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Resumo

Esta dissertaciio de mestrado estd inserida na drea de poéticas visuais.

Trata-se de um trabatho de criacdo de imagens, com técnicas mistas, como a pintura,
o desenho e a gravura, sobre o suporte fotogrifico.

Através da criacdo de meu proprio trabalho plastico, pude me situar em um novo con-
texto e formar conceitos, através da reelaborago de significado.

Abordo a poética das imagens através da metodologia prépria\’:i area de artes pldsti-
cas ¢ estabeleco relagdes entre o meu trabalho e a obra de artistas plasticos e fotégrafos que
escolhi como referenciais para conduzir a pesquisa.

Discuto conceitos realcionados 2 materialidade das imagens e apresento um panoréa-
ma sobre arte e técnica no século XX, As evolugdes do aparato técnico desde & gravura e

o desenho, que situam-se no paradigma pré-fotogrdfico, até a fotografia e seu paradigma:
o fotogrdfico.
Apresento um estudo sobre a formac#o das imagens e mais especificamente a ima-

gem forogrdfica, na qual reside o meu foco de interesse.
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Introducio

“Para o artista a obra € a0 mesmo tempo um processo de formacio e um processo no

sentido de processamento, de formag3o de significado. A obra interpela os seus sentidos

enquanto estd as voltas com ela. Ela é um elemento ativo na formacdo de significado.™
Esta frase da professora de artes visuais Sandra Rey, da Universidade do Rio Grande
do Sul, resume a principal inten¢fio da minha pesquisa de mestrado.
Eu me propus a realizar um trabatho plastico com as técnicas e linguagens de fotografia, do
desenho e da pintura. Trabalho este de carater experimental, através do qual pude fazer um

levantamento de questdes e praticas relacionadas a pesquisa em artes.

Neste trabalho de criagdo de imagens, estabeleci um didlogo entre as linguagens tradici-
onais como a pintura, o desenho, e a fotografia em um mesmo suporte. Para mim, surgiu um
novo contexto a medida em que produzi tais imagens, pois representou wm rearranjo de expe-
riéncias j4 vividas com outras novas.

Essa pesquisa pressupde parametros metodoldgicos com particularidades muito pro-
prias do seu campo. Por um lado cultiva-se a experimentagfo ¢ intuigéo, por outro precisa-se

de organizacio e método para fazer frente ao rigor necessario a pesquisa.

Encontra respaldo na poética, que se propde como uma filosofia da criagfio, abrangendo o
relato dos meios, procedimentos e técnicas lancadas pelo artista pesquisador na realizacio de sua

obra, assim como na manipulacZo de conceitos e no estudo das implicagGes tedricas.

Jean Pommier’ cita a definig8o do conceito de poética:

" Tudo o que diz respeito a criagéo, obras as quais a linguagem € ao mesmo tempo subs-
tancia e meio. A poética compreende por um lado o estudo da invencio e da criagio, e por

outro, 0 exame e analise de técnicas, procedimentos, instrumentos, materiais, meios e

suportes de acéo™ .

YREY. 8. Porte Arte : Revista do mestrade ent artes visuals do Universidade do Rie Grande do Sul. vol2, Porte Alegre: 1996.9.285.

2 PASSERON, R. Pour une philosophie de la perception, Pasis; Gallimard, 1992. p.35.

17



A pesquisa em poéticas visuais no contexto universitario abrange duas instancias: a
metodologia do trabalho em atelier e a metodologia da pesquisa tedrica.
Para Sandra Rey, no estudo sobre o assunto, todo artista que realiza uma pesquisa

universitaria concebe seu fazer artistico sendo portador de uma dimenso tedrica e articula seu

fazer de atelier com a produgdo de conhecimento.
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Capitulo 1 - Paradigmas da Imagem



Paradigmas da Imagem

A professora Liicia Santaella, no livro Imagem - cognicdo, semidtica, midia®, em parceria
com Winfried Ngth, publicado em 1997, propde a existéncia de trés paradigmas no universo
evolutivo da imagem: o pré-fotografico, o fotografico e o pos-fotogréfico. O conceito paradigma
se refere ao conjunto de compromissos relativos a generalizagSes simbolicas, crengas, valores
compartithados por uma comunidade e em outro sentido aos compromissos relativos a solugdes
modelares, aos exemplares como solugdes concretas de simbolicas, crengas, valores comparti-
Thados por uma comunidade e em outro sentido aos compromissos relativos 4 solugdes modela-
res, a0s exemplares como solugdes concretas de problemas.

O primeiro paradigma, O Pré-fotogrdfico, nomeia imagens produzidas artesanalmente
como pedras, desenho, pintura e gravura. O segundo, O Fotogrdfico, refere-se as imagens
produzidas por conexfo dindmica e captagio fisica de fragmentos do mundo visivel, dependem
de uma maquina de registro, implicando na presenca de objetos reais pré-existentes. (vai desde
a fotografia até o cinema).

O terceiro paradigma da imagem, O Pdés-fotogrdfico, engloba imagens sintéticas ou
infograficas, calculadas por computaco. Nio sdo Gticas, resultado de um raio luminoso emitido

por um objeto pré-existente, mas sdo a transformacfo de uma matriz de nimeros em pontos

elementares.

1.1. O Pré-fotografico

Antes de falar sobre a fotografia € interessante abordarmos o fendmeno imprensa, j& que
esta € a chave da passagem do artesanato para a reproducfo mecdnica, por meio da qual se

descobre que a maquina nfo precisa imitar os procedimentos especificos do artesanato.

*SANTAELLA. L. ¢ NOTH, W. Imagem-coginicio. semidtica ¢ midia, $Zo Paulo: Editora Huminuras, 1998. p.163-169.
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Munford afirma que até meados do séc. XIX, 0s processos artesanais permaneceraim
dominantes nos paises ocidentais mais avangados: o artesanato constituia o fator de mediagéo
entre a arte pura e a técnica, entre o mundo do significado sem utilidade e o mundo da utilidade
sem significado. Os processos artesanais dominaram as artes Uteis e serviram de instrumentqs de
cormunicacio, nos quais os interesses utilitarios predominaram sobre 0s estéticos.

No inicio o processo da copia era lento e os livros ndo eram produzidos em quantidade
suficiente para circular, entretanto, ¢ advento das cidades livres, da democracia e de grupos de

cidadzos letrados incentivou a invengéo de um método de massificar € baratear os livros.

O homem moderno enfrenta problemas relativos aos processos de produgéo que envol-
vem arte e técnica. Um deles € a mecanizacio, por meio da qual os homens sio transformados
em pecas mecénicas substituiveis e sdo treinados para realizar com precisfio atos estandartizados
e repetitiveis. Qutro problema refere-se a tendéncia e especializacio, por meio da qual um ser
humano tem sua fun¢fo reduzida a um dominio especifico.

As duas conseqiiéncias da imprensa mecanica fizeram-se sentir também em outras artes
industriais. Uma delas foi que a imprensa estandartizou de forma rigorosa o produto ja
estandartizado, até eliminar o artesio, libertando-o da monotonia de um trabalho manual subme-
tido a um padréo mecénico. A imprensa também quebrou o monopdlio classista da palavra

escrita e forneceu ao homem comum um meio de ter acesso a cultura universal, através de

palavras e simbolos mmpressos ¢ possibilitou ao homem viajar no tempo e no espaco.

1.1.1. A Gravura

A gravura é um processo de reproducio que se tornou um meio de educacdo popular.
Por serem reprodutiveis, as gravuras entraram em circulacio comercial e passaram a ser vendi-

das como mercadoria. O esforgo de baratear e multiplicar os meios de producio de gravuras
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resultou numa série de invengSes: a xilogravura, a gravura em ago ¢ cobre, 0s processos mecé-

nicos e quimicos, a litografia, a xilogravura colorida e a litogravura colorida.

Esses foram os precedentes de Talbot e Niepce, que em 1830 inventaram um aparelho

que projetasse os ratos de luz do mundo exterior sobre uma superficie sensibilizada quimicame-
e

Com a invenc3o da fotografia, o processo de despersonalizacio atingiu um climax e tirar

retratos democratizou-se, 0 que era um processo lento, tornou-se automatico.

Porém, para fazer uma imagem mecanica € preciso algo mais do que maquinas. E preciso
percepcdo, o que envolve gosto, interesse, intuigcio, compreenséio dos valores estéticos que
entram na manipulacgo do objeto. O triunfo da fotografia depende do interesse pelo objeto, pela
luz, pelo movimento, pela sensibilidade das chapas e do filme e pela escolha do momento preciso
em que esses fatores se conjugam com o seu objetivo

Em relacéo 4 pintura, o olhar da foto é mais préximo da realidade e aumenta o risco do
desemprego tecnologico, O primeiro efeito dessa mecanizacéo de processo de produgio de
imagens foi libertar as pessoas do especialista e valorizar a fungio do amador. E um circulo
vicioso no qual arepeticio do simbolo causa o esvaziamento do seu sentido, e num movimento
reciproco, quanto mais vazio de significado for o simbolo, mais o usudrio depende da sua repe-

ticdo e sensacionalismo.

