratica, também chamada de Papier collé, € caracteristica da fase sintética do
Cubismo, e pode ser observada principalmente na pintura de Georges Brague e Pablo Picasso.
Dessa forma, Ingo Walther ao comentar acerca do trabalho de Picasso, descreve o

quadro Guitarra, de 1913, dizendo que,

[...] séo aplicados na tela restos de papel de parede, paginas de jornal e papel
colorido como fragmentos decorativos pré-fabricados e sobre eles é pintado a
carvdo, lapis e aquarela. Aqui sobrepde-se a fragmentagdo do objeto do quadro em
pecas soltas e a sua reproducdo através de fragmentos da realidade. Concorrem
assim, um contra o outro dois sistemas pictéricos [...] (WALTHER, 1994, p. 44).

Assim, pode-se concluir, que tanto a primeira quanto a segunda forma de dialogo, em
que recursos fotograficos sdo sobrepostos a ao empaste com colagem, e que foram chamados
por mim de “capturas”, estdo incorporando “[...] diretamente as técnicas pds-modernas de
coliséo e superposi¢do de mundos ontologicamente diferentes [...]” (HARVEY, 1996, p. 66).

Contudo, Harvey comenta que as técnicas pds-modernas ndo possuem
necessariamente uma relacdo entre si, trazendo como exemplo, o filme Veludo Azul e o

trabalho do artista David Salle:

No formato mais p6s-moderno do cinema contemporaneo, vemos, num filme como
Veludo Azul, a personagem central girando entre dois mundos bem incongruentes —
0 mundo convencional da cidadezinha americana dos anos 50, com sua escola
secundaria, sua cultura de drogaria e um submundo estranho, violento e louco de
drogas, deméncia e perversdo sexual. Parece impossivel que esses dois mundos
existam no mesmo espaco, e a personagem central se move entre eles, sem saber
qual é a verdadeira realidade, até que os dois mundos colidem num terrivel
desenlace. Um pintor pés-moderno como David Salle também tende a “reunir numa
colagem materiais-fonte incompativeis como uma alternativa a fazer uma escolha
entre eles”. (HARVEY, 1996, p. 53).

Acerca dessa ideia, Harvey menciona ainda, que “Pfeil (1988) chega ao ponto de
descrever o campo total do pés-modernismo como ‘uma representacdo destilada de todo o
mundo antagonico e voraz da alteridade’.” (HARVEY, 1996, p. 53).

4.2.3 Silhueta sobre pintura: “extensdo”
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Na producéo de 2005, ocorre ainda uma terceira forma de dialogo entre os recursos
fotogréaficos e a pintura: a “extensao”.

Esse tipo de dialogo refere-se as silhuetas que mais parecem extensdes da pintura. A
escolha da silhueta (0 motivo ou tema) é dada por sugestdo de continuidade de um detalhe
pictdrico.

Essa relacdo pode ser observada em Exercicios de percepcéo, de 2005 (fig. 2). Nesse
trabalho, um detalhe pictérico, composto por empaste e colagem de pedacos de pagina de
revista, sugere a forma de um sapato. Dai, por sugestdo, foi escolhida a silhueta (vazada e
composta por linhas brancas) de uma figura humana que se encaixasse nesse sapato.

Desse hibrido arranjo, parece “brotar” a silhueta do detalhe pictorico.

4.3 SUPERFICIE SOBRE TEXTURA

Apesar de uma ocorréncia maior da forma de didlogo entre linhas e texturas
(chamado de “captura do movimento”), também ocorre um dialogo entre silhuetas “chapadas”
sobrepostas a pintura.

Essas silhuetas, ”pequenas superficies monocromaticas”, estdo presentes em quatro
trabalhos:

Primeiro, no trabalho Desdobramentos da pintura, de 2005 (fig. 3), a silhueta
“chapada” do helicoptero, ao ser colocada pré6ximo a uma area composta por grattage e
dripping, parece produzir uma ventania sobre um emaranhado de plantas.

Segundo, na pintura Agdo edlica, de 2010 (fig. 11), que é uma releitura do trabalho
anterior, pois aborda o0 mesmo tema descrito acima.

