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RESUMO

Iniciando a reflexdo com o modernismo na arte e 0 advento da fotografia, esta
pesquisa pretende fazer um estudo das relacdes entre foto e pintura através da historia
da arte moderna, elegendo trabalhos de arte e teorias da arte para embasar as reflexdes.
Além disso, trago aqui uma preocupacdo com questdes da imagem ligadas a nossa vida,
como indice, memoria, registro do que existiu, afirmacbes de passados e fatos possiveis
de conhecermos devido a existéncia da imagem técnica. Atraveés do estudo de trabalhos
de diversos artistas e tedricos da fotografia, imagem, pintura e historia da arte, viso aqui
entender e preencher uma pequena lacuna de questfes sobre como a fotografia é usada
no processo de criacdo de uma pintura figurativa, unindo a pesquisa em textos, reflexdes
e entrevistas com jovens artistas brasileiros. Pretendo entender, além do meu proprio
ponto de vista, bastante empirico, como se da o uso dessas imagens técnicas (termo de
Vilém Flusser) e qual a relacdo que o artista (que faz pintura figurativa) tem com a
fotografia em sua criagdo. Essas fotografias variam entre registro autoral, apropriagdo
e colagem, sendo mais uma implicacdo nesse processo poético.

Em suma, nessa pesquisa, as analises pretendem elucidar os modos e 0s meios
de uso da imagem fotografica por pintores contemporaneos, bem como de que forma
essa relacdo constroi pontes com a memdria evocada pela foto e significados contidos

na imagem.

Palavras-chave: pintura, fotografia, imagem, arte contemporanea.



ABSTRACT

Beginning the reflection with modernism in art and the advent of photography, this
research intends to make a study of the relations of photography and painting through
the history of modern art, choosing works of art and art’s theories to base these
reflections. In addition, 1 bring here a concern with meanings of the image inherent in
our life, such as index, memory, record of what existed, and affirmations of past and
possible facts to know due to the existence of the technical image. Through the study
of the works of several artists and theorists of photography, image, painting and art
history, 1 intend to understand and fill a small gap in questions about how photography
is used in the creation process of a figurative painting, uniting the research in texts,
reflections and interviews with young Brazilian artists. | intend to understand, in
addition to my own very empirical point of view, how the use of these technical images
(Viém Flusser’s terms) occurs, and what relation the artist who makes figurative
painting has with photography in his creation. These photographs range from authoring,

appropriation and collage, and are a further implication of this poetic process.

In short, in this research the analyzes are intended to elucidate the ways and
means of use of the photographic image by contemporary painters, and in what form
this relationship builds bridges with the memory evoked by the photo and meanings

contained in the image.

Keywords: painting, photography, image, contemporary art.
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INTRODUCAO

A presente pesquisa tem a intencdo de estudar o processo criativo para se
realizar uma pintura figurativa que tenha, em sua imagem, alguma ligacdo visual,
significativa ou conceitual a uma determinada fotografla. Uma pintura cuja ideia pdde
ser realizada através do estudo direto de fotografias autorais ou apropriadas em sua
Composicao e conceito.

Quando foi proposto esse tema, deparei-me com diversas questdes: Quais 0s
meios utilizados na escolha de uma foto que integrara o processo constitutivo de uma
pintura? Como podemos identificar a funcdo e valor da fotografia no trabalho de um
artista que faz pintura? Assim como surgiram esses questionamentos, muitos outros
foram aparecendo pelo caminho. Mas um ponto foi certeiro: a relevancia dessas
questbes é alta, dada a caréncia de material especifico sobre o assunto. Isso porque,
muitas vezes, a acdo de escolha, andlise, reflexdo e manipulacdo de uma fotografia
permanece eclipsada pela producdo final, a pintura, perdendo, de certo modo, sua
importancia.

Entendo, portanto, que é necessaria uma pesquisa que ultrapasse a comparacao
entre fotografia e pintura. Se faz necessario procurar na criacdo dessa o porqué de
escolher uma fotografia para ser o ponto de partida de uma pintura e de que forma o
artista interage com essa fotografia especifica durante a producdo pictdrica. Para isso,
0 problema sera dividido em secdes especificas, pois, atraves da distincdo dos assuntos,
percebi que fica mais proveitoso e claro o entendimento de cada tdpico, uma vez que
esses acabam por abrir-se com outros assuntos dentro de cada nicho criado aqui.

Cabe aqui testemunhar que sou artista visual e produzo pinturas usando
fotografias autorais ou apropriadas como referéncia direta para meu trabalho. Sendo
assim, o assunto dessa pesquisa € de grande interesse e paixdo em minha trajetoria
académica e de vida.

Assim, a pesquisa se divide em trés partes, sao elas:

O primeiro capitulo tratard da génese do problema em plena arte moderna (o
momento de embate entre imagem técnica e imagem manual), percebendo como a
fotografia e a pintura acabaram por firmar-se independentemente apds a crise inicial.
Em seguida, utilizando reflexdes de Arthur C. Danto, apresentaremos um estudo sobre

as Marilyns de Andy Warhol, chegando a conclusdo de como a imagem da figura
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humana foi percebida e alterada naquele momento, mesmo apds a existéncia desse
iconico trabalho. Finalizo o capitulo colocando em foco a relacdo de criagdo, imagem,
fotografia e pintura no trabalho de Gerhard Richter e Eric Fischl.

O segundo capitulo sera voltado para questdes relativas a fotografia e imagem.
Entender uma pintura é entender o que é a imagem de uma pintura, pois ndo estou aqui
falando apenas de tradicdo, cores, pigmentos, linhas; & importante saber por que a
imagem tem esta cor, esta figura, e de onde vem a ideia para criar aquela obra. Sera ela
vinda da memoria, de uma visdo real, de um modelo vivo esbocado ou de um registro
fotogréfico? Dito isto, concluo que as caracteristicas de uma imagem contida em uma
fotografia, que sera a esséncia de uma futura pintura, sdo de total interesse e importancia
para o entendimento da obra.

Assim, a primeira parte desse capitulo serd afirmar a presenca da imagem da
fotografia como um traco do real, utilizando o conceito de Jacques Aumont, e em
seguida tracar um comparativo da fotografia (imagem técnica que congela o tempo,
fantasma) com uma Imago. A importancia dessa etapa esta justamente na necessidade
de demarcar a fotografia usada de referéncia nas pinturas como um traco do real. Esse
mesmo traco do real é pensado, em seguida, na imagem fotogréafica e pintura com nocéo
de indice de Charles S. Peirce e Phillip Dubois com o “Isso foi” barthesiano.

Concluirei a pesquisa com estudos de caso da obra de dois artistas brasileiros
que utilizam a pintura como sua principal linguagem. Por se tratarem de artistas jovens
e em ascensdo, o material que existe sobre suas producdes ainda € parco. Por isso, tive
a preferéncia de ir diretamente a fonte, fazendo entrevistas de modo a suscitar
questionamentos sobre suas escolhas, duvidas e possibilidades no momento da criagéo.
Aumont (2005) afirma que, se tratando de imagem, existe um desejo de criagdo do
individuo. Assim, tentarei entender como esse desejo surge, se manifesta e cria vinculos
visuais e sensiveis com a imagem de modo a fazer ligagcGes entre a fotografia e pintura.

Explicito assim, os autores de referéncias para essa pesquisa e suas obras: A
Imagem de Jacques Aumont, A Camara Clara, de Roland Barthes, Apds o fim da Arte
— a arte contemporanea e os limites da historia de Arthur C. Danto, Laura Gonzalez
Flores, Fotografia e Pintura — Dois meios diferentes?, O Ato Fotogréafico de Philippe
Dubois e Fotografia e Memdria de Rogério Luiz Oliveira. Também serdo referenciados
trechos de diversos estudos sobre o0s assuntos e obras de referéncia de autoria de E.H.

Gombrich e Giulio C. Argan.
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Percebo, aqui nesse texto introdutdrio, uma necessidade de falar mais sobre o
porqué dessa trajetoria da pintura ap6s o modernismo, a necessidade de inserir paralelos
entre esses dois métodos de criar imagens. Farei isso, porém, sem entrar diretamente
nos assuntos pautados pelos capitulos.

A fotografia e uma parcela da pintura possuiram em comum, durante muito
tempo, a visdo objetiva como parametro, isto é, vontade e intencdo de captar
caracteristicas de algo real e palpavel que estivesse a frente de seus olhos e Ihe servisse
de objeto de atencdo, podendo ser uma pessoa, um objeto ou uma paisagem. Porém,
atualmente, essa caracteristica ndo € mais uma regra e diversos fatores contribuiram
para abrir margens para abstracfes. Acontecimentos que salpicaram o século XX
provocaram riso, escarnios, vanguardas, movimentos e manifestos; multiplicaram,
intencionalmente ou ndo, as possibilidades de criagdo artistica.

A pintura, apesar disso, permanece usando mais Ou menos 0S Mesmos métodos
de producdo de pigmento, suporte, imprimacdo. Por outro lado, a fotografia estd mais
popular do que jamais se pensou que fosse possivel, sendo agraciada a cada ano com
novos instrumentos portentosos de captacdo de imagem, com qualidade e rapidez,
servindo como principal midia de produtos, novidades, personalidades e noticias.
Imagino o que pensariam Niépce, Talbot e Daguerre sobre Smartphones com camera,
Instagram e outras ferramentas tdo automaticas de fazer e publicar imagens, sendo que
h&a menos de dois séculos atras se aguardava pacientemente por até quatro horas para se
ter um retrato automatizado por uma méquina. E um avanco muito grande em um curto
periodo de tempo.

Se pararmos para analisar, parece um pouco assustador essa rapidez vertiginosa
com que a civilizacdo contemporanea transformou seu modo de perceber 0 tempo e 0
espaco. Hoje, é possivel estar no Japdo e falar em tempo quase real com alguém na
Africa. Ha séculos atras, mal se ouvia falar que existissem outros lugares que ndo fosse
a aldeia que cercava o individuo. Naquele momento, eram usados diversos metodos em
um grupo para poder comunicar através das imagens o que existia alhures. O principal
deles era a grawura, eleito favorito no lugar do desenho, devido a facilidade em
reproduzi-lo, o baixo custo de sua producéo e, consequentemente, de venda. Era comum
fabricarem cartbes postais em forma de gravuras e ilumina-los com aquarela, conhecer
um lugar via imagem, saber suas caracteristicas visualmente. Devemos levar em conta,
porém, que isso era atravessado pela habilidade e vontade do artista, podendo assim

criar trabalhos que fossem quase copias fieis da realidade, como o rinoceronte de Diirer,
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ou que ndo tivessem absolutamente nada em comum com aquele motivo que estava
sendo vendido.

Assim, a nogdo do que é similar ao real e o que ndo é foi sendo cada vez mais
motivo de estudo e pesquisa. O daguerredtipo orgulhava-se de criar imagens tao
semelhantes a pessoa que ele foi comprado pelo governo francés e vendido como
aparelhos portateis para um grande grupo de individuos no ano de 1839. Dados 0s
acontecimentos que se desenrolaram a partir de entdo, muitos artistas que trabalhavam
com pintura de retratos ou tinham essa tradicdo na familia, se sentiram tentados (quase
forgados) a vislumbrar outras possibilidades.