Como resultado dos triunfos técnicos diminuimos o contetido da imagem restringindo a
reacdo humana, eliminamos a capacidade de escolha. afundamos na repetic8o, intensificamos os
aspectos sensacionais da imagem para contrariar a saturagdo.

Finalmente teremos a desvalorizacfo do proprio simbolo, porque somos inundados pelo
seu excesso e s0 assimilamos uma parcela de significado que poderia ter sido transmitida de

outro modo.



Acredita-se que a simples existéncia de um mecanismo de multiplicago ou produgdo em

massa implica na obrigag#o de utilizar sua capacidade méaxima.

As facilidades de reprodugo que possuimos nas artes 6 terfo valor quando dominarem
o fluxo da imagem e dos sons, controlarem a ocasifo, a quantidade, a duragéo, e a freqiiéncia de
acordo com as necessidades e a capacidade de assimilagéo. A reproduco quantitativa daima-
gem por intermédio do avango da técnica aumentou a necessidade de compreenséo e de esco-
lhas qualitativas. Impds-nos o dever de controlar a quantidade, ensinou-nos a dar valor ao singu-
lar, a0 tinico, ao pessoal e a estar pronto para rejeitar bens inferiores em favor de uma obra de
arte genuina.

A primeira utilizaggio da imprensa foi na xilogravura, logo apds houve a invengo de caracteres
moveis. A imprensa de tipos movéis é um exemplo de transicdo do instrumento para a maquina
manuel e da méquina para o dispositivo automatico, demonstrando de que modo arte e técnica
podem ser integrados.

No entanto, fomos submergidos pela fertilidade da méquina que opera sem controle. En-
tre nos a experiéncia real évoluma—se uma série de imagens. Em todos os dominios da arte
estamos submersos pela nossa capacidade de criar simbolos e essa mesma destreza nos meios
mecénicos de reproducio tem sido responsavel por uma deficiéncia na seletividade e no poder
de assimilac&o.

Encaminhamo-nos para uma divisao do mundo em duas classes: uma maioria que se torna
apreciadora passiva do processo reprodutivo e uma minoria que age em beneficio deste proces-
50.

Imagens de pessoas que pretendem exercer ¢ poder passam diante de noés, fazendo-nos
concordar com seus interesses politicos e econdmicos. Substituimos a vivéncia no mundo real

pela producio e recepcio em massa de simbolos graficos, por um mundo em segunda méo.



Falsificamos acontecimentos em prol da fotografia e os chamamos de **documentos histdricos™.
Os gregos chamavam este palido simulacro de existéncia real de Hades, reino das sombras,

destino de nossa cultura mecanista, orientada para o lucro.

Outra questso refere-se a que com a multiplicacfio de simbolos graficos tem ocorrido a

diminuic8o do efeito da propria arte. Para sobrevivermos neste mundo saturado de imagens é

necessario desvalorizar o proprio simbolo e reter seu aspecto sensacional.

1.2. O Fotografico

Aqui, segundo Lucia Santaella*, no capitulo **Os trés paradigmas da imagem™’, do

livro Imagem-Cognigéo, Semiética, Midia escrito em 1988, inicia-se o paradigma Fotogrdfico.
As imagens técnicas comegam a aparecer no Renascimento Italiano, quando os artis-

tas comegam a rejeitar suas imagens interiores e se ancorar no conhecimento cientifico. Diirer

estuda anatomia para pintar com exatidéo.

Leonardo, o movimento dos ventos e das aguas, Brunelleschi e Piero de La Franchesca
estudam geometria euclideana para dar linguagem bdsica a construgdo do visivel. Bosch foi o
ultimo a tirar sua iconografia de imagens interiores. Depois dele a imagem se toma calculada,
conceptualizada, arquitetada, construtiva, encarnando a utopia de um controle do visivel.

Para Arlindo Machado®, a partir do Renascimento a imagem torna-se controlada por
conceitos de simetria e funcionalidade. Para tais objetivos, constréi-se maquina e procedimentos
de representago que garantam a objetividade. A perspectiva renascentista, tal como sistemati-
zada por Leo Battista Alberti em seu De Pictura (1443) era encarada pelo homem do
Quattrocento como um sistema de representacfo plastica, baseado nas leis objetivas do espa-

¢o formuladas pela geometria euclideana.’

PSANTAELLA, L. e NOTH, W. [Op.cit p.164-163].
* MUNEOQRD, L. Arte e Técnica. 530 Paulo: Ed. Martins Fontes, 1932, p.89.
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No Renascimento generaliza-se o uso da cdmara obscura como dispositivo destinado
a reproduzir o mundo da forma mais exata possivel. A imagem originava-se da prépria rea-

lidade. A cdmera levava a vantagem de reproduzir a perspectiva renascentista.

No século X VI, aparecem as objetivas inventadas por Danielle Barbaro, que consistiam
num sistema de lentes céncavas e convexas destinadas a refratar a informacfo luminosa que
deveria penetrar na cdmara obscura. Juntando-se a técnica da perspectiva artificialis com o
fendmeno da cAmara obscura e as lentes objetivas de Barbaro, temos resolvidos nos século XV
e XVI os problemas oOticos relativos a producéo automatica de imagens e essa tecnologia sera
responsavel por parte da iconografia desse periodo, além de dar diretriz metodolégica e constru-

tiva para a produgfo plastica artesanal.

De Pictura, de Alberti, é a primeira obra critica a tomar a pintura como objeto de teoria,
coincide com a mais antiga reflexfo sobre a imagem técnica. La estdo delineadas as duas méaxi-
mas da iconografia renascentista: a objetividade (imitacfo da natureza) ¢ a beleza (configuragio
ideal). A busca da objetividade no Renascimento tem um sentido claro, trata-se de um empenho

no sentido de colocar fora do homem a produgéo de imagens.

A imagem objetiva é a que vem de fora (da natureza), aquela que se pode aprender com
maquinas ¢ instrumentos derivados da investigacio cientifica, sendo a sua principal virtade estar
imune a subjetividade hurmnana, ds imagens interiores que deformam a realidade visivel. Mas a
objetividade por si s6 € insuficiente como procedimento pictérico, € preciso que as imagens
sejam corrigidas através da aplicagfo da geometria. A perspectiva corrige os dados imagéticos
tomados da realidade e os conforma amodelos matematicos de “*beleza™, que para o renascentista
significa reconhecimento da configuraco dos objetos pressupondo o conhecimento de sua es-

trutura e de seu relacionamento harménico com outros objetos da cena.

¢ MACHADQ, A, Revista Imagens. vol. 3. Campinas: Editora Unicamp, 1994, p.10-11.
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A fotografia € filha legitima da iconografia renascentista. Nio apenas porque se faz com
recursos tecnoldgicos dos séculos XV e XVI (cdmara obscura, perspectiva monocular e objeti-
vas), mas porque sua principal fungfo a partir do séc XIX, quando sua produc¢io comercial se
generaliza, sera dar continuidade ao modelo de imagem construido no Renascimento, modelo
marcado pela objetividade, pela reprodugdo mimética do visivel e pelo conceito de espago co-
erente e sistematico, intelectualizado, organizado em torno de um ponto de fuga. A descoberta
das propriedades fotoquimicas dos sais de prata no século XIX representou um incremento
substancial desse modelo, pois permitiu susbstituir a media¢&o humana (o pincel do artista que
fixa a imagem projetada no interior da cdmera) pela medicfo quimica da pelicula gelatinosa.

Tendo em vista que a fotografia tirou de cena seu Gltimo gesto artesanal abrindo a possibi-
lidade de uma producfo inteiramente automatica e tecnoldgica da imagem, dando nascimento a
uma imagem da qual a intervengfio do homem poderia ser excluida. André Bazin o exprimiu
dessa forma: *‘Pela primeira vez, entre o objeto inicial e sua representacio nada se interpfe ando
ser outro objeto. Pela primeira vez, uma imagem do mundo exterior se forma automaticamente

sem a intervengo critica do homem, segundo um determinismo rigoroso [...}

Todas as artes estdo fundadas sobre a presenga do homem; s6 na fotografia contamos
com a sua auséncia. Ela age sobre nos enquanto fendmeno natural, como uma flor ou um cristal
cuja beleza € inseparavel de suas origens vegetais ou teltricas.