Terceiro, no trabalho Integrais, de 2005 (fig. 6), composto por pequenas silhuetas
“chapadas” na cor azul e rosa (foguete, baldo, borboleta), apropriadas de propaganda da
revista ID, sobrepostas a um fundo pictorico (composto pela acdo da grattage e do dripping),
gue da a impressdo de que as silhuetas estdo voando.

Contudo, essas silhuetas quase passam despercebidas a um olhar menos atento,
camuflando-se em meio a grattage e o dripping.

E por ultimo, na pintura Entredistancias, de 2005 (fig. 5), em que a sobreposicao a

pintura se da com as silhuetas de duas figuras humanas de corpo inteiro.
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Assim, conclui-se que todas as formas de didlogo analisadas até aqui, caracterizam o
espaco de representacdo da minha poética visual como hibrido e heterogéneo, ao juntar ou
“colar” dois diferentes sistemas de linguagem, ou seja, sobrepor a fotografia a pintura.

Tal procedimento, colar/montar, ja era utilizado pelo artista David Salle, que
segundo Harvey (1996, p. 54), superpds diferentes mundos ao sobrepor um desenho a uma
fotografia, referindo-se assim, ao trabalho Tight as Houses, de 1980.

Dinte disso, Harvey (1996, p. 55) menciona Derrida, que “[...] considera a

colagem/montagem modalidade primaria de discurso pés-moderno.”

4.4 A INFLUENCIA DA FOTOGRAFIA NO RECORTE DO SUPORTE DE MDF

Em meu processo criativo temos, além do dialogo da fotografia (silhuetas) com o
suporte pictorico (a pintura matérica), o didlogo da fotografia com o suporte de MDF, ou seja,
a influéncia das silhuetas sobre o recorte da chapa.

Na producéo de 2005 o recorte do suporte de MDF era feito de antemé&o, ou seja,
antes mesmo da execucdo da pintura, em um formato pré-estabelecido que acabava por
direcionar a execucdo da mesma.

Contudo, houve um trabalho, Selva morfoldgica, de 2005 (fig. 1), em que o recorte
do suporte, além de ser feito no inicio, também foi realizado durante o seu processo.

Pela observagdo a essa pintura, utilizei esse procedimento de trabalho em toda a

producéo de 2010, conforme registrei em meu caderno de anotagdes:

Percebo hoje que as silhuetas estdo influenciando cada vez mais o recorte do suporte
de MDF. O recorte estd ficando mais “radical” se comparado aos trabalhos
anteriores (producdo de 2005). Considero esta observacdo muito importante, pois o
recorte do suporte, quando feito no inicio do trabalho, é um elemento que influencia
toda a construcdo pictorica, e quando feito durante o trabalho, redireciona todo o
processo. (TOMBINI, 24/08/2010).

Assim, os efeitos do recorte, resultado do didlogo entre recurso fotogréfico e suporte
de MDF, estendem-se até o espago de exposi¢do, como comprovou Frank Stella, em 1960,
com as suas primeiras telas com forma (U, T e L em listras), que incrementaram “[...] cada

pedaco da parede, do chdo e do teto, de canto a canto. Superficie plana, beiradas, formato e
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parede travaram um didlogo sem precedentes no pequeno espaco da Castelli, na zona norte
[de Nova York].” (O’ DOHERTY, 2002, p. 23-28).

Portanto, esta fotografia (silhueta) que opera agora um recorte no suporte de MDF, €
a mesma que recorta, através do ato fotografico, “[...] no mesmo movimento 0 espago e 0
tempo [...]” (DUBOIS, 1993, p. 177).

Com relacdo a isso, Mario Ramiro comenta acerca do trabalho de Mario Réhnelt, que
o0 recorte proporcionado pela fotografia possibilita ao artista “ver melhor”, ou seja, é possivel
uma observagdo mais demorada do motivo que Ihe interessa para utiliz-lo como modelo para

o desenho.

Enfocando isso, Mario Rohnelt demonstra o quanto a imagem fotografica nos
possibilita um olhar de recorte. Com o olho, podemos isolar essa ou aquela figura
do campo abrangente captado pela fotografia e edita-la com a camera que ja
trazemos embutida dentro de nds (Flusser). (RAMIRO, 2004, p. 97).



5 RESULTADOS OBTIDOS

Através da andlise pode-se caracterizar a pintura e a fotografia (silhuetas,
provenientes da fotografia) como linguagens autdbnomas que configuram um espaco de
representacdo hibrido.