Assim, vieram 0s movimentos de vanguarda: Realismo, Impressionismo,
Fauvismo, Cubismo, Futurismo, criando uma tradicdo de vanguardas — como cita
Antoine Compagnon (Os cinco paradoxos da modernidade, 1994), as vanguardas s&o
anti-tradicionais — e plantando as sementes que geraram frutos que o futuro tanto colhe
—como as macas de Cézanne!

Como a intencdo é falar dessas questdes entre fotografia e pintura que tiveram
inicio no modernismo, ndo me debrucarei sobre querelas e questdes sobre qual tem mais
valor, pois essas se repercutirdo eternamente e j& tiveram tantos capitulos historicos
quanto possivel; pingaremos momentos pontuais que marcaram a arte moderna e depois
faremos um salto até a Pop Art americana. Apesar de existirem muitas etapas de valor
durante esses periodos, preferi privilegiar aqueles em que as relagBes fotografia,
imagem, pintura e visdo objetiva mais estiveram condensadas nas citadas obras de arte.

Portanto, faco assim uma eleicdo de momentos e saltos historicos necessarios,
pois a intencdo aqui ndo é recriar uma historia da arte e pintura ocidental a partir da
fotografia, mas sim, focar na questdo utilizando obras significativas escolhidas como
estudos de caso, que ilustrardo melhor essa ideia, bem como fornecem material para
reflexdo. Também é importante saber que as obras escolhidas possuem relagdo com a
tradicdo da pintura de diversas formas, da mais visivel a mais sutil, e isso serd também
inserido nas andlises sempre que possivel.

Uma vez colocadas as reflexdes sobre a Pop Art americana, falarei do trabalho
de Gerhard Richter e Eric Fischl, como citado. O porqué dessa escolha é a longeva
carreira de ambos e o0 enorme acervo de trabalhos produzidos. Ambos sdo sobreviventes
de altos e baixos do mercado artistico e produzem, cada um a seu modo, conexdes entre
fotografia e pintura. Os artistas em questdo criam e elaboram suas obras utilizando esses

dois metodos, sejam com figuragbes ou abstracionismos.
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Pela necessidade citada no comeco de nosso texto (de entender mais sobre os
significados da imagem-fotografia), creio que as tentativas de resposta no segundo
capitulo servirdo também para identificar chaves de esclarecimento para saltarmos
entdo para os artistas brasileiros nos estudos de caso no terceiro capitulo. S&o eles:
Fabio Baroli e Clarissa Campello. Por meio dessa abordagem, serd possivel esclarecer
diversos pontos de afirmacdo na importancia da imagem fotografica como auxilio
técnico e criativo na producdo dos artistas citados, podendo ser fotografia como registro
autoral, objeto de apropriacdo, colagem/recorte ou performance fotografada.

Em Baroli, entra em cena algo mais popular, brejeiro, brasileiro: criancas
interagem com o espectador na série Vendeta: A Intifada, trazendo a superficie pintada
da tela a memoria de brincadeiras de rua. Enquanto Campello vai ao fundo da
recordacdo de um sujeito marginalizado, na série Retratos, usando como referéncia a
pinturas fotos pessoais contidas nos poucos objetos que os recuperandos! do IPPO I
portam. Finalizando a pesquisa, se encontram em anexo duas curtas entrevistas com

Baroli e Campello.

1 E assim que os internos do Instituto Presidio Professor Olavo Oliveira |1 si0 chamados.
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1. Pintura e fotografia

Toda a arte moderna é influenciada, positiva ou negativamente, pelo
desenvolvimento contemporaneo das técnicas industriais, no entanto, a
relacdo é infinitamente mais tensa e complexa quando a arte figurativa se
depara com a técnica de producgdo industrial de imagens, a fotografia
(ARGAN, 2010, p. 462).

A pintura é uma das mais antigas manifestacbes culturais da civilizacdo
humana. Sua evolugdo técnica, tanto relativa a pigmentos e substancias aglutinantes,
como ao desenho, em determinadas eépocas buscando uma anatomia perfeita, foi de
grande importancia para a propria histéria das sociedades humanas. Além do papel
narrativo que essas imagens possuiam, elas foram marcas na historia de reis e rainhas,
sinais de devogdo e muitas vezes serviram de testemunho de fatos importantes. Mas
ndo ¢ minha intencdo fazer a retrospectiva de uma historia da pintura, apenas realizar
uma reflexdo de sua relacdo com a fotografia, uma relacdo importante nas modificaces
culturais que ocorreram no periodo moderno, criando novas formas de trabalhar uma
pintura figurativa.

Para falar de pintura e fotografia € necessario elencar com atencdo os exemplos
e artistas para que eles fagam sentido com as questdes suscitadas pela pesquisa, €
através deles que chegaremos as solucdes. Tentarei assim direcionar 0 pensamento aos
que sdo relevantes para o tema, porém, levando em conta a cronologia dos fatos.

Como prologo as questdes que se desenvolvem na arte contemporanea, €
necessaria uma rapida visita ao passado, para percebermos como no inicio da arte
moderna 0s pintores se relacionaram com a fotografia de forma livre e instrumental.
Esse momento sera breve e sucedendo sera visto como a fotografia teve influéncia na
arte do século seguinte. Datarei, portanto, o inicio da pesquisa no ano de 1830, pois é
nesse momento que ocorre 0 advento da fotografia, a partir desse momento se

desdobram os fatos que interessam a abordagem proposta nesta pesquisa.
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1.1 Fotografia e pintura na arte contemporanea: o inicio no modernismo.

Quando em 1850 Gustave Courbet iniciou 0 movimento chamado Realismo, a
fotografia ja estava presente na historia. Por mais distante que pareca esse ano de nossa
atual realidade, é nele que encontramos as origens de grandes mudangas que se deram
dai para frente. Courbet vivenciou revolugbes politicas e sociais, mas a maior das
revolucBes vistas por ele e por seus contemporaneos foi o advento e aprimoramento da
fotografia, sendo o primeiro dispositivo portatil de fixar imagens chamado de
Daguerreo6tipo.

Esse instrumento revolucionario foi aprimorado por estudos de Nicéphore
Niépce, W.H.F. Talbot e Louis Daguerre entre 1835 e 1839, obtendo sucesso na fixacao
da imagem por meios quimicos. Seu éxito se devia ao fato de ser um processo bastante
rapido e duradouro, porém, de reproducdo limitada — ou seja, ndo possuia negativo, e
gerava uma imagem fixada unica. Os direitos de fabricacdo desse dispositivo foram
comprados pelo governo francés e posto a venda para a populagdo em unidades
limitadas (Figura 1).

Figura 1: Daguerreétipo, modelo vendido pelo governo da Franga em 1860.
Fonte: http://www.resumofotografico.com/2011/09/ maquina-do-te mpo-daguerreotipo.html
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O Daguerreotipo foi desenvolvido com mais tecnologia, acelerando o tempo de
exposicdo e fixacdo da imagem. Com o daguerre6tipo, muitas modificacbes ocorreram
na forma como a sociedade enxergava a imagem. Mas, ele ndo foi o primeiro aparelho
fotografico. Inicialmente, a fotografia era de lenta producdo, de forma que o modelo
precisava ficar posando, quase imovel por Vvarias horas, do mesmo modo que estivesse

diante de um pintor, esse realizando seu retrato de observacéo.

O Daguerredtipo, em contrapartida, rapidamente imprimia de forma Unica em
uma chapa de metal uma imagem. Dessa forma, obtinha-se um registro quase
automatico do que estivesse diante dele (Figura 2). Apesar do mecanismo, ele dependia
de um operador para funcionar corretamente. Argan afirma (1988, p. 79) que o olho da
objetiva ndo € neutro, assim como ndo era o olho do artista que pintava retratos. Dito
isso, entende-se que a acdo do registro ndo se restringia a apertar um botdo, deve-se
levar em conta que o fotdgrafo decide sobre luz, composicdo, contrastes, foco, recorte.
Nesse momento, a nocdo de criar imagens estava se expandindo, ndo sendo mais uma
imagem puramente manual, mas sim, uma imagem técnica, com uma série de leis

préprias que inicialmente ndo se tinha muito controle ou escolha.

Figura 2: Jean-Baptiste Sabatier-Blot, Retrato de Louis Daguerre (1844), 9.1 x 6.9 cm, Daguerredtipo.
Fonte: https://en.wikipedia.org/wiki/Louis_Daguerre
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Se observarmos a imagem do retrato de Daguerre (Figura 2), perceberemos que
ela esta distante de ter semelhancas com a visdo objetiva da pessoa humana; a cor da
pele ndo possui semelhanca real, a paleta de tons é reduzida & cinzas, pois assim
funcionava o aparelho. Ou seja, representava 0 sujeito mas a0 mesmo tempo estava
distante do retrato caracteristico das imagens tradicionais que até entdo era onde a
pintura ainda se resguardava. Por isso costumava-se pintar por cima de fotografias,

mesmo quando essas comegaram a ser impressas em papel, alguns anos depois.

As caracteristicas visuais da imagem fotografica (que nesse momento tentava
criar uma identidade prépria e se afirmar como arte) eram ainda emprestadas da imagem
de retratos de pinturas classicas, com poses tradicionais (que eram necessarias devido
ao tempo de exposicdo da fotografia), tendo em si a misséo de eternizar momentos, 0
que outrora era a agenda da pintura. De acordo com Susan Sontag, “a subsequente
industrializacdo da tecnologia da cémera apenas cumpriu uma promessa inerente a
fotografia, desde o seu inicio: democratizar todas as experiéncias ao traduzi-las em
imagens.” (2004, p. 11)

Assim, o pintor de oficio perdeu parte de seu proposito, dividindo a classe em
dois segmentos: alguns, do grupo dos impressionistas, como Claude Monet, Edgar
Manet e Camille Pissarro celebravam as benesses da fotografia, enquanto outros ligados
ao movimento simbolista, como Gustave Moreau, refutavam a modernidade e ndo se
adaptaram de forma positiva as mudancas. Gombrich (2006, p. 403) afirma que antes
“o pintor era alguem capaz de derrotar a natureza transitoria das coisas e preservar para
a posteridade o aspecto de qualquer objeto”. Com o advento da foto, isso mudou: “Foi
um golpe para a situacdo dos artistas, tdo duro quanto a abolicdo das imagens religiosas
por parte do protestantismo” (GOMBRICH, 2006, p. 403). Mas mudangas sao
necessarias, € algo importante para gerar novas possibilidade, e ele conclui: “Com
efeito, a arte moderna dificilmente teria chegado aonde chegou sem o impacto desse
invento” (GOMBRICH, 2006, p. 404).