Seria 0 caso de nos perguntarmos arespeito da dependéncia das imagens que consumi-
mos hoje em relaco aos cinones renascentistas de objetividade e coeréncia espacial. Hoje, na
televisdo, no cinema, na fotografia, ha uma predominéncia da imagem especular consistente do
século XV, da qual nfo conseguimos nos desprender depois de quase um século de desconstrugio
dessa imagem pela arte moderna. O que ocorre no universo das artes visuais ndo difere de outras

artes, como na musica, onde 0 modelo da tonalidade classica resiste a qualquer téntativa de
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superacdo ou relativizacio.

A viséo do homem conternporaneo permanece determinada por valores formados no pas-
sado, e as imagens técnicas nem sempre anunciam um progresso no modo de perceber, enunciar
e compreender 0 mundo, nem sempre correspondem a visdo contemporénea. O mais sofisticado
spot, construido com recursos tecnologicos de tltima geragfo, nos quais incluem captagdo em
pelicula cinematografica, pds-produgdo em video de alta defini¢do e imagens modeladas em
computador nada mais faz que celebrar uma iconografia historicamente datada e repetida até a

exaustio por sucessivas geracdes.

A histdria da arte nfio € coerente nem linear, no Renascimento métodos de encurtar, alon-
gar ¢ deformar a evolugdo dos raios visuais em diregfo ao ponto de fuga foram elaborados,
como conseqiiéncia, podia-se fazer que um pequeno espaco se dilatasse a dimensdes infinitas,
ou que espagos curtos fossem deformados. Jurgis Baltrusaitis, estudioso dessas perversdes e do
codigo perspectivo renascentista, chama tais deformactes de anamorfoses e vislumbra para
elas uma fértil evoluco na historia da arte.

As anamorfoses sio desdobramentos do cddigo perspectivo, mas seu efeito € irrealista,
“‘uma multiplicacfio de mundos artificiais que atormentam os homens de todas as épocas’, se-
gundo Arlindo Machado, no capitulo **anamorfoses cronotopicas ou a **Quarta virtual, de André

Parente, 1996.

Nasceram junto com o sistema projetivo renascentista, mas constituem a sua negacéo expli-
cita, ‘‘uma continua adverténcia dos elementos aberrantes e artificiais da perspectiva.”™

Pode-se dizer, que a partir do séc. XV, aarte caminhard em duas dire¢Ges simultaneamen-
te: na diregdo dos cAnones oficiais da objetividade € coeréneia ¢ na diregfio de uma desconstrucio

dessa positividade, sob a forma de anamorfoses.

*MACHADO. A. [Op.cit. pp. 12-13]



Capitulo 2 - Discursos sobre a imagem



Vilém Flusser *propde uma filosofia da imagem: ““imagens sdo superficies que pretendem
representaralgo™.
Seu significado encontra-se na superficie e pode ser captado por um golpe de vista. O
observador que quiser aprofundar-se nesta busca de significado deve permitir que a vista vague
pela superficie, tal vaguear segundo ele chama-se scanning. O tracado do scanning € movido

por impulsos intimos do observador.

O othar reconstitui a dimensgo do tempo. Ele tende a voltar para contemplar elementos ja
vistos, tende a voltar para elementos de sua preferéncia, que passam a ser portadores de signifi-
cado. As imagens oferecem ao seu receptor um espaco interpretativo de simbolos conotativos.

S&o mediagdes entre 0 homem e o mundo.

Segundo Flusser: “‘imagens so codigos que fraduzem processos em cenas.”” O signifi-

cado das imagens resulta da sintese entre duas intencionalidades: a do receptor e a do emissor.
Esta visdo de Flusser sobre a imagem me interessa muito, pois me ajuda na formacéo de signi-

ficados para as minhas imagens que produzi.

2.1. A poética das imagens

Sandra Rey, em seu artigo faz consideracdes a respeito da poética ‘‘para estudar a obra

final do ponto de vista da poética, € preciso obter todas as informacdes possiveis sobre a técni-

ca, procedimentos e metodologia do artista.™
A teoria neste caso, € a colocagfo em cena das idéias, seja sob forma plastica, seja sob
forma de escrita. Os conceitos tem que ser tirados da técnica, dos procedimentos, da maneira

de trabalhar, do processo de instauracfio da obra.

? FLUSSER,V. Filosafie da caixa pretg. $3o Paule: Ed Hucitee, 1985, p.i3.
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As imagens que apresento aqui, inicialmente faziam parte apenas da minha imaginaco.
Para Flusser “‘aimaginacfo € uma capacidade de fazer e decifrar imagens’”.

Eu me surpreendo agora, olhando para elas apds um duro trabalho de ‘*{ranspiragéo’ e
“inspirac@o’’, estou muito satisfeita com sua concretizaco.

Sandra Rey afirma que: *°é a experiéncia que autoriza o artista a ter um ponto de vista
tedrico diferenciado’. Para um artista pléstico, € como se as palavras estivessem encarnadas no

trabalho e no corpo. Suas analises terdo esta vivéncia suplementar, sua confrontacdo pessoal

com o processo de criacio.

2.2. Da natureza do desenho

Para Barthes', a natureza codificada do desenho aparece em trés niveis.

Inicialmente, reproduzir um objeto ou uma cena atraves do desenho, obriga a um conjunto
de transposi¢des regulamentadas; nfo existe uma natureza da copia pictdrica, e os codigos de
transposicio sio histéricos (sobretudo no que tange a perspectiva).

Em seguida, a operago de desenhar (a codificagio) obriga imediatamente a uma certa
divisdo entre o significante e o insignificante: o desenho nfo reproduz tudo, freqiientemente re-
produz muito pouca coisa, sem porém, deixar de ser uma mensagerm, ao passo que a fotografia,
se por um lado pode escolher seu tema, seu enquadramento e seu dngulo, por outro lado ndo
pode intervir no interior do objeto (salvo trucagem); em outras palavras, a denotagdo do dese-
nho € menos pura do que a denotacéo fotografica, pois nunca ha desenho sem estilo; finalmente,

como todos os cddigos, o desenho exige uma aprendizagem.”

» BARTHES, R. Obvio e ebiuse. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteria, 1996. p.35.



2.3. Da natureza da fotografia

A série de imagem que realizei nasceu a partir de estudos de desenho com modelo vivo,
que foram fotografados e revelados em preto-e-branco, tendo como suporte o papel fotografico
[Hord-pérola, que possui uma caracteristica particular: a tonalidade é puxada para um cinza mais

perolado.

Barthes afirma que o contetido da mensagem fotografica € a propria cena, o literalmente
real. Segundo o autor: “*do objeto & sua imagem ha, na verdade, uma reducéo: de proporcéo, de
perspectiva e de cor. No entanto, essa redugfio ndo é em momento algum, uma transformacgéo
(no sentido matematico do termo); para passar do real 4 sua fotografia, nfo € absolutamente
necessario dividir esse real em unidades e transformar essas unidades em signos substacialmente
diferentes do objeto cuja leitura propSem: entre esse objeto e sua imagem néo é absolutamente
necessario interpor um relais, isto €, um codigo; € bem verdade que a imagem ndo é o real, mas
¢, pelo menos o seu analogon, perfeito, e &, precisamente esta perfeigéd analdgica que, para

0 senso comum, define a fotografia.

Para ele a fotografia é wma mensagem sem codigo (...). Representa uma revolugio
cultural na histéria do homem, pois o tipo de consciéncia nela implicita € realmente sem prece-
dentes, a fotografia, instaura na verdade, no uma consciéncia do estar agui do objeto (o que
qualquer copia poderia fazer), mas a consciéncia do fer estado agui.” "

Voltando 2 crié(;éio da série de irnagens que citei acima, realizel, num Gltimo momento, um traba-
1ho de pintura sobre a superficie do papel fotografico.

Como a pintura possui sua propria linguagem, vou citd-los a seguir para que se com-
preenda todos os elementos desta Gltima técnica, que me permitiu estabelecer o didlogo entre

estas trés técnicas diferentes sobre 0 mesmo suporte: o papel fotografico.

Y BARTHES, R. [Op.cit. p.6]




2.4. Da natureza da pintura

2.4.1. Suporte

A necessidade que temos de criar imagens, fez com que procurassemos varias superficies
e materiais que servissem de suporte para esses registros. Essas superficies séio uma extensio da

mente humana. O suporte comega a ganhar maior participagdo e busca umaigualdade de valores

com 0s materiais trabalhados sobre ele.

2.4.2. Anatomia

A pintura € uma linguagem que trabaltha com a forma a textura, o espago e outros elemen-

tos basicos proprio ao seu meio.

2.4.3. Superficie

A superficie de um suporte tem maior importancia no que diz respeito 4 sua preparagio

para receber a tinta. A textura da superficie recebe 0 material que fica impregnado em suas

entranthas e nfo apenas na sua superficialidade.