Além disso, a pintura, composta de empaste (tinta espessa combinada com grattage,
dripping e colagem) é caracterizada basicamente como abstrata, executada ao estilo da action
painting, e as silhuetas, eminentemente figurativas.

Assim, conclui-se que a pintura é utilizada como suporte para a informacgéo
fotografica, uma espécie de “suporte pictorico” para as silhuetas que sdo colocadas mais ao
final do trabalho, de forma a estabelecer um dialogo entre essas diferentes linguagens.

Dessa forma, verifica-se que, se, por um lado, a pintura utiliza a MDF como suporte,
por sua vez, as silhuetas utilizam a prépria pintura com essa finalidade.

Assim, vale ressaltar, que as conclusdes verificadas até aqui sdo validas tanto para a
producdo de atual (2010) quanto para a anterior (2005).

Também, as silhuetas, representadas em sua forma plastica por linhas de contorno,
quando sobrepostas a pintura, “capturam” texturas pictéricas, delimitando areas com textura
provenientes da técnica de colagem (como na producdo de 2005) ou com textura produzida
pela grattage e/ou dripping (caracteristico da producéo de 2010).

Pode-se concluir aqui, que na producdo de 2005, a textura visual influencia a escolha
do tema da fotografia, enquanto que na producdo atual (2010), a textura tatil (proveniente do
gesto rapido das técnicas de grattage e dripping) influencia na percepc¢édo do tema, conferindo
movimento as silhuetas.

Conclui-se ainda, que, quanto maior o acumulo de matéria na superficie pictorica,
mais dificil fica para sobrepor (transferir) a informacéo fotografica sob a forma de silhuetas
com o uso do papel carbono.

Assim, como solucdo para esse problema, sugere-se a utilizacdo de outros recursos
técnicos, tais como os retroprojetores ou projetores multimidia.

Outra forma de influéncia da pintura sobre a fotografia, também no que diz respeito a
escolha do tema, é verificada no trabalho Exercicios de percepcao (fig. 2 - producdo de 2005).
O tema fotografico € escolhido pela “sugestao de algum detalhe” proveniente do empaste.

Através da analise, verificou-se também, que na producdo de 2005 o recorte do
suporte de MDF era feito de antem&o, ou seja, antes mesmo da execucao da pintura, em um

formato pré-estabelecido que acabava por direcionar a execucdo da mesma, e agora, na
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producdo atual (2010) esse procedimento foi realizado também durante o processo de
execucdo das obras.

Dessa forma, conclui-se que em meu processo criativo (na producdo de 2010), as
silhuetas (provenientes de recursos fotograficos) exercem influéncia sobre o recorte da chapa
de MDF.

Contudo, os melhores resultados em termos de recorte ndo estdo diretamente
relacionados aos recursos fotograficos. Trata-se da criacdo de uma sensacdo exagerada de
terceira dimensdo, com a impressdao de que algo parece pular para fora da tela. Este efeito
ampliado pelo recorte do suporte de MDF, ocorre com sélidos geométricos, como se pode
observar em trabalhos da producdo de 2010: Misturando (fig. 10) e Rasante profundo (fig.
12), e na pintura de 2005: Exercicios de percepcao (fig. 2).

Diante dos resultados obtidos, conclui-se assim, que as duas linguagens influenciam-

se mutuamente na construgdo do espaco de representacdo. A pintura influencia a fotografia ao

servir de suporte para esta, através da textura tatil, em 2010, ou visual, em 2005 (elementos

que irdo sugerir a escolha do tema fotografico). Por sua vez a fotografia influencia a pintura

de forma indireta, ao influenciar no recorte do suporte (o0 que ocorre apenas na producao atual
— 2010), pois essa mudanca de formato, durante a pratica pictorica, vai redirecionar o

processo de trabalho.



6 CONSIDERACOES FINAIS

Neste ultimo capitulo, pode-se mencionar ainda, um resultado inesperado: um caso
de ilusdo de dtica ocorrido em um trabalho da producéo atual. A perspectiva é percebida de
forma contréaria, quando a imagem, composta por elementos matéricos (que conferem
tridimensionalidade a superficie pictérica), é olhada de longe, ficando “achatada” (seu caréater
volumoso néo é percebido, e recua na imagem). Conclui-se assim, que em uma pintura, a
perspectiva pode ser alterada graficamente (como no caso das iluminuras do final da Idade
Média, que utilizavam a perspectiva invertida) ou “percebida” de forma diferente, como
ocorreu nessa pesquisa.