Cito aqui Sontag, pois nesta reflexdo a autora atesta 0 que aconteceu de forma
quase previsivel, ou seja, através das modificagdes nos trabalhos dos artistas daquela

epoca ja era possivel notar uma vontade de ir além do até entdo estilo tradicional:

A modalidade mais influente dessa atitude se encontra na pintura, a arte que
a fotografia ultrapassou sem nenhum remorso e plagiou com entusiasmo
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desde o inicio, e com a qual ainda coexiste em uma rivalidade febril.
Segundo a versdo habitual, a fotografia usurpou a tarefa do pintor de
fornecer imagens que transcrevessem a realidade de modo acurado. Porisso,
‘o pintor devia ser profundamente grato’, insiste Weston, € ver essa
usurpacao, como fizeram muitos fotégrafos antes e depois dele, como uma
libertacdo, na verdade. Ao tomar para si a tarefa de retratar de forma realista,
tarefa que era até entdo um monopolio da pintura, a fotografia liberou a
pintura paraa suagrande vocagdo modernista— a abstra¢do. Mas o impacto
da fotografia na pintura ndo foi tdo claramente delimitado. Pois, quando a
fotografia entrou emcena, a pintura ja estava comecando, por conta propria,
sua lenta retirada do terreno da representacdo realista — Turner nasceu em
1775; Fox Talbot, em 1800 —, e o territério que a fotografia veio a ocupar
comumsucesso tdo rapido e completo provavelmente teria sido abandonado
de um modo ou de outro. (2004, p. 57)

Quando Courbet em 1850 notou que a fotografia poderia auxiliar em seu
trabalho com uma caracteristica que ele tanto buscava — pintar 0 que estd diante dos
olhos, fixar um acontecimento cotidiano, imediatismo — fez uso dela sem receio. O
fotografo Julien Vallou cedeu a Courbet algumas imagens técnicas (criadas com o uso
do daguerre6tipo) e esse soube tirar partido das imagens fixadas como referéncia para
a pintura, notando que poderia utilizar os elementos que Ihe interessassem e alterar o
restante. Em As Banhistas (Figura 3) é possivel observar semelhancas com a imagem
de Vallou (Figura 4).

Figura 3: Gustave Courbet, As banhistas, (1853), 6leo s/ tela, 227x193 cm.
Fonte: http://www.gustave-courbet.com/the-bathers.jsp
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Figura 4: Julien Vallou de Villeneuve. Etude d'aprés nature, nu n°1906 (1853) fotografia.
Fonte: https://en.wikipedia.org/wiki/Julien_Vallou_de_Villeneuve

Inseri as duas imagens para verificar como rapidamente se tornou uma pratica
comum utilizar fotografias para observacdo e criagdo de pinturas. Nesse momento isso
ainda era feito de forma instrumental e acessoria. Desse modo, o trabalho poderia sofrer
modificacbes por esbocos, mas o original fotografico era praticamente livre de
interferéncia, podendo, ainda, ser fruto de encenagcdes. O Realismo propunha uma
acepgdo crua do real, mas, percebamos como seguir a risca essa ideia ndo foi uma

missdo sem influéncias da fotografia.

A noc¢do do termo realismo, de acordo com Aumont (1990, p. 219), esta ligada
a visdo objetiva. Ele aponta que s6 pode haver realismo em culturas que prezam pela
semelhanca e representagdo das nogdes do real, que lhe atribuem devida importancia.
Essa foi uma caracteristica majoritaria no gosto da sociedade europeia no século XIX;
se antes, no periodo medieval, eles ainda ndo almejavam essa semelhanca com o real,
apos os triunfos da Renascenca, o poder de criar semelhancas e boas representacdes
foram matrizes principais de sucesso para um artista. Porém a fotografia surgiu e
modificou a visdo de como os artistas do movimento impressionista retratavam o

mundo e a pintura em si.
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Argan (2010, p. 411) afirma que “A rapidez da tomada e da realizagdo pictorica
marca ponto a favor na comparacdo ja inevitavel com as técnicas mecanicas,
especialmente com a fotografia”. Os limites se diluram e a pintura foi francamente
influenciada pela foto, esta, tornou-se popular e mais um instrumento de trabalho para

0s artistas.

Os impressionistas logo perceberam que seria de grande utilidade ter um
registro automético para usar como auxiliar na pintura (no lugar de ficar fazendo
esbogos). O impeto era pintar 0 que se via (mas ndo se pode congelar o que se vé. Na
verdade, a maquina fotografica é uma nova forma de enxergar o mundo). Portanto, para
realizar pinturas baseadas em algo que se V€, e ndo se controla, como na obra O absinto
(1876) de Edgard Degas (Figura 5), o artista se utiliza do aparato fotografico. Argan

cita em Arte Moderna:

Eis como funciona a sua maquina de captacao, eis a estrutura do fotograma.
Uma grande parte do quadro é ocupada pela perspectiva enviesada, comum
abrupto desvio em angulo agudo, das mesinhas de marmore. Entra-se no
quadro por este rumo imposto, como se estivéssemos pessoalmente naquele
café numa das mesinhas (ARGAN, 2013, p. 109)

Figura 5: Edgar Degas , O Absnto (173), Oleo sobre tela, 92 x 68,5 cm.
Fonte: http://www.musee-orsay.fr/en/collections/works-in-focus/search/commentaire_id/in-a-cafe-
2234.html
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Diversas foram as mudancas que o aparelho fotogréfico proporcionou, criando
uma nova profissdo. Com a fotografia presente na vida do cidadio moderno, “A
memoria ja ndo tem vez na arte” (ARGAN, 2010, p. 411). Talvez ele tenha se referido
aqui ao ato de pintar usando detalhes que ficaram apenas rapidamente diante dos olhos,

problema que a fotografia veio ajudar a solucionar.

Edouard Manet também foi um dos precursores da arte moderna. Foram seus
guadros 0s que mais inspiraram 0 grupo dos impressionistas e também viraram alvo de
escarnio e revolta da populacdo. O autor afirma que Manet esteve na Italia entre 1853
e 1856 (ARGAN, 2010 p. 418), observando obras, tendo notado varias possibilidades
de revival dos mestres do passado. Inspirado pelo realismo de Courbet, Manet buscou
formas mais livres de passar para a tela 0 que via sem obrigacdo direta com a realidade
e se provendo de liberdade para criar e reinventar referéncias. Assim, em suas incursdes
pela Itdlia e pela propria Franga entre 1853 e 1856, o artista fez copias da Vénus de
Urbino (1538) de Ticiano, observou atentamente Concerto campestre de 1510 (Figura
7, Atribuido a Giorgione, e atualmente, a Ticiano) no Louvre, ainda uma gravura de
Rafael, que por sua vez havia inspirado Marcantonio Raimondi em 1515 (Figura 6).
Essas Ultimas obras citadas criaram um revival em Manet, motivando a composicdo de

Almoco na relva (Figura 8) e a Vénus de Urbino, para Olympia.

Figura 6: Giorgione ou Ticiano, Concerto campestre (1510), 6leo sobre tela,110 x 138 cm.
Fonte: http://www.louvre.fr/en/oeuvre-notices/pastoral-concert
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Figura 7: Marcantonio ap6s Rafael, O Julgamento de Paris, (1515), gravura (detalhe).
Fonte: http://www.metmuseum.org/toah/works -of-art/19.74.1/

O que estava acontecendo poderia ser chamado de apropriacdo, porém, ndo de
forma pensada e planejada, mas sim, a criacdo de um trabalho inspirado em uma ou
mais imagens de outros trabalhos, assim, chamarei de inspiracdo/apropriagdo. Manet se
inspirava no passado e no presente. Assim, € possivel afirmar que Manet fazia o revival
do classico e pintava o realismo, mas de maneira mais suave e também mais livre. Em
Almoco na relva, ha a presenca da figura feminina nua que vai além da representacéo
ou narrativa. De acordo com Argan (2010, p. 420) ela cria um paralelo com a obra de
Courbet intitulada O atelié do pintor, de 1855, onde a mulher nua é uma alegoria da
prépria pintura, sendo essa uma obra paradigmatica que dialoga com a propria situacéo

historica da pintura.

A narrativa, presente na historia da arte até entdo tradicional na Europa, ndo
deixou de existir, apenas mudou de fungcdo. Aumont (1990, p. 254) afirma que “a
imagem representativa portanto costuma ser uma imagem narrativa, mesmo que O
acontecimento contado seja de pouca amplitude.” Partindo dessa perspectiva, ndo se
pode dizer que o conteldo de um Manet é o mesmo de um Caravaggio. Ambos
comunicam algo, porém, em Caravaggio as narrativas em geral possuiam o wvulto sacro,
enquanto que em Manet, os elementos corriqueiros serviam de base para a historia da

tela, ainda que houvesse composicdo em obras histdricas.
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Figura 8: Edouard Manet, Almogo na relva (1862-63), 6leo s/ tela, 208 x 264 cm.
Fonte: http://www.musee-orsay fr/fr/collections/oeuvres-commentees/recherche/commentaire_id/le-
dejeuner-sur-lherbe-7123.html?no_cache=1

Em Almogo na relva Manet utiliza-se de referéncias historicas e, a0 mesmo
tempo, atuais - “O quadro tem uma atitude fotografica” (ARGAN, 2010, p. 420) . Outra
marca da imagem técnica nessa obra € o fato de o segundo plano parecer tdo proximo
do primeiro, assemelhando-se assim a uma montagem, a mesma Impressédo gque temos
em As Banhistas de Courbet. Além de outros fatores marcantes: O valores tonais
possuem alto contraste e baixa definicdo do fundo (podendo ser como citado, um
cenario ou mesmo uma cena real deformada, visto que os daguerre6tipos ndo captavam
bem a profundidade de campo, dando aparéncia chapada).

A camera surpreendeu os artistas pois captava detalhes mais rapidamente que o

olho humano, sem jamais substitui-lo, criando um novo campo
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Figura 9: Théodore Géricault, O Derby em Epsom, (1821), 6leo sobre tela, 91 x 122 cm.
Fonte: http://www.wga.hu/html_m/g/gericaul/1/111geric.html

N&o foi somente a partir desse momento que 0s artistas comecaram a se
interessar pela vida comum (basta lembrar das telas de tema doméstico de Johannes
Vermeer e Pieter Bruegel realizadas muitos anos antes)2. Mas pode-se afirmar que a
fotografia proporcionou um carater mais investigativo ao que acontecia. Muitos dos
elementos retratados eram ignorados ou feitos de forma errdnea, pois 0 olho humano
ndo capta detalhes que acontecem em milésimos de segundo. Esse foi outro ponto
proporcionado pela fotografia, como no caso dos cavalos de Géricault (Figura 9) que
eram constantemente representados correndo em espacate. Apds experimentos de
Muybridge em 1878 (Figura 10), foi verificado que essa posicdo era anatomicamente
impossivel, a ndo ser se o0 animal estivesse com a pernas quebradas. Assim,
caracteristicas naturais de coisas e pessoas foram abrindo os olhos dos pintores e
facilitaram a criagdo e captagdo de cenas em movimento, ampliando a gama de
inspiracdo dos impressionistas (Assim como O baile no moulin de la Galette, de Renoir
e Danca no Moulin Rouge, de Toulouse-Lautrec. Ambos retratam cenas de grande
movimento que tornaram-se possiveis de pintar com o auxilio do dispositivo
fotografico automatico).