2.4.4. Sabstincia

A definicfio de pintura relacionada ao ato de cobrir uma superficie com tinta. Existem hoje varios

materiais como tintaacrilica, tinta a 6leo criados especialmente para o trabalho artistico.

2.4.5. Da impessibilidade bidimensional do material

Milton Sogabe discute em sua tese Imagem y Material que: “(...) a pintura busca uma



linguagem propria com o aspecto planar, bidimensional, e prepara terreno para a introdug&o do

tridimensional em sua superficie.”

2.4.6. Instrumento

O instrumento que possuimos € 0 nosso proprio corpo. Ele produz prolongamentos que
s@o os instrumentos criados de acordo com as necessidades impostas. No texto “*Elogio da
Mio’’, de Henri Foucillon® estd escrito:

A mdo é acdo; ela toma, ela cria e, por vezes dir-se-ia que ela pensa.

Em repouso, ela ndo é uma ferramenta sem alma, abandonada sobre a mesa ou

pendurada no corpo: o hadbito, o instinto ¢ a vontade de agdo meditam nela e nédo é

i)

preciso um longo exercicio para adivinhar o gesto gue ela vai fazer.’
A mio produz, molda-se as suas atividades especificas e deixa marcas nos seus produtos,
O pincel é um prolongamento dos nossos dedos. Com a visibilidade da pincelada, o proprio

ato do produtor fica visivel, o gesto do pintor torna o ato de pintura umn ato existéncial.

A partir dai a imagem perde seu valor em si mesma, ganhando um valor de uma ac3o.

2.4.7. Matéria e materialidade

E importante discorrer sobre o conceito de material e materialidade, nocdes essenci-
ais neste trabalho.

Para isso, citarei Paulo Laurentiz que diz:

"0 conceito de materialidade ndo se opde ao conceito de matéria; vai além. A maté-

ria é a preocupagdo mecdnica com O Suporte material, ao passo gue a materialidade
abrange o potencial expressivo e a carga informacional desses suportes englobando

também a extra-materialidade dos meios de informagdo.

2 EQUCILLON, H. Vida das Formas, Rio de Janeiro : Zahar Editores, 1983, P. 127.
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Operar sobre a matéria e sobre a materialidade determina maneiras diferentes de
comportamento. Operar sobre a matéria significa a presenca de um autor-dominador

"3

que impde ao suporte material as suas marcas individuais.’

2.4.8. O dialogo

A criagfio € o resultado do didlogo do artista através de seu mundo especifico, com a
materialidade ou 0 meio com o qual trabatha.

O artista posiciona-se frente ao mundo, com uma visdo adquirida por sua formacdo num
complexo sistema social, geogréfico e cultural, que o torna uma espécie de filtro constituido de
suas particularidades. As marcas deste didlogo ficam impregnadas tanto no objeto resultante

quanto no produtor.

2 LAURENTIZ, P, 4 Holarquia do Pensamente Criativo « Tese de Domtorads: Puc/SP. 330 Paulo, p 104,



Capitulo 3 — Discursos sobre a f otografia



Discursos sobre a Fotografia

3.1. A fotografia como espelho do real

Philippe Dubois, em O ato fotografico™, traga um percurso historico sobre posi¢des
defendidas por criticos e tedricos da fotografia ao longo da histéria, quanto ao principio de
realidade préoprio da imagem fotoquimica e seu referente.

O primeiro discurso, desde o séc. XIX, refere-se a “‘fotografia como espelho do real.”
Essa capacidade mimeética procede por sua natureza técnica, seu procedimento mecdnico, gue
permite fazer aparecer uma imagem automatica, objetiva, quase natural, sem que a m#o do
artista intervenha diretamente. Essa imagem opJe-se a obra de arte, produto do trabalho, do
talento manual do artista.

André Bazin! cita texto sobre a ontologia da imagem (1945):

““Rematando o barroco, 2 fotografia libertou as artes pldsticas de sua obcessio da
semelhanga. Pois a pintura esforgava-se no fundo em vio, em nos iludir, e esta ilus&o bastava
4 arte, enguanto a fotografia ¢ o cinema s3o descobertas que satisfazem definitivamente ¢ em
sua propria esséncia a obcessdo do realismo (...) Libertado do complexo da semelhanga o

pintor moderno — cujo mito hoje & Picasso — abandona-o ao povo que identifica a partir de

entdo por um iado A fotografia e, por outro, apenas a pintura que se aplica a isso.”™”

A fotografia entdo cabe a funco documental, a referéncia, o concreto, a pintura, a busca

formal, aarte o imaginario.

3.2. A fotografia como transformacio do reail

Num segundo momento Dubois refere-se a **fotografia como transformagfo doreal’”’, e
propde as diferencas que a imagem apresenta em relagio ao real. A fotografia oferece ao mundo
uma imagem determinada pelo &ngulo de vis3o escolhido, pelo enquadramento, pela distdncia do

objeto, reduza tridimenséo do objeto ao plano bidimensional.

" BAZIN, A. Ontologia de limage photographique. Parts: Ed. Du Cerf U 1873, p. 14,
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Como se vé, a desconstrucéo do realismo fotegréﬁbo baseia-se na observacio da técni-
ca fotografica e seus efeitos perspectivos. No séc. XIX houve muita polémica sobre a questio
da fotografia como arte, em particular os pictorialistas, nfo cansaram em apontar as falhas do
realismo fotografico. Como a fotografia nfo tem o poder de revelar a verdade empirica do
mundo, héd um deslocamento deste poder de verdade, da realidade para a mensagem pelo traba-
Iho de codificacdo. E no préprio artificio que a foto vai tornar-se verdadeira e alcangar sua

realidade mterna.

E por meio da imagem plastica que querem dar de si mesmas, que se revela a autenticida-
de das personagens. Ha um deslocamento: a interiorizacdo do realismo pela transcedéncia do
préprio cédigo. |

Nestes textos € expressa uma dicotomia entre a verdade interior e arealidade aparente

da fotografia. Segundo Kafka: *‘a fotografia concentra o olhar sobre o supercicial.”

3.3. A fotegrafia como traco de um real

Até aqui, segundo Dubois®, as teorias da fotografia colocaram seu objeto no que chama-
mos de ordem do icone (representacio por semelhanga) € ordem do simbolo (representacéo
por convengao).

Esta tltima parte do trabalho € de teorias que consideram a foto como procedente do
indice. Esta concepefio indica que aimagem indiciéria é dotada de um valor todo particular, pois
¢ determinado por seu referente.

Tal discurso, teve repercussio no EUA e na Europa. Fundamenta-se em Roland
Barthes'®, afirmando em seu livro 4 cdmara clara: **Esse ponto de vista subjetivo da reagfio

imediata do expectador diante de uma foto. Ao longo de todo esse kivro, de foto, o observador

¥ DUBOIS, P. O aro forogrdfico ¢ cuiros ensaios. Campinas: Papirus,1997. p. 37.
% BARTHES, R. 4 cdmara clara. Rio de Janeiro: Ed, Nova Fronweim, 1984, p.12-14,
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Barthes nfo cessa de se espantar com a pregnéncia e a presenca do referente dentro da foto e

por meio dela.”

*“Tal foto jamais distingue de seu referente.” (p. 16}

“*Dirfamos que a foto sempre continua carregando seu referente com ela.”” (p.17)
*“Pois en 50 via o referente, o objeto desejado, o corpo querido.” (p.19)

A fotografia ¢ literalmente uma emanacéo deste referente.”” (p.126)

**Eu ainda ndo sabia dessa obstinacao do referente de estar sempre ali, ia surgira esséncia
a que ey procurava.”’(p.18)
O proprio Pierce, entre as varias conotagdes que deixou para ilustrar suas inumeras

classificacdes dos signos, j4 assinalara em 1895, a condico indicial da fotografia:

“‘As fotografias, e em particular as fotografias instanténeas, s&0 muito instrutivas, porque
sabemos que, sob certos aspectos, elas se parecem exatamente com os objetos que represen-
tam. Porém, essa semelhanca deve-se na realidade ao fato de que essas fotografias foram

produzidas em tais circunstincias que eram fisicamente forgadas a corresponder detalhe por

detalhe 2 natureza.™
Desse ponto de vista, pertencem & nossa segunda classe de signos: os signos por cone-

x30 fisica [indice].

3.4. Conceituaciio referente ao meu trabalho plastico

Todo meu trabalho pldstico apresenta uma relagfo com o referente, porém, livre da
obcessio do ilusionismo mimétrico. Nele a imagem-foto torma-se inseparavel de sua experiéncia

referencial, do ato que a gerou, sua realidade primordial além de uma afirmacéo de existéncia.