Por fim, é importante destacar que o processo de trabalho foi fotografado em
diferentes momentos, e por isso, quando observado em sequéncia de slides, a imagem adquire
movimento. Tal fato podera conduzir a um futuro trabalho na &rea de cinema.

Contudo, essa pesquisa podera ter sua continuidade através da sequéncia ao método
de Feldman, através de uma leitura visual (estagio de interpretacdo) sobre as imagens

produzidas.
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Figura 1 — Selva Morfoldgica, 2005, Cleandro Stevdo Tombini.

Acrilica, tmpera guache, grattage e colagem (pedagos de
paginas de revistas) sobre MDF recortada, 119 x 136 cm.

Fonte: Potfolio do arista.

Detalhe

50
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Figura 2 — Exercicios de percepg¢do, 2005, Cleandro Stevdo Tombini.
Acrilica, grattage e colagem (pedagos de péginas de revistas)
sobre MDF recortada, 121 x 146 cm.

Fonte: Potfolio do arista.

Detalhe



Figura 3 — Desdobramentos da pintura, 2005, Cleandro Stevdo Tombini.
Acrilica, témpera guache, grattage e colagem (pedagos de paginas
de revistas) sobre MDF recortada, 115 x 202 cm.

Fonte: Potfolio do arista.

Detalhe

52
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Figura 4 — Mimetismo, 2005, Cleandro Stevdo Tombini.
Acrilica, grattage, giz-de-cera e colagem (pedagos de paginas
de revistas) sobre MDF recortada, 122 x 123 cm.

Fonte: Potfélio do arista.

Detalhe



Figura 5 — Entredistancias, 2005, Cleandro Stevao Tombini.
Acrilica, ttmpera guache, grattage sobre MDF recortada, 96 x 122 cm.

Fonte: Potfélio do arista.

Detalhe

54



Figura 6 — Integrais, 2005, Cleandro Stevdo Tombini.
Acrilica, dripping, grattage e colagem (pedagos de péginas de revistas)
sobre MDF recortada, 122 x 87 cm.

Fonte: Potfélio do arista.

Detalhe

55



Figura 7 — Massa Cromatica, 2004 (Detalhe). Cleandro Stevdo Tombini.
Acrilica sobre MDF, 122 x 168 cm.

Fonte: Portfélio do artista (Projeto de Graduacéo).

Detalhe

56
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Figura 8 — Ecos, ruidos e repetigdes I, 2003, Cleandro Stevao Tombini.
Acrilica, ttmpera guache e nanquim sobre tela, 120 x 195 cm.

Fonte: Portfélio do artista.

Figura 9 — Ecos, ruidos e repeti¢des 11, 2003, Cleandro Stevdo Tombini.
Acrilica sobre tela, 120 x 195 cm.

Fonte: Portfélio do artista.



Figura 10 — Misturando, 2010, Cleandro Stevdo Tombini. Acrilica, témpera guache,
dripping, grattage e colagem (pedagos de paginas de revistas)
sobre MDF recortada, 114 x 92 cm.

Fonte: Potfolio do arista.

Detalhe

58
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Figura 11 — Agdo eolica, 2010, Cleandro Stevdo Tombini. Acrilica,
témpera guache, grattage e colagem (pedagos de paginas de revistas)
sobre MDF recortada, 92 x 105 cm.

Fonte: Potfolio do arista.

Detalhe
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Figura 12 — Rasante profundo, 2010, Cleandro Stevao Tombini.
Acrilica, ttmpera guache, dripping, grattage e colagem (pedacos de paginas
de revistas e de tijolos) sobre MDF recortada, 85 x 90 cm.

Fonte: Potfolio do arista.

Detalhe
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I
Figura 13 — Navegando no empaste, 2010, Cleandro Stevdo Tombini.
Acrilica, ttmpera guache, dripping, grattage, giz-de-cera e colagem (pedacos

de paginas de revistas e materiais descartados) sobre MDF recortada, 80 x 86 cm.

Fonte: Potfolio do arista.

Detalhe