2 T.J. Clark chama o Impressionismo de “pintura da vida moderna”, titulo de seu livro, o queapontaa
prazerosa vivéncia de uma burguesia urbana na atmosfera publica como o tema dos pintores.
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Figura 10: Eadweard Muybridge, O Cavalo em Movimento, (1878) Fotografia.
Fonte: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:The_Horse_in_Motion.jpg

A fotografia foi, como Aumont define baseado em teorias de André Bazin
(2014, p. 208-209), o fim da necessidade de ilusdo (alegoria, mistica cristd, perspectiva
matematica artificial que transformava o plano em profundidade) e inicio da expressao
pura (expressdo concreta e essencial do mundo) “A fotografia fez com que a pintura se
libertasse da semelhanga, na medida em que satisfez mecanicamente o desejo de ilus&o:
a foto é essencialmente, ontologicamente?, objetiva — logo, mais crivel do que a
pintura.” (AUMONT, 2014, p. 209). Nesse caso, estou pensando na imagem fotografica

como documental, ainda sem a potencialidade artistica que ela veio a ganhar.

Poderia continuar apontando dados como esses em outras obras de Edgard
Degas (como as bailarinas), de Toulouse-Lautrec e outros artistas, que fizeram uso da
imagem técnica para auxiliar sua criagdo e, consequentemente, analisar de que forma
seu trabalho foi influenciado pelas possibilidades de indagagdes quanto a cores e luz de
forma cientifica, como no caso de Georges Seurat. Mas, evitanto estender assuntos de
carater introdutdrio, portanto com esses dados encerro a presenca dos impressionistas

na pesquisa e avancaremos alguns anos.

3 Grifos do Autor
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1.2. Representacdo da figura humana na arte apos The Marilyns Shots (1964) de
Andy Warhol — comentarios sobre sua influéncia.

Falarei agora da sequéncia dada a producdo de pinturas ap6s o modernismo,
focando no trabalho de Andy Warhol e em seguida tecendo comentarios acerca do
modo com o qual eles influenciaram outros artistas, Comecemos entdo por relembrar

um episddio marcante no mundo, na década de 1960.

Quando, com um choro comovido, a nacdo americana despediu-se da
personagem Marilyn Monroe, enterrando o corpo de sua protagonista, Andy Warhol
fez o melhor que poderia fazer para consagra-la: havia “embalsamando-a”, criado seu
Imago, e a transformando assim em algo ndo mortal, incluindo o douramento com folha
de ouro no fundo do trabalho. Arthur C. Danto utiliza o termo transfiguracdo para
definir essa passagem da realidade para a imagem, do comum para o fantasioso, assim
como aconteceu com Cristo em sua Ascensdo: “A transfiguragdo ¢ um conceito
religioso. Significa adoracdo do comum [...] ela significava adorar um homem como a
um deus.” (DANTO, 2006, p. 142-143).

Quando pensamos coletivamente nas serigrafias de Warhol com a imagem de
Monroe, € possivel categoriza-las no mesmo patamar em que se encontra A Monalisa
no seculo XIX. A obra se tornou um um icone na cultura ocidental e em grande parte
da Europa, sendo adorada por multiddes e criando em torno de si uma magia
inexplicavel. O objetivo de Warhol era perseguir e alcancar a celebridade. Ele percebeu
que para ser, deveria fingir, assim como a prépria Marilyn Monroe. Ela foi uma atriz e
cantora mediana, de grande beleza, também construida com artificios. Projetando uma
imagem ideal, ela seduziu e transformou sua figura em lugar comum; a frequéncia de
filmes em que a atriz atuou foi constante, seu rosto estampava jornais e revistas. Sua
imagem avia se descolado da pessoa real que interpretava esse personagem que a
esgotava, e foi essa-imagem que Warhol usou. N&o a pessoa por tras da mascara, mas a
prépria Marilyn em seu esplendor e poder. A atriz faleceu, contudo, a imagem como

costuma acontecer permaneceul.

Danto afirma (2006, p. 134) que, em 1964, a arte americana havia ganhado

grande destaque no mundo naquele momento, estando dividida por estilos individuais
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e ndo mais movimentos, ela havia passado de uma era a outra: encerrava-se 0 moderno
e iniciava-se o contemporaneo, como € citado pelo autor ao ver as Brillo Box. Né&o
deixou-se de fazer pintura figurativa, mesmo no auge do expressionismo abstrato, essa
existia em uma frequéncia mais baixa e de certa forma marginalizada. Andy Warhol
percebeu como a imagem foi diluida nas midias de televisdo e imprensa percebendo

gue esse era mais uma tematica possivel para seus trabalhos.

Danto afirma que em 1964 a arte americana, principalmente representada pela
abstracdo, havia ganhado grande destague no mundo naquele momento, estava dividida
por estilos mais individuais e ndo mais movimentos, e havia passado de uma Era a
outra: encerrava-se 0 moderno e iniciava-se 0 contemporaneo como é citado pelo autor
ao ver as Brillo Box. N&o deixou-se de fazer pintura figurativa, mesmo no auge do
Expressionismo Abstrato; essa existia em uma frequéncia mais baixa e de certa forma
marginalizada. Andy Warhol percebeu como a imagem foi diluida nas midias de
televisdo e imprensa e percebeu que esse era mais uma tematica possivel para seus

trabalhos.

Warhol se aproximou de celebridades e buscou usar como inspiragdo faces de
atrizes de cinema e mulheres da sociedade, que tinham cenas de suas vidas transpostas
para os jornais. A fotografia ndo era s6 mais um veiculo experimental: para a midia,
principalmente naquele momento, ela trabalhava em nome de propagacdo de

informacdo em massa.

E possivel entender como isso ocorreu, nesse caso, observando o processo pelo
qual Monroe passou: deixou de ser realidade e se transformou em imagem. As
celebridades nesse momento estavam no auge da publicidade, superproducdes
cinematogréficas, era de ouro hollywoodiana, capas de revista, fotos autografadas. Na
arte esse processo de descolamento do real se deu principalmente pela conversdo de
uma imagem de visdo objetiva em uma imagem técnica fotografica. Posteriormente,
tornou-se uma serigrafla de Warhol, que visualmente se assemelha com uma pintura,

mas possui tons chapados, sem o gesto do artista.

A prépria imagem de Marilyn, que foi usada para inspira¢cdo no iconico trabalho,
foi retirada de um conjunto de imagens em que os atores posavam, do filme Niagara,
de 1953 (Figura 11):
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Figura 11: Marilyn Monroe (1953) Foto arquivo do filme Niagara.
Fonte: https://www.moma.org/learn/mo ma_learning/andy-warhol-gold-marilyn-monroe-1962

O conjunto especifico de imagens nas quais vou me referir aqui é o The Shot
Marilyns. Essa série foi uma das primeiras que Warhol criou utilizando o processo de
serigrafia, ndo muito popular como método de expressdo artistica. No trecho seguinte

o artista explica 0 modo com o qual ele trabalhava e como criou essa serie:

Comserigrafia vocé escolhe uma fotografia, estoura (aumenta o contraste e
0 as dimensdes), transfere comcola na seda e entdo passa a tinta através e
ela vai através da seda mas ndo da cola. (...) Quando aconteceu de Marilyn
Monroe falecer aquele més, eu tive a ideia de fazer telas do belo rosto das
primeiras Marilyns.*

As fotografias das celebridades estavam disponiveis em diversos lugares e

através da apropriacdo Warhol obteve a imagem inicial para construir esse trabalho.

4 Traducéo livre, original em inglés: “With silkscreening you pick a photograph, blow it up, transfer it
in glueontossilk,and thenroll ink acrossit so the ink goesthrough the silk butnotthrough the glue.
(...) When Marilyn Monroe happened to die that month, | gotthe ideato make screens of her beautiful
face the first Marilyns.” (WARHOL apud DOUMA, 1980, p. 65)
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Figura 12: Andy Warhol, The Marilyn Shots (Fundo azul), (1964), serigrafia, 65x71cm.
Fonte: http://warholessays.tumblr.com/post/86782932030/shot-light-blue-marilyn-1964-this-is-a-
painting

A série The Shot Marilyns possui esse nome porque logo apés o seu
desenvolvimento em 1964, uma das frequentadoras da Factory®, Dorothy Podber,
artista e feminista, foi até 14, sacou uma pequena pistola e atirou nas serigrafias que ali

jaziam, criando uma marca na testa da figura® (Figura 12).

Hal Foster afirma que a pessoa (ou a persona) de Warhol constantemente fazia
afirmativas que davam a entender que ele buscava a todo o momento blogquear seus
sentimentos e sentidos, a ponto de afirmar que queria ser uma maquina e gostava que
as coisas fossem sempre as mesmas, repetidamente (FOSTER, 2014, p. 126), unindo
iss0 aos conceitos de trauma de Lacan (o trauma se da apds a vivéncia do choque, sendo

causado pela iminéncia daquele episddio se repetir). Assim, ao repetir muitas vezes

5 A Factory foi o estdio de Andy Warhol que funcionou em trés locais diferentes em Manhattan, entre
1962 e 1984

6 http://www.telegraph.co.uk/news/obituaries/1579445/Dorothy -Podber.htm
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uma cena de tragédias de celebridades falecidas ou de cadeiras elétricas através de
impressdes serigraficas, Warhol busca a dessensibilizacdo através da repeticdo
(Wiederholen), que é de fato um caminho sem volta para os sentidos (como € ilustrado
no filme Laranja Mecénica de Stanley Kubrick, 1971, onde o protagonista agressor €
exposto repetidas horas a cenas de tortura e violéncia para ser educado através do
trauma). Esse fendmeno é chamado por Foster de Realismo Trauméatico (FOSTER,
2014, p. 128). Assim, em Warhol, a repeticdo do instante pregnante’ da morte é repetida

para perder sua forca, mas em contrapartida, nds nos tornamos insensiveis a ela.

Além disso, Foster descreve como é possivel (usando o conceito de Lacan)
interpretarmos a imagem como um objeto que nos olha, ou seja, que devolve Nnosso
olhar no momento em que nos colocamos a fitar aquela imagem (FOSTER, 2014, p.

134). Olhamos para a morte e ela nos olha de volta, como o reflexo de narciso.

A imagem que partira do registro de uma celebridade que construira
cuidadosamente sua personagem, diferentemente da imagem de Victorine Meurent de
Manet, choca, mas com impacto semelhante. Monroe era também uma mulher de
muitos homens, e muitos a rechagavam por isso, sendo um ponto que devia de fato
incomodar 0 movimento feminista que na época era bastante radical nos Estados
Unidos. Esse fato representa o poder de comunicagdo e significacdo da imagem, sempre
ligada a interpretacdo individual, podendo causar as mais diversas emocdes e reacoes.
E dificil mensurar o tamanho da influéncia de Andy Warhol e de Marilyn Monroe nos
anos seguintes ao advento da fama de ambos. Criarei aqui referéncias pontuais de

pintura que ecoaram esse fendmeno.