A foto ¢ em primeiro lugar indice. So depois ela pode tornar-se parecida ({cone) ou
adquirir sentido (simbolo).”

Dubois' interroga a **fotografia’, sem pretender analisé-las em sua realidade empirica

" DUBOIS, P. [Op. cit. p.60%
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das mensagens visuais designadas por este nome e obtidas pelo processo dtico-quimico que se
conhece, mas atingi-la no sentido de um dispositivo tedrico, o fofogrdfico, mas numa apreensio

mais ampla do que quando se fala do “*poético’ em relagfo a poesia.

Segundo ele:

*“ Aqui vai se tratar de conceber esse fotografico como uma categoria que nio € tanto estéti-

ca, semidtica ou histérica quando de imediato e fundamentalmente epistémica, uma verdadeira

categoria de pensamento, absolutamente singular e que introduz a uma relac@o especifica com

os signos, o tempo, o espago, o real, o sujeito, o ser e o fazer.”

Ele partiu da imagem fotografica em seu modo constitutivo, no principio de que André
Bazin'®, em seu texto sobre a **Ontologia da Imagem Fotografica’ chamava sua **génese auto-
mética’’, que ‘‘provocou umareviravolta radical na psicologia da imagem.”’

Para Barthes:

**A foto ¢ literalmente uma emanagdo do referente de um corpo real que estava ali, sdo

partes das radiacdes que vém me focar, eu que estou aqui; pouco importa a duracdo da

transmissdo; a foto do ser desaparecido vem me tocar como os raios atrasados de uma
estrela.”

No inicio da problematica, o coragdo do dispositivo: o traco. E de certo uma enorme
evidéncia lembrar que em seu nivel mais elementar, a imagem fotografica aparéée aprincipio
simples e unicamente, como uma impressdo luminosa. mais precisamente como o frago, fixado
num suporte bidimensional sensibilizado por cristais de haleto de prata, de uma variacfio de luz

imitida ou refletida por fontes situadas a disténcia num espago de trés dimensdes.

¥ Bazin, André. [Op. cit. p 11-19].
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Capitulo 4 — A poética das imagens hibridas



4.1. Precursores das imagens hibridas no séc XX

Devido a constituicdo das imagens, por representarem experiéncias estéticas pautadas na
sintese da imagem fotografica com outros meios e suportes, classifiquei-as como imagens hibri-
das. Quero registrar a poética destas Imagens e para tanto, apresentarei trabalhos que ilustram
a sintese entre a fotografia e outros meios; como a foto-montagem, a foto-gravura e a fotografia
com a pintura.

Selecionei trabalhos de artistas plasticos e fotdgrafos que apresentam trabalhos com estas
caracteristicas, e falo sobre a poética de suas obras.

O Gnico critério adotado na selegéio das imagens foi a presenca de processos hibridos, sem

construir um panorama cronoldgico destes eventos, antes, exemplificar a amplitude dos procedi-

mentos tomados.

4.2. Fotomontagem e colagem

A imagem apresentada na pagina 48- € uma fotomontagem, na qual o autor executou pro-

cedimentos formais razoavelmente proximos para resultados absolutamente diferenciados.

Doug Prince na Figura 1 ( “Floating Fan, 1972) empresta procedimentos da
montagem surrealista. “ O estranhamento decorrente da observacio desta imagem
ampara-se na justaposi¢do de elementos cotidianamente proximos, porém montados em
desacordo com a nossa percepgio espacial destes mesmos objetos.

A segunda imagem, ( Figura 2 -**Manuscript’”, 1993, pagina 49 ) € de autoria de Robert -
Rauschemberg. Esta interferéncia de diferentes meios € a base de seus trabalhos e trouxe 2

carreira do artista um cardter experimental.

A relagfio com a poética do objeto encontrado, € aparente. As coisas que entram nos
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quadros ndo sfic encontradas, e sim guardadas. O ponﬁo de partida € a pintura-agio, todavia o
gesto ndo se limita a tragar signos na superficie da tela, e sim, movendo-se em todas as diregfes,
apropria-se do que toca & insere-o no quadro.

Nio tem duas nem trés dimensdes: atravessa a realidade em todas as diregdes; é um
campo magnético que atrai e retém. Seu magnetismo € determinado pela agfio do pintor. As
cores atuam como uma matéria vigosa que retém as coisas. S80 coisas pelas quais ele se interes-
$SOU pOr um momento, comoe materiais a serem utilizados numa obra futura.

Rauschemberg ¢ assediado pela contradigdo de sua existéncia de artista numa socieda-
de para a qual a arte nfio tem significado. Excluido desse presente, manipula o passado, salvan-
do-0 como refugo. Para ele ndo existe uma historia que situe as lembrancas numa perspectiva
clara. Essas obras-primas sfo recordagdes misturadas, confusas.

A terceiraimagem também € de Rauschemberg ( Figura 3 “*Retroative I'", 1964,
pagina 51). Aqui trata-se da técnica de silk-screen e tinta a 6leo sobre tela. Nela ele apresenta
imagen.. de vérias procedéncias, retiradas de recortes de jornais que eram noticia na épocae
hoje, fazem a historia.

Na quarta imagem apresentada na pagina 52 trata-se de uma colagem, de Rauschemberg,
(Figura4, “*Blooster’, 1967), criada a partir de uma imagem fotografica é também feita com
silk-screen e tinta a 6leo, apresenta fragmentos do corpo humano, fragmentos de objetos do
cotidiano como as cadeiras como base, e por lltimo ele realizou uma pintura sobre a tela.

Natltimaimagem (Figura 3 “Canyon’’, 1959, pagina33,), Rauschemberg mistura colagem
de objetos na superficie da tela, com procedimentos de pintura a 6leo, reproducdes de obras de
arte, etc. Faz parte da série de trabalhos que se intitula “*combine paintings™, nos quais o artista

cola objetos da realidade na superficie da tela.

¥ ARGAN, G. Ef arte nwderne. Fernande Torres Editor, 1977 p. 643,
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Robert Rauschemberg
“Retroactive 117, 1964
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Robert Rauschemberg
“Blooster”, 1967
Técnica mista
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4.3 Fotografia e gravura

A fotografia € a gravura guardam em comum o fato de serem imagens que visam a reprodu-
¢80 a partir de uma matriz. Nas imagens aqui selecionadas, apesar das inscricdes graficas singulares
realizadas sobre as imagens fotograficas, o resultado orienta-se a reprodugfo.®

Na pdgina 56, as imagens apresentadas foram realizadas por Fred Burrelem 1971, para
ilustracéio do exemplar ( Figura 6 - *“ Frontiers of Photography™, Time Life Books, 1971/1972).
Trata-se de uma seqiiéncia de imagens produzidas a partir de umn original fotografico até uma
impressdo artesanal em silkscreen, de modo a ilustrar as intimeras etapas pelas quais pode-se

transformar artesanal e graficamente uma imagem fotografica.

A primeira imagem ¢é uma fotografia convencional (**Portrait of Ann Ford ) realizada
em condigdes normais de luz num filme pxb. Esta foto serviu, entéio, de matriz para uma série de
transformacdes. Através de processos fotograficos, Burrel realizou duas transparéncias, uma
positiva e outranegativa. Colocando as duas em contato, criou-se também por processo foto-
grafico uma terceira imagem (/ine art). Pelo processo de posterizacdo (reducio da escala tonal
daimagem), o fotégrafo obteve mais duas imagens.

Finalmente a 0iltima composicio, foi realizada por Roni Henning (“Girl in Cage™, em 1972,

pagina 56). Nela, o artista inciui as diferentes imagens de Fred Burrell em uma dnico silk
Na seqiiéncia apresento o trabatho de Andy Warhol (pdginas 36 a 58).

Segundo Argan, Warhol destaca-se entre os expoentes da ‘*pop arte’” americana. Vin-
do, como muitos artistas da **pop’’ do desenho publicitario dos cartazes de propaganda, o que
explica sua predilecdo pelas técnicas graficas e tipograficas e, como para todos os artistas *“pop™,

o uso da grande dimenséo.

E quem mais se atém & documentagio objetiva dos fetiches-simbolo da civilizacdo de

HEFAVILLA, A A imagem hibrida: a sintese extre o miverse fotogrdfico ¢ o digital -Tese de Mestrado: Unicamyp, Carnpinas, 1998. p.70-74.



consumo. Utiliza a transposigdo fotografica por meio da.serigraﬁa, de imagens repetidas em
série, como num processo mecédnico. Contribuiu para a legitimacio e comercializacio do silk-
" screen, combinado em suas imagens com o processo fotografico.
Argan no capitulo “A crise da arte como ciéncia européia’ 2

“Warhol analisa a trajetdria descendente ou desintegradora, o iter do consumo psicolégico da

imagem-noticia. Warho!l também coloca um problema de valor: apresentando imagens

“consumidas’’, ele apresenta uma imagem residual, mais consumivel, a qual, portanto, sedimenta-

se inerte, com infinitas outras, no inconsciente coletivo™.