Citarei aqui a obra Dead Marilyn, de Marlene Dumas. A artista sul-africana diz
que a obra foi criada para fazer parte de uma exposicdo nos Estados Unidos. Dumas
sempre ouvia dizer que os artistas americanos faziam grandes pinturas e ela queria
também fazer uma grande pintura. Afirma ainda que essa foi uma forma de lidar com
o falecimento de sua prépria mde. O registro da imagem de Marilyn Monroe morta em
cinco de agosto de 1962 (Figura 13) estava em seus arquivos, a artista acreditou que
usar aquele registro para fazer uma pintura para a exposicdo na América, uma vez que

essa tinha a tematica da morte, seria uma forma de trabalhar seu préprio luto. Dumas

7 Instante pregnante é 0 momento definido como uma imagem que represente todo um acontecimento,
exprimrindo suaesséncia. Conceito de Gotthold-Eprhaim Lessin, descito por Jacques Aumont em A
Imagem p. 241.
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cita que escolhe suas imagens para trabalhar de forma que elas causem certo medo e
tensdo em si propria. Ela afirma que esse trabalho é um retrato da morte, € um retrato

de Marilyn Monroe e também, de uma Era.

Figura 13: Marilyn Monroe Morta em sua casa (1962), Registro fotografico jornalistico.
Fonte: http://www.celebritymorgue.com/marilyn-monroe/

Nesta exposicdo de Dumas realizada em 2008 no MoMA em Nova York,
intitulada Measuring my own grave, temos uma série de trabalhos que tratam do tema
da morte. Foi lancado um catalogo com textos de diversos criticos de arte (BLUTLER,
2008), e elenquei aqui algumas reflexdes de Richard Shiff para colocar mais luz sobre
o trabalho da artista e sua ligacdo com a fotografia. Dumas utiliza essa fotografia

registro de Marilyn para a criacdo de sua obra Dead Marilyn (Figura 14).

Seu trabalho com imagens atesta essa caracteristica de memento mori implicita
na fotografla, o problema do passado registrado, do que se foi e permaneceu em
imagem. De acordo com DUBOIS:

O processo que faz a fotografia ser carrega em si mesmo sua propria morte.
Se quisermos evitar essa autoconsumacdo, se quisermos que a imagem se
conserve, é preciso parar, & preciso encontrar o meio de interromper o
movimento antes de seu termo: é preciso congelar o proprio processo. [...] a
fotografia jamais cessou de ser trabalhada pelo problema do tempo. Ela o fixa.
Parada sobre a imagem. Sombra petrificada. Mumificagdo do indice. 8
(DUBOIS, 2014, p. 139)

Mesmo uma fotografia tirada neste segundo serd velha (passado) no segundo

seguinte. A pintura, porém carrega um traco mais atemporal e menos ligado

8 Grifos do autor
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materialmente com o que foi, ndo sendo testemunha temporal como a foto é. A Marilyn
de Dumas, em tons de azul e cinza cromatico, muito diferente da explosdo de cores
Pop, estd morta, lidando com a fragilidade da vida e evocando, assim como a obra de
Warhol, a transitoriedade humana através de imagens. De acordo com Flores, “O
percepto e a imagem existem apenas como instantes; sua materializacdo mediante a

fotografia € a memoéria é uma luta contra o tempo e a morte”. (FLORES, 2011, p. 125).

Isso é devido ao fato de a fotografia ser como um espectro, um fragmento do
tempo, como nossa mirada no espelho: ela esta ali apenas até 0 momento em que saimos
da frente dele e ndo vemos mais nosso duplo ndo fixado. Como o reflexo, a fotografia
é um “Isso-foi”® (BARTHES, 2012, p. 72), caracteristica da imagem técnica que
determina que algo esteve em frente a objetiva, esteve ali, e ndo estd mais, restando

apenas a memoria.10

Figura 14: Marlene Dumas, Dead Marilyn, (2008), 6leo sobre tela, 40 x 50 cm.
Fonte: http://withreferencetodeath.philippocock.net/blog/dumas -marlene-dead-marilyn-2008/

9 Grifos do autor.
10 Esse assunto sera mais explorado no capitulo dois.
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Ao mesmo tempo ha o fator determinante de gestualidade, tempo dispendido, e
técnica mais ou menos refinada que diferencia a pintura da foto. Ha uma frase da artista:
“Vocé ndo pode TIRAR uma pintura — vocé FAZ uma pintura™!. Ou seja, diferente da
fotografia, a pintura envolve o fazer, o ato de manipular uma matéria e criar uma
imagem. Assim novamente corrobora-se a ideia dos dois atos que possuem naturezas
diferentes e trabalham juntos de forma concomitante, como podemos Verificar na obra

dessa artista. Aqui, Shiff descreve concisamente a forma de trabalho de Dumas:

Dumas encontra seus modelos para pintura em fotografias - geralmente
imagens de imprensa ou publicidade, ou como as frequentes Polaroids que
ela tira da familia e amigos. Transformando essas imagens, ela refaz a
tomada. Sua distingdo entre fazer (fazer uma decisdo, alterando estados das
coisas) e tomar/pegar (assumindo um significado, aceitando uma dada
identidade) desempenha um entendimento comum refletido na linguagem
coloquial: ao invés de fazer, nés ‘tomamos' uma imagem fotografica
convencional. 'Se vocé tira uma fotografia, sempre ha algo na sua frente'
Dumas explica; 'mas com a pintura ndo ha nada'.12

Seu trabalho é movido por imagens reconfiguradas, sempre partindo de
fotografias apropriadas ou autorais. Independente disso, elas acabam por se descolar do
significado primario vindo a tornar-se um objeto autdnomo. Isto €, ainda que a imagem
esteja ligada inicialmente a fotografia, por semelhanca, o significado e a mensagem que
é comunicada ndo configura necessariamente a mesma que a da foto.

Nesse contexto de apropriacBes, pode ocorrer de uma mesma imagem servir de
inspiracdo para dois artistas. Foi 0 que aconteceu no caso de uma fotografia publicada
na revista Stern em 1976. A terrorista alemad Ulrike Meinhof (Grupo RAF'2 ou Baader-
Meinhof) € encontrada morta na cela de nimero 719 na prisdo de Stuttgart-Stammheim,

provavelmente resultado de suicidio através de enforcamento.

11 Tradugdo livre, original em inglés: “You can't TAKE a painting - you MAKE a painting.” (DUMAS
apud Richard Shiff em BUTLER, 2008).

12 Traducéo livre, original em inglés: Dumas finds her models for painting in photographs — usually
press or publicity images, or justas often Polaroids that she takes of family and friends. Transforming
these images, she remakes the taken. Her distinction between making (making a decision, altering the
state of things) and taking (taking a meaning, accepting the given identity) plays on a common
understanding reflected in colloquial language: rather than make, we ‘take’ a conventional
photographic picture. ‘If you take a photograph, there's always something in front of you,” Dumas
explained; ‘but with a painting there is nothing.” (BUTLER, 2008, p.145).

13 Fragdo do Exército Vermelho (alemdo: Rote Armee Fraktion ou RAF.)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fra%C3%A 7% C3%A 30_do_Ex% C3%A9rcito_Vermelho
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Figura 15: Revista Stern, manchete da morte de Ulrike Meinhof (1976), registro fotografico jornalistico.
Fonte: http://letteraturaartistica.blogspot.com.br/2015/03/marlene-du mas-ev.html

A fotografia, que registra e propaga a mensagem, torna-se um icone da morte
de Meinhof, mas também, um indice: aqui jaz a terrorista alemd mae de duas
adolescentes, falecida no dia das mées, etc. O indice da dor e frustragdo de uma mulher,
que, a mercé do desespero, prefere dar cabo de sua vida. Essa imagem chocou toda a
nacdo e consequentemente, paises vizinhos. Dado o assunto por encerrado na midia, a
imagem torna-se arquivo (Figura 15).

A imagem fotogréfica jornalistica tornou-se modernamente uma forma de criar
um Atlas de acontecimentos ou Bilderatlas (Atlas de imagens, concepcdo de Aby

Warburg!4), sendo por vezes um passatempo para algumas pessoas o clipping de

14 Aby Warburg construiu e agrupou desde 1924 um Atlas de imagens "Mnemosyne" isto ¢, segundo
seu proprio desejo, “Uma Historia de Arte sem palavras” ou, ainda, uma “histéria de fantasmas para
pessoas adultas”. A obra, na época, agrupava da ordem de 79 painéis, reunindo umas 900 imagens
(principalmente fotografias em P&B). Todas sdo reproducdes (de obras artisticas, de pinturas, de
esculturas, de monumentos, de edificios, de afrescos, de baixo-relevos antigos, de gravuras, de grisailles,
de iluminuras, mas também de recortes de jornais, selos postais, moedas comefigies) que, 90 anos atras,
Warburg organizava, montava (ndo necessariamente numa ordem linear de leitura, mas a maneira de
pecas capazes de serem deslocadas a todo o momento) sobre painéis de madeira (de 1,5m x 2m),
recobertos de tecido preto. A histdria da arte tradicional transfigurava-se emuma antropologia do visual.
SAMAIN, Etienne As “Mnemosyne(s)” de Aby Warburg: Entre Antropologia, Imagens e Arte. Revista
Poiésis, n 17, p. 37, Jul. de 2011.
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imagens, recortando e guardando séries de acontecimentos com manchete e registro

fotografico do acontecido.

Figura 16: Gerhard Richter, Morta 1 (1988), 6leo sobre tela, 62 cm x 67 cm.
Fonte: https://www.gerhard-richter.com/en/art/paintings/photo-paintings/baader-meinhof-56/dead-
7687/?p=3

Muitos artistas praticam isso de forma a ter um album de fotos para posterior
pratica de pintura. Gerhard Richter faz uso desse método em seu trabalho, geralmente
ndo é imediatista, ou seja, ele ndo V& a imagem e usa-a para criar uma pintura, por vezes,
guarda e esquece de sua existéncia para posterior trabalho, como o artista afirma em
suas entrevistas a Hans Ulrich Obrist (2009, p. 152).

Em 1988, Richter realiza uma serie de trés pinturas simplesmente intituladas
Tote (morto). As trés obras foram realizadas inspiradas na imagem de Meinhof morta.
De grande similaridade entre si, as pinturas carregam a sensacdo de morte, a imagem
de uma pessoa de forma velada e obscurecida como que por trds de um Véu. Isso é
devido a técnica de embacamento de Richter, que emprega isso propositalmente para
obscurecer o significado da imagem-matriz (fotografia) e chamar atencdo para a pintura
(Figura 16).
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Os trés trabalhos s&o recortes bastante similares da fotografia de Meinhof
publicada na revista, e carregam em si a sensa¢do de empatia do artista. Elas expressam
“tristeza pelas pessoas que morreram tao jovens e tdo loucas, por nada.” (RICHTER
apud MAGNANI, 2007, p. 222). Assim concluo que Richter tem um ponto de vista
mais direto e proximo desse acontecimento que resultou na morte tragica e publica de
Meinhof, e sua perspectiva € de alguém que se importa, traduzindo sensacbes morbidas

em sua pintura Tote, inclusive através do titulo da série.

Aqui, volto a falar de Dumas, pois como aconteceu uma apropriacdo para
Richter criar a obra, a artista também apropriou-se da mesma fotografia, plenamente
ciente que Richter j& havia criado uma obra semelhante, mas isso ndo foi um
impedimento para seu trabalho. Porém no caso de Dumas, a perspectiva de
reinterpretacdo da imagem é mais ligada a uma sugestdo de éxtase do que de morte:
apesar de evocar a revista e 0 acontecimento atraves do titulo Stern, a sensacéo trazida
pela pintura é de vida, sono, morte e entrega, como um orgasmo (Figura 17). Sua
pintura, diferente da de Richter, ndo obedece as normas da proporcdo de corte da
imagem e ocupa quase toda a superficie com a cabeca da figura. Sua preocupacéao
formal também ndo é complexa, compondo a pintura com pinceladas mais livre e soltas
(se observado em relacdo a Richter), contendo uma expressao artistica que € a0 mesmo

tempo forte, mas possui leveza, semelhante a uma aquarela.