Warhol nega a histéria apresentando tudo como passado, € nesse passado absoluto que a
imagem se d4 como pura imagem, assim assumindo valor estético. A busca do valor é antitética
a lei do consumo: a despeito de se integrar no sistema de informagio enquanto sistema de massa.

Retira a imagem dos circuitos de informag#o de massa, mas apresenta-a gasta, desfeita,
consumida. E a imagem que no jargdojornalistico **fez noticia’’: o acidente de carro, protagonis-
tas do dia( Marilyn Monroe, Mick Jagger, Liz Taylore Jackie Kennedy ). Sdo imagens divulgadas
pelaimprensa didria: a mesma imagem é vista vérias vezes, estampada em pequena ou grande
escala, em preto e branco ou em cores, no jornal que se folheia de manhd e que esté pendurado
nabanca de jornais.

As irnégens apresentadas na pagina 57 (‘“Maquettes for the Portfolio” Mick J agger, 1975)
apresentam estudos para o portfolio de Jagger. Neles, Warhol trabalhou com técnicas mistas:
sobre o silk-screen, realizou uma série de colagens e desenhos. Aqui, se pode perceber com
clareza é mistura de técnicas, que estou chamando de Afbridas.

Nas paginas 58 (Figura 9 - **Red Jackie’”, 1964), e 59 ( Figura 10- “ Marylin Monroe
1962, 1963). Nelas utilizou-se de técnicas de silkscreen sobre polimero sintético, pintado

sobre a tela.

# ARGAN,G. [Op.cit. p.6i3-644].




“Portrait of Anr Ford®

Transparencias

“Line Ard”

Posterizacio

Figura 6

Fred Burvel
“Floating Portrait”, 1971
Fonte: Time Inc (1971/1972)

. Figura7

Roni Henning
“Girt in cage™, 1972
56 Fonte: Time Inc {1971/1972)



Figura 8

Andy Warhol

Magquetes para o portfolio de “Mick Jagger”, 1975
Silkscreen e acetato sobre papel

Fonte: Museu de Arte Moderna- Kunst/Viena



Figura 9

Andy Warhol

“Red Jackie”, 1964
Silkscreen sobre izla
Fonte: coleclo particular
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Capitulo 5

Referenciais na Arte Contemporinea



3.1, Anselm Kiefer

Anselm Kief er é uma das maiores expressdes da arte internacional do pos-guerra.

Artista alem#o que vem reestruturando com sua obra os principais conceitos que norte

aram a arte ocidental dos Gltimos séculos.

Suas obras apresentadas aqui, fazem parte do catdlogo da exposig8o realizada no Mu-

seu de Arte moderna de S80 Paulo, em maio de 1998.

Kiefer ficou profundamente marcado pelo impacto visual causado pelo caos da cidade
de Sio Paulo, quando esteve no Brasil em 1987, participando pela primeira vez da Bienal
Internacional.

Produziu uma série de obras especialmente para esta mostra tendo a cidade como ele-
mento propulsor. Dez anos depois, de volta a cidade, o artista reincorpora a imagem pode-

rosa de Sdo Paulo em sua obra, mesclando-a a outros elementos frutos de suas experiéncias
e reflexSes sobre a histéria da arte neste final de milénio.
Afirma que a impresséo de desordem e silenciosa agitagfo latina o levou a pintar Séo
Paulo do alto: as paisagens urbanas escuras e ameacadoras, t30 populosas e diferentes de
seus vastos planos e horizontes perdidos de paisagens rurais.

Ele definiu sua paisagem urbana a partir de uma perspectiva que enfatiza uma visdo
noturna misteriosa e despopulada.

Estas vistas de Sdo Paulo acabaram por incorporar imagens baseadas na lenda de
Lilith, a primeira mulher de Ad&o, que era protetora das cidades desertas. Foram feitas so-
bre uma série de fotografias em pxb de Séo Paulo, trabalhadas com areia.O tempo transcor-
rido é comunicado na obra de Kiefer por operagdes com residuos. #

A propria a perspectiva é um residuo, muitas vezes numa fotografia sio adicionadas

diversas coisas.

2LITTMAN, R. Catdlogo da exposigio: Ansetm Kigfer . Museu de Arte Modena de S3o Paulo, Sio Paulo, 1998, p.6.7.
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Para Robert Littman, quem escreveu a introdugfo para o catdlogo da mostra:

“Menos do que expressionista, neo-expressionista ou mesmo descendente do expressio-

nismo abstrato, diferentes maneiras pela qual foi vista, a obra de Kiefer emprega procedimen-
tos que se aproximam da arte pop.
Pintar sobre uma fotografia, deixar transparecer que se trata de um espaco fotografico é

algo tipico da pop™ 23

BLITTMAN, R{Op. cit.p4].
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Figura 14

Anselm Kiefer
“Ventriculo esquerdo e direito”, 1991
Fonte: catilogo do mamy/SP
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Figura 15

Anselm Kiefer
“Pais do meio-pais exterior”, 1997
Fonte: catdlogo do mam/SP

Figura 16

Anselm Kiefer
*0 caminho dificil de Siegfried”, 1997
Fonte: catdlogo do mam/SP
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3.2. Francois- Marie Banier

Frangois-Marie Banier é fotdgrafo, pintor, escritor, romancista, repérter, teatrélogoe

também correspondente do New Yorker. E o mais novo enfunt ferrible da fotografia francesa.

Algumas de suas fotos apresentam cartazes pichados € grafitados, como forma de enfatizar

o drama ou dar um certo ar aneddtico a alguns tipos humanos que povoarm as ruas de Paris.
Para Emanuel Araujo?'i‘, que faz uma leitura de sua obrano catélogo paraa exposigio

“Vivre”, ocorrida em 1999 na Pinacoteca do Estado de Séo Paulo:

“A fotografia de Banier tem o poder de merguihar no universo intimo de seus personagens

andnimos, do povo, ou  beautiful people do mundo. Aireside a proeza maior deste inquieto
artista : revelar a intimidade destes herdis inatingiveis. E suas fotos tém o appeal suplementar

de incorporar uma certa condi¢do de cumplicidade entre a invenc#o formal e o teatro da vida.,

e porque elas &s vezes, se tornam narrativas e incorporam a literatura ao olhar do fotdgrafo.”
Banier ¢ um mestre do instantneo. Tem predilegfio pelos seres bébados com os pré-
prios segredos. Ao vé-los, explode o gosto pela diferenca que eles significam na paisagem ou
na indiferenca deles em relacfo ao mundo. Admira os seres solitarios e a busca que travam
contra o tempo.
Encontram-se alguns exemplos desta predile¢fo nas fotos de Madeleine Casting, Samuel
Bekette Lili Brik.
Como Clarice Lispector, o fotdgrafo poderia dizer: “sé me comprometo com a vida que
nasca com o0 tempo e com ele cresga, s6 no tempo hd espaco para mim.” ! -
Os trabalhos de Banier, representam duplamente a vanguarda, tanto pela invengdo face
ao aprimoramento tecnolégico do aparelhos fotografico e da pelicula, quanto pela transgressio

do be-a-ba da fotografia pelas linguagens pictdricas.

! ARAUIO.E. Cidloge da expasicde “Fivee "wa Pingcoizea do Estade oe Sdo Pasle, Sio Paulo, 1999, p. 5.
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Figura 17

Jean-Marie Banier
“I want to say more”, 1993
Fonte: “Vivre™- catilogo do mam/SP
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Figura 19

Jean-Marie Banier

m”, 1999
Vivre”- catdlogo do mam/SP
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Figura 20

Jean-Marie Banier
“Jennifer Zavala™, 1998

Fonte: “Vivre™- catalogo do mam/SP 7



Figura 21

Jean-Marie Banier
“Lucinda Childs”, 1998
Fonte: “Vivre”- catalogo do mam/SP




Capitulo 6 - A poética das imagens




6.1. Materialidade e simbologia

As ﬁgurés de 1 a 6 apresentadas a seguir, nas paginas 82 a 87 foram as primeiras a

serem realizadas. Nelas, eu descobri um procedimento técnico que me conduziu para a
realizacdo das demais.

A idéia que me norteou , fol a realizagfio de fotografias a partir de uma série de
desenhos que realizei com modelo vivo. Estes desenhos foram feitos em papel craft , de
tamanho bem grande. Fotografei-os e consegui o que desejava: as linhas dos desenhos, pés
e corpos na fotografia pxb.