Shiff afirma que “Quando Dumas pinta de uma fonte ou modelo de forma
fotografica, fotografia e pintura bem como o modelo vivo tornam-se assuntos a ser
experienciados: fotografia e pintura confrontam-se no entendimento de Dumas”
(BUTLER, 2008, p. 152). Assim, concluo que a obra de ambos lida com elementos

fotogréficos e pictdricos, mas cada um deles com suas particularidades.
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Figura 17: Marlene Dumas, Stern, (2004), 6leo sobre tela, 110 x 130 cm.
Fonte: http://www.tate.org.uk/art/artworks/dumas-stern-t12312

Dumas faz da fotografia importante parte de sua criacdo, quase afetiva, atraves
da construgdo de um acervo de fotos autorais e apropriadas, enquanto Richter tem uma
experiéncia diferente do uso da foto em seu trabalho. Em entrevista, quando perguntado

porque a fotografia é importante em seu trabalho, ele respondeu:

Porque eu fui surpreendido pela fotografia, que nés todos usamos téo
massivamente todos os dias. De repente, eu vi isso de uma nova maneira,
como uma imagem que me oferecia uma nova visdo, livre de todos o0s
critérios convencionais que eu sempre associei com arte. Nao tinha estilo,
nem composicdo, nem julgamento. Isso me libertou para a experiéncia
pessoal. Pela primeira vez, ndo havia nada: era pura imagem. E por isso que
eu queria té-la, mostra-lo - ndo usa-lo como uma forma de pintar, mas usar
a pintura como uma forma para a fotografia.!®

A reflexdo de Richter vai justamente de encontro a multiplicidade da imagem

fotogréfica. Por isso, ele faz trés pinturas de Meinhof, ele estd simplesmente explorando

15 Traducéo livre, original em inglés: Because | was surprised by photography, which we all
use so massively every day. Suddenly, I saw it in a new way, as a picture that offered me a new view, free
ofall the conventional criteria | had always associated with art. It had no style, no composition, no
judgment. It freed me from personal experience. For the first time, there was nothing to it: it was pure
picture. That's why | wanted to have it, to show it —not use itas a meansto painting but use painting as
a means to photography., Gerhard Richter: Text. Writings, Interviews and Letters 1961-2007, Thames&
Hudson, Londres, 2009, p. 59
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a imagem, sem levar tanto em conta 0 que € mostrado na imagem, qual a histéria por
tras dessa foto.

Dumas, para a citada exposicdo, realizou diversas pinturas de mulheres mortas,
criando um elo entre si propria e os trabalhos. Podemos observar também que suas
referéncias ndo sdo somente fotos de jornal; obras dos grandes mestres tornam-se
também fonte de inspiracdo. Assim, além da fotografia de publicidade, a imagem (de
outras pinturas) torna-se referéncia para criar, como ja vimos em Stern, e acontece
novamente em Lucy (Figura 18).

Essa pintura traz a referéncia de uma obra de Caravaggio, sendo a Unica alusdo
a seu significado o titulo da obra. Em Dumas, Lucy é apenas uma cabeca levemente
androgina em tons de ocre e branco. Mas seu panorama € da importancia da mulher no
préprio tema religioso no qual ele estava incluido, a histéria de Santa LUcia, que foi

torturada e morta, sendo depois canonizada.

Na obra de Caravaggio, temos o enterro de Santa Ldcia. Em Dumas, parece que
somos colocados mais proximos a ela, como se fosse uma simples mulher em éxtase,
ou dormindo, ndo fosse pelo gesto mais escuro N0 pPescogo que sugere um corte. Para a
artista a referéncia apropriada € s uma parte da obra final:

Identificar o assunto ndo é a chave para o conteido. Entender o que significa
o trabalho é olhar para a relacdo entre o material tecnolégico de base
(modelos fotograficos) e a imaginacdo metafisica (do artista), é mais

associativo do que descritivo, trata-se das qualidades fisicas das obras reais
que serelinem no espago cultural da exposicédo.16

16 Traducdo livre, original em inglés: “Identifying the subject is not the key to the content. To
understand what the work means is to look at the relationship between the technological source
material (i.e. photographic models) and the metaphysical imagination (of the artist), it’s
associative rather than descriptive, it’s about the physical qualities of the actual works coming
together in the cultural space of the exhibition.” http://www.tate.org.uk/art/artworks/dumas-lucy -
112313
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Figura 18: Marlene Dumas, Lucy (2004), 6leo sobre tela, 110 x 130 cm.
Fonte: http://www.tate.org.uk/art/artworks/dumas-lucy-t12313

Assim, concluo que a préatica de apropriagdo ocorre livre de julgamentos, ja
sendo um método de trabalho bastante comum. Usei diversos exemplos na obra de
Marlene Dumas e Gerhard Richter para exemplificar esse fato, pois ambos possuem em

suas trajetdrias questdes entre fotografia e pintura que fazem parte de suas pesquisas

artisticas.

A apropriacdo/inspiracdo pode ser, portanto, um método valido de escolha de
referéncias, e o desenvolvimento de um trabalho a partir de uma mesma imagem
dependeréa das influéncias e escolhas do artista, que terd de decidir qual sera seu foco e
como trabalhard a imagem para que esta ganhe autonomia em sua nova forma, isto é,

em sua pintura.
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1.3. Gerhard Richter e Eric Fischl: a pintura como uma forma para a fotografia.

Falarei agora da pratica de pintura usando a foto em seu processo, tema
constantemente abordado em toda nossa pesquisa e ponto principal dessa dissertagéo,
através do estudo sobre métodos de criacdo de dois artistas. Iniciarei com uma primeira
analise de dois trabalhos de Gerhard Richter, que usa a fotografia em seus trabalhos de
uma maneira muito prépria e variada a cada momento em sua carreira, sendo que seu
maior paradigma € a pintura.

A respeito dessa relacdo, Gerhard Richter afirma: “uso a fotografia como
Rembrandt usa o desenho ou Vermeer usa a camera obscura pra um quadro”
(RICHTER, in COTRIM e FERREIRA, 2006, p. 116). Ou seja, ele encara a imagem
fotografica como um elemento instrumental em sua pintura. Richter afirma ainda que a
foto possui uma abstracdo propria, tem mais valor de verdade, enquanto quadros tem
valor de artificio, mas que quando as imagens extraidas de fotografas séo pintadas,
“aquilo tem um outro significado, outra nformacdo” (RICHTER, in COTRIM e
FERREIRA, 2006, p. 116). O artista afirma que trabalhar com fotos € um processo
diferenciado, ou seja, ele pode pintar o que quiser, sem compromisso de inventar nada,

desde cartdes postais a fotos de animais, avibes, etc.

Richter estd claramente no universo fotografico citado por Flusser quando este
afirma que “estar no universo fotografico implica viver, conhecer, valorar e agir em
fungdo de fotografias™’ Isto é: “existir em um mundo-mosaico. Vivenciar passa a ser
recombinar constantemente experiéncias vividas através de fotografias”1® (FLUSSER,

2011, p. 93). 19

Conhecer passa a ser elaborar colagens fotograficas para se ter ‘visdo de
mundo’. Valorar passa a ser escolher determinadas fotografias como
modelos de comportamento, recusando outras. Agir passa a ser comportar-
sede acordo com a escolha.2? (FLUSSER, 2011, p. 93)

Assim, Gerhard Richter, através da pintura, transmuta a foto em pintura e faz

algo que acaba por transcender a imagem, transformando o icone carregado de

17 Grifos do autor.
18 Grifos do autor.

19Como acontece em eventos e postagens de fotos emrede social.
20 Grifos do autor.
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memorias e associacdes pessoais em outra possibilidade imagética, descolada da sua
prépria referéncia. Borrando-a, desfocando o significante. Ainda assim, a imagem é
perceptivel e identificavel, como um palimpsesto, como pode ser visto na Figura 19:
percebemos um bebe, mas para o artista ndo é necessario detalhar seus tracos ou
“respeitar” a figura do bebé, pois nog¢des como syjeito figura e fundo ndo sdo a sua
principal preocupacdo: o que importa aqui é a relacdo da tinta com a superficie, onde
ora temos a ilusdo representativa, ora ela € quebrada quando tudo se transforma em

borrBes e é possivel enxergar o rascunho

Em relagdo a suas obras Richter afirma ainda que “o emprego da foto vem ao
meu encontro: a foto existe para mim como relato sobre uma realidade que ndo conheco
e ndo avalio, que ndo me interessa e com a qual nao me identifico” (RICHTER, in
COTRIM e FERREIRA, 2006, p. 116). A forma se dilui em pinceladas muito soltas e
embagcadas, que de certa forma fazem parte de seu gesto e vdo de encontro a problemas
que se restringem a superficie da tela e também a questionamentos pertencentes a

historia da pintura, ganhando, assim, ainda mais valor em trajetoria artistica.

Figura 19: Gerhard Richter, Moritz, (2000) 6leo sobre tela, 62 cm x 52 cm.
Fonte: https://www.gerhard-richter.com/en/art/paintings/photo-paintings/children-52/moritz-
10504/?&categoryid=52&p=1&sp=32
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Néo faco borrdes. O fato de eu borrar ndo é mais importante e ndo é a marca
que identifica meus quadros. Quando dissolvo as delimitagdes, crio
transicdes, ndo faco isso para destruir a apresentacdo (...) as transicdes em
fluxo, as superficies lisas, equalizadores, esclarecemo conteldo e tornam a
apresentacdo confidvel (uma pintura-primaria pastosa recordaria demais a
pintura e destruiria a ilusdo). (RICHTER, in COTRIM e FERREIRA, 2006,
p. 116).

E valido entender como foram escolhidas essas imagens, e quais seus critérios
de eleicdo. Em uma entrevista a Benjamin Buchloh, Richter diz que:
Eu procurei por fotografias que mostrassemminha vida atual, as coisas eram
relacionadas a mim. E eu escolhi fotografias em preto e branco, porque eu
percebi que elas mostravam tudo isso de forma mais eficaz do que
fotografias a cores, mais diretamente, mais artisticamente, e, portanto, mais

credivel. Esse é o porqué de eu ter escolhido todas aquelas fotos amadoras
de familia, esses objetos banais e instantaneos.2!

Ainda que mude o assunto, ou seja, alterando de fotos familiares para fotos de
alpes, montanhas, Richter afirma que a forma de escolher foi uma tentativa de transmitir
um contetido de um tipo mais universal, como exemplo dos conjuntos de &ridas rochas

foi algo que o atrairam naquele momento.

Somo a essas afirmativas uma reflexdo contida em um artigo sobre o
pensamento de Stanley Cavell e Michael Fried das relagdes entre foto e pintura, onde
o0 autor Diarmuid Costello faz um comparativo dos meios - fotografia e pintura - e, entre
proximidades e disparidades, chega a conclusdo que ha um limite tdo ténue entre o que
pode ser chamado de fazer pintura e fazer fotografia apds o modernismo, que na
verdade ndo ha mais como afirmar que um método é puro, ou ainda que ele permanece
fiel a sua forma primordial de acontecer (CAVELL, apud COSTELLO, 2008, p. 219).

Isso pode ser observado também no apontamento de Costello sobre o trabalho
de Richter, que, citando Fried, corrobora a ideia de que deve-se evoluir um método,
mas essa evolucdo acontece de dentro para fora, ou seja, € um processo que demanda
tempo de amadurecimento, producdo e autoconhecimento, € com isso pode-se obter

caracteristicas de renovagdo e autodescoberta na construcdo das imagens, ou, usando o

21 Tradugdo livre, original em inglés: I looked for photographsthat showed my present life, the things
that related to me. And | chose black -and- white photographs, because | realized that they showed all
this more effectively than color photographs, more directly, more inartistically, and therefore more

credibly. That’s why I picked all those amateur family pictures, those banal objects and snapshots.
(BUCHLOH, 2009, p. 16)
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termo do artista, picturing??. Para Cavell, isso é um reflexo apreendido com a arte

modernista. Segundo ele, essa arte:
Estd tentando encontrar os limites ou esséncia de seus proprios
procedimentos. E isso significa que ndo esté claro a priori o que importa,ou
ird importar, como uma pintura ou escultura ou composicdes musicais... NOs
nao temos critérios claros para afirmar se um determinado objeto é ou néo
uma pintura, uma escultura ... a tarefa do artista modernista, como a da
critica contemporanea, é descobrir do que sua arte, finalmente, depende; ndo
importa se ndo tenhamos um critério prévio para definir a pintura, o que

importa é que percebemos que os critérios sdo algo que deve descobrir,
descobrir na continuidade da prépria pintura.23

Parece fazer bastante sentido a forma como essa ideia representa o critério de
Richter de tentar fugir da ideia de “fazer pintura” como algo fechado e limitado. Richter
(2006, p. 117) afirma que ele quer fazer pinturas da mesma forma que se constroem as
fotografias: de forma racional, sem expressividade ou ligacdo intima com a imagem, e
sim com a quase inconsciéncia do que aquela imagem representa.

Vemos na Figura 20 um exemplo do uso de uma imagem deliberadamente
desinteressada da questdo de autoria e focada no ritmo e composicdo da imagem, com
uma paleta composta por cinzas cromaticos. Ndo é uma pintura sobre a experiéncia em
estar nos alpes, vivenciar a natureza, como a obra de Caspar David Friedrich The Sea
of ice (1823-24). Essa pintura esta mais proxima da imagem de uma forma gestaltiana
de uma montanha do que narrativa e significativa, ou seja, enxergamos a montanha pela
ligacdo entre os planos recortados que ddo essa ideia, ndo pela semelhanca em cores e

texturas. Em Richter, esses elementos sdo ilusérios e desnecessarios.

22 Assim, o que eu frequentemente vi como uma deficiéncia de minha parte - o fato de eu nuncater
sido capaz de "formar uma imagem" de algo - ndo é incapacidade de todo, mas um esforco instintivo
para chegar a uma verdade mais moderna: De que ja estamos vivendo em nossas vidas. (A vidanédo é o
que é dito, mas o ditado, ndo a imagem, mas imaginar).

Traducéo livre, original em inglés: So what | have often seen as a deficiency on my part — the fact that
I've never been in a position to 'form a picture’ of something — is not incapacity atall butan instinctive
effort to get ata more modern truth: one that we are already living outin our lives (life is not what is
said butthe saying of it, not the picture but the picturing). Gerhard Richter: Text. Writings, Interviews
and Letters 1961-2007, Thames& Hudson, Londres, 2009, p. 214.

23Tradugdo livre, original eminglés: Istrying to find the limits or essence of its own procedures. And this
mean that is not clear a priori what counts, or will count, as a painting, or sculpture or musical
compositions... We haven'’t got clear criteria for determining whether a given object is or is not a
painting, a sculpture... The task of modernist artist, as of the contemporary critic, is to find what is his
art finally depends upon; it doesn’t matter that we haven 't a prior criteria for defining painting, what
matters is that we realize that the criteria are something we must discover, discover in the continuity of
painting itself. (CAVELL, apud COSTELLO, 2008, p. 219).
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Figura 20: Gerhard Richter, Gebirge (Montanha) (1968), tinta acrilica industrial s/ tela, 102 cm x 92
cm.
Fonte: https://www.gerhard-richter.com/de/art/paintings/photo-paintings/alpine-1/mountains-
5917/?&categoryid=1&p=1&sp=32

No texto do catdlogo da exposicdo Panorama (publicado no site da Sotheby’s)

temos uma importante afirmativa sobre a obra Gebirge (Figura 20). De acordo com a

explicacdo conceitual da obra, ela é de certa forma ligada ao romantismo, mas ao
mesmo tempo, ultrapassa seu significado simbolico e narrativo.

Seguindo as exploraces de pintura de fotografias aéreas de cidades e

paisagem urbanas em meados da década de 1960, a proposta de Richter o

tema de paisagens, marinhas, e paisagens de nuvens com referéncia aos

temas classicos do Romantismo, no entanto, a representacdo neutra e sem

emocdo de montanhas aqui posiciona o artista como uma importante
influéncia conceitual em pintores como Ed Ruscha e Rudolf
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Stingel. Desprovido de qualquer narrativa ou significado potencial
simbdlico, Gebirge mostra o interesse de Richter no processo de pintura em
relacdo a fotografia. O borrdo como um ataque a clareza da imagem torna-
se uma posturaconceitual sobre a evolucao dapintura e examina a dicotomia
classica de figuracdo e abstracdo. Tendo surgido num momento em que a
pintura foi declarada como forma artistica obsoleta e aparentemente formas
mais progressiva foram favorecidas, Gebirge se destaca como umapoderosa
meditacdo sobre possibilidades conceituais do médium e, mais
universalmente confere a capacidade de Richter para superar convengdes
tradicionais, explorando sua prépria histéria. (RICHTER, 2009).24

Da mesma forma como o trabalho do historiador Aby Warburg, podemos
verificar aqui uma aproximacdo ao processo de clipping de Richter intitulado de Atlas
onde se encontram diversas fotos de montanhas que serviram de referéncia para
Gebirge (Figura 21). Em seguida, podemos ver uma das partes do Atlas de Warburg
(Figura 22). Assim, a pratica de coletar imagens funciona como um mapa, criando
varias referéncias para o artista ou pesquisador e sendo uma eficaz forma de armazenar
informacdes que podem ser usadas no futuro para outros trabalhos ou para catalogacfes

e pesquisas sobre o artista.

24 Tradugdo livre, originaleminglés: Following the painterly explorations ofaerial photographsofcities
and townscapes in the mid-7960s, Richter’s turn towards landscapes, seascapes, and cloudscapes
references the classic subjects of Romanticism, yet the neutral and unemotional depiction ofmountains
here positionsthe artistasan important conceptual influence on painters such as Ed Ruscha and Rudolf
Stingel. Devoid of any potential narrative or symbolic meaning, Gebirge displays Richter’s interest in
the process of painting in relation to photography. The blur as an assault on the clarity of the image
becomes a conceptual stance on the evolution of painting and scrutinizes the classic dichotomy of
figuration and abstraction. Having emerged at a time when painting was declared obsolete and
seemingly more progressive artistic forms were favoured, Gebirge stands as a powerful meditation on
the medium’s conceptual possibilities and more generally imparts Richter’s ability to overcome
traditional conventions by exploring their own history. Gerhard Richter: Text. Writings, Interviews and
Letters 1961-2007, Thames& Hudson, Londres, 2009, p. 92.
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Figura 21: Gerhard Richter, Mountain Ranges, (1968) Atlas, folha 126, 2016, colagem.
Fonte: http://www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/2016/contemporary -art-evening-auction-
116020/l0t.27.ht ml

Figura 22: Aby Warburg - Mnemosyne: Ascent to the Sun. (1924-1929), Atlas painel 8.
Fonte: https://warburg.library.cornell.edu/panel/8
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Passo assim para outra série de pinturas do artista. No ano de 1999, Richter, em
posse de uma camera fotografica, fotografou uma paisagem: apenas trés registros na
cidade de Florenca, Italia, as margens do rio Arno. Com essas imagens, ele criou a série
Firenze, em 2000, utiizando 118 trabalhos, sendo originarias de fotografias
multiplicadas a partir dos trés negativos, criando uma notavel sequéncia de overpainted
photos. Trata-se de uma técnica elaborada por Richter que consiste em aplicar tinta de
forma a subverter a imagem ou o sentido contido na fotografia. Poderiamos afirmar que
esse trabalho é uma foto ou uma pintura, mas ele é de fato um hibrido desses meios,
por vezes sendo mais pintura do que foto e vice versa, dependendo da quantidade que

mais aparece de cada material (Figuras 23 e 24).

Figura 23: Gerhard Richter - Imagem 20 de 20 - Firenze (80/99) (2000), pintura sobre fotografia, 12 x
12 cm.
Fonte: https://www.gerhard-richter.com/en/art/microsites/firenze?sp=118&s=&p=1

Figura 24: Gerhard Richter -Imagem 16 de 18 - Firenze (80/99) (2000), pintura sobre fotografia,12 x
12 cm.
Fonte: https://www.gerhard-richter.com/en/art/microsites/firenze?sp=118&s=&p=1
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Apesar de essa série ndo estar totalmente ligada a ideia de pintura figurativa,
acredito que é valido inserir aqui, pois estdo em xeque o papel da fotografia e da pintura
tradicional de cavalete, mescladas nesses trabalhos. Eles ndo necessariamente tem um
semelhante com a visdo objetiva (assim como nos seus outros trabalhos), mas, ainda
assim, existe a necessidade do artista de dialogar a imagem manual/pintura com a

fotografia.

Aqui, chama a atencdo o fato de duas imagens transformarem-se em duas outras
bastante diversas, ocorrendo que s6 é possivel fazermos relacdo de indice e de
significado da imagem se elas estiverem em conjunto e soubermos qual a proposta da
série. Se ndo, 0 mesmo € abstraido e 0 que permanece é a textura e diferenca entre 0s
matizes. Em ambos os casos, a presenca da materialidade da tinta € pesada e intensa,
em contraste com a o papel fotografico impresso com uma imagem que permanece
imutdvel e fixa. A tinta tem uma caracteristica de manchas soltas, deformadas, quase
selvagens, parecendo formas totalmente ndo planejadas, porém expressivas e gestuais
(Figuras 25 e 26, sendo essas feitas a partir do mesmo registro). Vale lembrar que a

imagem técnica € reprodutivel infinitas vezes, e a imagem manual é Unica.

No livro Notas de 1962, Richter, inicia o texto com a frase: “O primeiro impulso
em diregdo a pintura (...) brota da necessidade de comunicagdo” (RICHTER apud
OBRIST, 2009, p. 128). O artista em seguida diz que Vé a citagdo como muito truista,
algo evidente e possivelmente redundante. Ou seja, comunicar, isso é claro, mas ndo ha

gualguer mensagem expressa ou Unica a ser entendida ou ensinada.