Em seguida, realizei uma pintura sobre esta imagem, com tinta acrilica em tom de
sépia e branco. Em algumas dreas a pintura € bem densa e esconde a fotografia, em outras
¢ bem transparente e permite que a fotografia apareca.

O procedimento que descobri aqui, que nfo tinha realizado anteriormente, consiste
em colocar as fotos em uma bacia com 4gua, e limpar algumas areas através da “lavagem”
das imagens.

Na Imagem 1, depois de seca, eu passei uma lixa fina de parede, para que adquirisse
este aspecto que apresenta na area em sépia.

Para mim, a imagem fotografica ia surgindo, € como se eu a descobrisse por baixo da
tinta, como se ela se revelasse para mim, assim como a fotografia se revela quando amplia-
mos um negativo, no banho de revelador.

Tive também a preocupacio de fixa-las com verniz fosco (spray), procedimento de
“fixacio” da fotografia preto e branco.

Pensando nestas primeiras imagens, me veio 4 lembranca o conceito de “palimpsesto”,
que, significa: manuscrito sob cujo texto se descobre (em alguns casos a olho desarmado,

na maioria das vezes recorrendo a técnicas especiais, a principio por processo quimico,

7%



vermelhos, raios ultravioletas ou luz fluorescente ) a escrita ou escritas anteriores.
Acho que encontrei aqui a poética das imagens. S&o para mim como palimpsestos,
a medida em que percebo em sua superficie imagens anteriores, que vio surgindo quando
raspadas, ou limpadas com um pano.
Na Imagem 4, por baixo da tinta existem as linhas do desenho e o suporte da fo-
tografia, e pode-se perceber bem como as trés linguagens dialogam entre si.
Num segundo momento, iniciei uma investigacéo sobre a a simbologia das formas e
das cores, tentando identificar a que tipo de material ou imagens me remetiam.
No “diciondrio de simbolos” encontrei algumas coisas interessantes como as seguintes
citacOes sobre a simbologia das m3os: para Gregdrio de Nissazs, as maos do homem estdo
do mesmo modo ligadas ao conhecimento, a visdo, pois elas tém como fim a linguagem.

Em seu tratado sobre a criagéo do homem, escreveu que:

“As m#os sdo para o homem de grande ajuda, em funcdo das necessidades da linguagem.
Quem vé no uso das mios o que € proprio de uma natureza racional ndo estd enganado, pela
razio corrente e facil de compreender que elas nos permitem representar nossas palavras através

de letras; com efeito, € bem uma das marcas da presenga da razio a expressdo através das letras,
e de uma certa maneira de conversar com as mios.”
A cor branca possui uma simbologia que a relaciona a usos rituais, decorrente da

observacio da natureza, a partir da qual todas as culturas humanas edificaram seus sistemas

filosoficos.

Para o artista plastico Wasily Kandinsky % para quem o uso das cores ultrapassava em
muito o problema da estética:
“0 branco ¢ uma nfo-cor... como ¢ simbolo de um munde onde todas as cores, em sua
qualidade de propriedade de substéncias materiais, se tenham desvanecido... O branco produz
em nossa alma o mesmo efeito do siléncio absoluto... Esse siténcio ndo esta morto, pois transborda

de possibilidades vivas. E um nada pleno de alegria juvenil, ou um nadaanterioratodo nascimento™

3 CHEVALIER, 1. Diciondrio de simbolos. Ed. Nova Fronteira, p.143. 530 Paulo 1999,

¥ CHEVALIER, §. {Op. Cit. P 584]

80



As areas lixadas em sua superficie me fazem lembrar de um material pesado e sélido
como o bronze. Liga de difentes metais, principalmente de estanho, e prata com cobre, o
bronze origina-se simbolicamente da unido de contrarios, sendo que desses trés metais, os
dois primeiros (estanho e prata) associam-se 4 lua e a dgua, € o outro, ao sol e ao fogo.

Dai a ambivaléncia e o carater violentamente conflitivo das duas faces de seu simbolis-
mo. Metal eminentemente sonoro, o bronze €, em primeiro lugar, uma voz - por um lado de
canhfo - e por outro, a do sino; vozes contrarias € verdade, porém ambas terriveis e possan-
tes.

De bronze, entre 0s romanos ¢ a navalha que corta os cabelos dos sacerdotes e o ara-
do que traga os limites de uma nova cidade. Esse metal duro era simbolo de incorruptibilidade
e imortalidade, bem como de inflexivel justica; se a abobada celeste é de bronze, significa
que é impenetravel como este metal e também, que esse material esta ligado s forgas
uranianas mais transcendentes, aquelas cuja voz ressoa como o trovio, inspirando nos ho-
mens uin sentimento de respeito e temor.

Usel dgua na lavagem das fotos, e isto aparece claramente nas imagens 1,2 e 3 . As
significacBes simbdlicas da dgua podem reduzir-se a trés temas dominantes: fonte de vida,
meios de pur-ificagéio, centro de regenerescéncia. Esses trés temas se encontram nas mais
antigas tradigOes e formam as mais variadas combinagdes imaginarias - € as mais coerentes
tambeém.

As dguas, massa indiferenciada representando a infinidade dos possiveis, contém todo
o virtual, todo o informal, o germe dos germes, todas as promessas de desenvolvimento,
mas também todas as ameaéas de reabsorcgio.

Mergulhar nas aguas, para delas sair sem dissolver-se totalmente, salvo por uma mor-
te simbdlica, € retornar &s origens, carregar-se de novo num imenso reservatério de ener-
gia e nele beber a nova forca: fase passageira de regressiio e desintegracfo, condicionando

uma fase progressiva de reintegracdo e regenerescéncia.
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6. 2. Simbologia sobre a nudez

Esta série de imagens que vira aseguir 7, §, 9 e 10 em suas respectivas paginas,

apresenta vérias figuras femininas com o corpo ntl.
A nudez do corpo aparece muitas vezes no Ocidente como um signo de sensualidadee

de degradacdo materialista. E preciso lembrar primeiro, que esse ndo é de modo algum um
ponto de vista universalmente compartilhado - segundo a tradi¢do cristd, é a conseqiiéncia
do pecado original, da queda de Addo e Eva.

Trata-se realmente de uma queda de manifestagio, e de uma exteriorizacdo das
persrspectivas. Encontra-se algo bem semelhante no mito xintoista em que, apds a descida
aos infernos, [zanagi e Izanami s8o humithados pela descoberta de seu verdadeiro estado.
Se, depois da vestida arte medieval, a Renascenca européia redescobre a estética da nudez,
€ uma perspectiva meramente naturalista e desprovida de valor simbolico. Essa perspectiva
¢ s& em parte a da antiguidade greco-romana. Que se pense no desnudamento de Mystica,
na Casa dos Mistérios de Pompéia, que ¢ tdo rico em simbolos.

De fato, o simbolismo da nudez desenvolve-se em duas direc3es: a da pureza fisica,
moral, intelectual, espiritual; e a da vaidade lasciva, provocante, desarmando o espirito em
beneficio da matéria e dos sentidos.

As cores utilizadas foram o vermeiho misturado com marrom. O vermellto ¢ univer-
salmente considerado como o simbolo fundamental do principio da vida. Com sua forga,
seu poder e seu brilho, o vermelho - cor de fogo e de sangue - possui entretanto uma
ambivaléncia simbdlica em termes visuais, conforme seja claro ou escuro.

O vermetho-claro, brilhante, centrifugo, é diurno, macho, t6nico, incita a a¢fo, lancan-

do como um sol, seu brilho sobre todas as coisas, com uma for¢a imensa e irredutivel,

38



O vermelho-escuro, bem ao contrario, € noturno, fémea, secreto e, em titima analise,
centripeto; representa ndo a expressdo, mas o mistério da vida.

Um seduz, encoraja, provoca, € o vermeiho das bandeiras, das insignias, dos cartazes
e embalagens publicitarias; o outro alerta, detém, incita 4 vigildncia e, no limite, inquieta: é
o vermelho dos sinais de trinsito, a ldmpada vermelha que proibe a entrada num estiidio de
cinema, num bloco de cirurgia, etc.

E também a antiga lampada vermelha das casas de tolerineia, o que poderia parecer
contraditorio, pois, ao invés de proibir, elas convidam; mas nfo o €, quando se considera
que esse convite diz respeito 4 transgressdo da mais profunda proibicfio da época em ques-

t3o, a proibi¢iio langada sobre as pulsdes sexuais, a libido, os instintos paternais.
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6.3. Tatuagem

As imagens de 11 a 15 nas paginas seguintes apresentam mios e pés tatuados

com henna.

A tatuagem parece ter se revestido de certa importancia na China antiga. O seu sim-
bolismo é indicado pelo sentido original de wen, que designa os caracteres simples da
escrita, o escrito, mas também a sabedoria politica confuciana.

Wen significa linhas que se cruzam (o que poderia relacioné-lo 4 tecelagem), veias,
rugas, desenhos. Certas grafias representam um homem tatuado: trata-se de uma invocagdo
permanente, de uma identificagfio com as forgas celestes, e, Vao mesmo tempo, de um modo
fundamental de comunicar-se com elas.

O simbolismo mais geral datatuagem € conferido em conseqiiéncia de uma iniciagio
que torna possivel essa comunicagfio. Ao mesmo tempo, essa iniciagfo € um rito de
integracdo em um grupo social, do qual a tatuagem ¢ um sinal inalterdvel: € o signo da
tribo.

A tatuagem pertence aos simbolos de identificacdio e esta impregnada de todo seu
potencial magico e mistico. A identificagdo sempre adquire um duplo sentido: tende a adap-
tar a um sujeito, as virtudes e as forgas do ser-objeto ao qual ele se assimila; mas tende
igualmente a imunizar o primeiro contra as possibilidades maléficas do segundo.

Na imagem 15, a mio tatuada foi fotografada, e a drea em sépia € uma xilogravura,

feita a partir de uma matriz em madeira.
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6.3.1. Relagdo entre as imagens e a poesia

Enguanto eu realizava as fotografias, me veio a lembranga a musica de Chico Buarque
e Ruy Guerra, com o mesmo nome, realizada em 1972 / 73 para a pega Calabar da autoria
de ambos.
A musica é muito conhecida faz parte do meu imaginario, e serviu como “inspira-
¢do”.
Vou transcrevé-la com a intengio de mostrar a relacfo entre a poesia e a musica sobre
a formagio de imagens em nossa mente.
A produgiio de imagens € involuntaria e ndo segue uma seqiiéncia , com comego,
meio e fim, assim como a poesia, que € registro do pensamento no linear.
Porém, em um trabalho de escrita linear e coerente como uma dissertagéo € preciso

resgatar estas imagens, estas frases, que se associam ¢ procurar a sua relacfo.

Tatuagem

Quero ficar no teu corpo feito tatuagem
Que € pra te dar coragem

Pra seguir viagem quando a noite vem

E também pra me perpetuar em tua escrava
Que vocé pega, esfrega, nega

Mas ndo lava : R

Quero brincar no teu corpo feito bailarina

Que logo se alucina,

Salta e te ilumina



Quando a noite vem

E nos musculos exaustos do teu brago
Repousar frouxa, murcha, farta

Morta de cansago

Quero pesar feito cruz nas tuas costas
Que te retalha em postas

Mas no fundo gostas

Quando a noite vem

Quero ser a cicatriz risonha e corrosiva
Marcada a frio, a ferro e fogo

Em carne viva

Coracdes de mae

Arpdes, sereias e serpentes
Que te rabiscam o corpo todo
Mas nfo sentes.

Em particular, os versos a seguir deixam bem claro o significado de uma tatuagem

como experiéncia:

“Quero ser a cicatriz risonha e corrosiva
Marcada a frio, a ferro e fogo

Em carne viva

Coragdes de mée

Arpdes, sereias € serpentes

Que te rabiscam o corpo todo

Mas ndo sentes”
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6.4. Processos Fotograficos Alternativos

“ Fotografia ¢ o ato de gravar imagens sobre uma superficie- suporte, pela agfio da luz.

A definigdo serve tanto para a fotografia de hoje quanto para a fotografia de um passado
mais que secular, no qual o universo fotografico, parece-me, era bem mais diverso,versatil, e

rico do que a estereotipada e apressada pratica fotografica de hoje.” 27

As imagens de 16 2 22, que virdo a seguir foram feitas com os procedimentos
fotograficos apelidados hoje de processos fotograficos alternativos. Tais procedimentos
referem-se auma préticé mais que centenaria, historica, a qual , nos dias de hoje, permite ao
fotdgrafo desprender-se dos estatutos usuais de registro de uma imagem através da luz
para estabelecer um outro, mais adequado as suas necessidades expressivas.

Estas técnicas s#o trabalhadas em diferentes papéis, como o Canson, o Fabriano, e
papéis artesanais, com a intengéo de explorar a materialidade que cada suporte. O papel
recebe uma solucdo fotossensibilizadora e deve ser exposto a luz para que a imagem seja
revelada a partir de um negativo.

Algumas imagens ( 16,17 e 17, 20, 21 ¢ 22 ) foram preparadas com a solugfo de
albiimen, ¢ sensibilizadas com nitrato de prata e dgua. As variacBes na tonalidade do
marrom devem-se & variagdo no tempo de exposi¢do a luz solar, e ao tempo de fixagfo.

Qutro processo muito utilizado no final do see XIX para a impress#io fotografica é o
kalitipo, cuja formula mais simples € conhecida pelo nome de marrom de Van Dyck Brown.
Apos o preparo da solugfo sensibilizadora, ela € aplicada sobre uma superficie suporte
seca, exposta aluz em contato com o negativo, revelada, interrompida e fixada. O resultado

.

final que se obtém é uma imagem em tons marrons-escuros (imagem 19) .

7 MONFORTE, L. Fotografia Pensante . Sdo Paulo: Editora Senac, 1997, .p.15.
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6.4.1. As matrizes para a reproducio

As matrizes 1 e 2 sio apresentadas a seguir -

Podem ser feitas em pelicula ortocromatica, também conhecida como Filme PSD,
para permitir a revelagdo da imagem. Precisam ser como um negativo em tamanho grande,
para que a imagerm sala em positivo.

Estas matrizes foram feitas a partir do escaneamento da fotografia em preto-e-bran-
co, tratadas no computador através do Photoshop, que € um programa de tratamento de
imagens.

Com este recurso, pude fazer alteragbes no contraste e no brilho e na definigdo da
fotografia

Em seguida, foram impressas em transparéncia, e resultaram em uma imagem com
tanta qualidade e definicdo quanto o filme.

A primeira matriz deu origem as imagens 16 e 17. Depois de revelada, a fotografia
em papel canson ficou em um banho de fixador, o mesmo que se utiliza na ampliagéo de

papel preto e branco, porém diluida em &gua.

109



Referéncias Bibliograficas



6.5. Reproducio com gravura

Nas imagens de 23 a 27 apresentadas a seguir eu realizei uma série de desenhos
de mdos ¢ pés, que foram impressos no papel com a através da técnica da xilogravura .
Nesta técnica, a imagem ¢ gravada através de instrumentos pontiagudos na matriz
de madeira ¢, em seguida esta madeira, € pintada com tinta prépria e € impressa em papel,
dando origem &s varias copias da mesma imagem.
A imagem 23 foi pintada com tinta acrilica em tonalidade de branco, sobre o fundo
_de albiimen. Colei sobre sua superficie umna folha seca no canto direito superior.

As demais também tiveram como suporte um fundo de papel canson com as técni-

cas de albimen e van dyck brown.

6.5.1. Simbologia da cor azul

Foram impressas e pintadas com variagdes de azul.
O azul é a mais profunda das cores: nele o olhar mergulha sem encontrar qualquer
obstaculo, perdendo-se até o infinito, como diante de uma perpétua fuga de cor.

E a mais imaterial das cores: a natureza o apresenta geralmente feito apenas de
transparéncia, de vazio acumulado, vazio de ar, vazio de dgua, vazio do cristal ou do dia-
mante.

O vazio é ex-ato, puro e frio.

O conjunto de suas aplicagdes simbolicas depende dessas qualidades fundamentais,

Apiicada a um objeto, a cor azul suaviza as formas, abrindo-as ¢ desfazendo-as.

Uma superficie pintada de azul j& nfio é mais uma superficie, um muro azul deixa de ser



muro.

Imaterial em si mesmo o azul desmaterializa tudo aguilo que dele se impregna. E o
caminho do infinito onde o real se transforma em imagindrio.

Dominio ou antes clima de irrealidade - ou da super- realidade- imovel, o azul resol-
ve em si mesmo as contradigdes, as alterndncias - tal como a do dia e a noite, que déo
ritmo a vida humana.

Impéavido, indiferente, nfo estando em nenhum outro lugar a nfo ser em si mesmo, o
azul ndo é deste mundo; sugere uma idéia de eternidade tranqila e altaneira, que € sobre -
humana ou inumana.

Seu movimento para o pintor Kandinsky® é a um s6 tempo: “movimento de afasta-
mento do homem e movimento dirigido unicamente para seu préprio centro que, no entan-
to, atrai 0 homem para o infinito e desperta-lhe um desejo de pureza e uma sede de sobre-
natural.”

O azul e o branco, exprimerﬁ o desapego aos valores deste mundo e o arremesso da

alma liberada em direcio a Deus.

*$ CHEVALIER, J. [Op.cit, p. 107}
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