Figura 25: Gerhard Richter - Imagem 13 de 20 - Firenze (33/99) (2000), pintura sobre fotografia, 12 x
12 cm.
Fonte: https://www.gerhard-richter.com/en/art/microsites/firenze?sp=118&s=&p=1
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Figura 26: Gerhard Richter -Imagem 8 de 20 - Firenze (28/99) (2000), pintura sobre fotografia, 12 cm
x 12 cm.
Fonte: https://www.gerhard-richter.com/en/art/microsites/firenze?sp=118&s=&p=1

Ele afirma isso em sentenca de que a arte ndo pode ser pela arte, citando isso
como um “exagero ritual da arte decadente, burguesa” (RICHTER apud OBRIST,
2009, p. 129) e que deveria comunicar algo, ou seja, ndo ser algo que busca apenas uma
visdo agradavel, um conceito do que seja belo para o autor: a obra deve ir além, deve
transmitir algo além de prazer estético. As pinturas tem certo pendor para a ilusdo, mas

nunca para a sugestdo de uma cena teatral.

Ha o ponto da relagdo do artista com a escolha da fotografia. Ainda na entrevista
com Obrist, Richter afirma que nunca funciona para ele tirar foto para usar como
pintura, e sim, funciona, quando isso ocorre sem premeditagdes, como quando vocé faz
uma fotografia, esquece da mesma, e algum tempo depois, ao olhar aquela imagem, o

registro suscita algo de interessante que pode vir a se tornar pintura.

Se partimos do pressuposto que a fotografia € uma forma de registrar memorias,
podemos considerar que a imagem técnica ajuda a construir memdrias e historias2® e
além da perspectiva comunicativa, uma perspectiva narrativa. Dessa forma € possivel
também construir uma historia. Para exemplificar esse tipo de processo de escolha e
eleicdo de imagens técnicas para pintura, falarei de alguns trabalhos de Eric Fischl e

sua relacdo com imagens e métodos de criagéo.

25 Esse tema serd abordado no capitulo dois.
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Eric Fischl € um artista americano nascido em Nova York, em 1948. No
ano de 2012 foi inaugurada no Pennsylvania Academy of Fine Arts, na Filadélfia, uma
grande retrospectiva do artista. A exibicdo percorreu diversos museus, tais como o San
Jose Museum of Arts, na California. A exposicdo, intitulada Dive Deep, contou com 0
lancamento de um catalogo contendo cento e quarenta e cinco obras de arte, incluindo
cinquenta fotografias e quatorze pinturas de 1979 até aquele ano que descreviam como
era seu trabalho a fundo. Essa mostra, além de exibir grandes pinturas de Fischl, seu
processo e séries completas de trabalho, trazia ao pulblico algo que muitas vezes fica
eclipsado apds o trabalho pronto: a pré-producdo daquelas obras, a forma como o artista

desenvolvia sua pesquisa.

Alem de video entrevistas e diversos textos, Fischl trouxe & divulgacdo muitas
fotografias que foram feitas por ele para compor o que seria 0 primeiro conceito dos
trabalhos. Dessa forma, ele constrdi as narrativas para usa-las como aparato na pintura.
Para aprofundar e entender essa relacdo, falarei de alguns trabalhos contidos nesta

mostra.

Um das séries que me chamou a atencdo foi Krefeld Project devido a riqueza
de sua pré-producdo, nada ao acaso. Em 2002 a diretoria do Museu Haus Esters, em
Krefeld, na Alemanha, convidou Fischl para uma exposicdo individual na instituicdo e
ele resolveu criar trabalhos usando as proprias instalagdes do local como cenario para
as pinturas. O Museu foi projetado em 1928 por Mies van der Rohe para servir de
residéncia, conservando assim, tracos de um local de aparéncia urbana porém
aconchegante, com caracteristicas de uma casa. Assim, 0s modelos do artista
vivenciaram 0 museu como se estivessem em casa, em atos cotidianos: banhando-se,
jantando, vivendo conjuntamente, ao passo que era fotografada por Fischl, para
posterior realizacdo das pinturas que iriam para 0 mesmo local, criando uma tautologia

pictorica.

Aqui, vemos uma foto do interior do local (Figura 27), em seguida, temos uma
das pinturas que foram feitas justamente com uma cena usando essa sala com cenario
(Figura 28). Nessas imagens é possivel notar a similitude e a conexdo de tempo e espaco
do que foi pintado (pintura) com a visdo objetiva (fotografia da constru¢do), ou seja, o

indice de que aquele lugar existe.
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Figura 27: Detalhe da Sala no museu de Krefeld, Alemanha.
Fonte: https://s-media-cache-
ak0.pinimg.com/originals/88/43/82/88438252953db8dce634f7e0307238fc. jpg

Figura 28: Eric Fischl, Krefeld Project; Sunroom, Scene #1, (2002) éleo sobre linho. 198 x 305 cm.
Fonte: http://www.ericfischl.com/krefeld-project-1/

Nas duas imagens, temos a reproducdo de varios elementos: janela, chdo de
tacos de madeira, paisagem. Esses elementos que se repetem na fotografia e na pintura
agregam valor de existéncia ao espectador e de dado grafico para utilizacdo do artista.

Como ja pontuado, foram contratados dois atores, um homem e uma mulher, e durante
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alguns dias, Fischl fez centenas de fotos dos atores em situagdes banais e do dia a dia,
como qualquer casal costuma conviver. Para o artista, essa narrativa € muito importante,
pois € ela que da ao espectador a posshilidade de criar uma leitura Unica, através da

amostragem de elementos narrativos

Apos isso, Fischl manipulou-as digitalmente, escolhendo as melhores, e em
seguida, trabalhou-as com pintura. A pré-producdo de Fischl influencia na obra final,

ao contrario de Richter.

A casa foi decorada com mdveis para passar uma ideia real de vivéncia. O casal
tomava banho e ficava nu em companhia um do outro, naturalmente. Mas ndo havia
contato direto ou sexual. Ndo havia como saber de fato qual era a relagdo entre aquelas
pessoas, e essa era parte da intencdo de Fischl. Pois, 0 grande interesse eram seus
corpos. Fischl afirmou que:

Estou interessado na relacdo que uma pessoa tem com 0 Seu corpo. Seu
corpo é essa interface entre um mundo interno de sentimento, autoestima,
auto aversdo e este mundo socializado de sinais de disponibilidade, o desejo

... vocé lé tudo isso. Eisso é o material a qualeu estou preso... essa é acoisa
que eu acho mais interessante sobre observaras pessoas. 26

Vale observar que, apesar de formalmente semelhante, seu trabalho nada tem a
ver com o de Gerhard Richter, do ponto de vista conceitual. Enquanto Fischl interessa-
se por corpos, expressdes, Richter visa mergulhar no universo da imagem fotografada,

enquanto o primeiro faz uso dela para transmitir ou captar algo.

Nessa série, citando a importancia da decoracdo, e de alguns aderecos, foram
usados inclusive obras de outros artistas para deixar o local com a ambientagcdo
moderna. Assim, na pintura Living Room, Scene 2 (Figura 29), temos como pano de
fundo, no cenario, nada menos que obras de Andy Warhol, Bruce Nauman e Gerhard
Richter.

26 Traducdo livre, original em inglés: | am interested in the relationship that a person has with their
body. Their body is this interface between an internal world of feeling, self-regard, self-loathing and
this socialized world of availability signals, desire... youread all that. And that’s the stuff that I am
riveted to...that’s the thing I find the most compelling about watching people. (HOWARD, Eric Fischl:
The Process of Painting, sumario do filme, 2012. http://www.checkerboardfilms.org/films/show/n/eric-
fischl)
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Figura 29: Eric Fischl, Krefeld Project; Dining Room, Scene #2 (2003), 6leo sobre linho, 226 x 315
cm,.
Fonte: http://www.ericfischl.com/krefeld-project-1/

Sobre a expografia de obras da sala que vemos na pintura, a critica de arte
Regina Hackett afirma que inicialmente podemos pensar que se trata de uma
homenagem, mas ndo é esse 0 caso: na verdade Fischl usa obras dos trés grandes
colegas como uma forma de ironizar a vida contemporanea e consumista, pois, um casal
que possui obras desses artistas ¢ um “titd da indistria” (HACKETT, 2009) que compra
esse tipo de trabalho de alto custo e “nem se preocupa de olhar para ele” (HACKETT,
2009). Talvez, esse detalhe tenha sido incluido de forma provocativa para dialogar com
0 proprio trabalho do artista, que faz de sua pintura figurativa narrativa a forma menos
conceitual de arte, se comparado ao trés trabalhos na parede. E possivel que esses sejam
artistas que ele admire a ponto de inclui-los como referéncia, principalmente as obras
de Warhol e Richter, que remetem a relacdo entre pintura e fotografia Fischl, que
recentemente escreveu e lancou uma autobiografia, (Bad Boy: My Life On and Off the
Canvas, 2013) afirma que a fotografia € de grande importancia em sua pesquisa. Ela

auxilia na narrativa inventada (ou interpretada) pelo artista:
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(...) é porisso que a fotografia é indispensavel para a minha pratica. A
fotografia para o mundo para nessa diminuta fracdo de segundo que todo
mundo esta fora de equilibrio, essencialmente inconsciente de onde seu
corpo esta e exatamente qual forma ele tem. Eles estdo fora de equilibrio,
em movimento, e se vocé estiver trabalhando com a narrativa que vocé
precisa de movimento como uma maneira de provocar a narrativa. Para mim,
eraindispensavel paraencontraras formas que as pessoas sdo tdo sugestivas
em seu estado inconsciente. Por exemplo, se vocé tem alguém virando-se:
estd indo embora ou voltando? Se eles estdo indo embora, para onde eles
estdo indo? Se eles estdo voltando-se, para onde estdo voltando? (...) foram
essas as perguntas que a fotografia criou para mim.2’

A acdo de construir a narrativa aberta a questionamentos com o ponto de vista
da fotografia também traz a tona as impressdes pessoais que temos do mundo que nos
cerca, como se cada registro fosse uma imagem que conta pedacos de uma historia.
Fischl utiliza-se dessas memorias construidas para, através de cor, composicdo, angulo,

ou seja, direcdo de imagem, dar vida a um momento congelado nos pixels da camera.

Entdo, existe aqui a insercdo da a imagem técnica como um aparato entre o
artista e a realidade e, desse elemento partem as pinturas, que na verdade ndo sao
necessariamente copias fieis de uma imagem fixada. Isso porque, muitas vezes, o artista
trabalha com colagens de outras fotografias, tanto colagens tradicionais de papel,
recortando fotos impressas e aplicando uma sobre a outra, passando adesivo, ou,
colagens digitais. Para fazer colagens digitais, existem os modernos softwares de edigcdo
de imagem, ferramentas tdo potentes que ultrapassam os métodos tradicionais, pois sdo
mais ageis e permitem idas e vindas infinitas, sem danificar o registro inicial. Fischl
declarou fazer usar o Photoshop?8 para trabalhar suas imagens, pois, segundo o0 artista
isso possibilitaria mais seguranca e facilidade, uma vez que a parte que mais deve ser
feita na tela, a pintura, ndo seria interferida pelo planejamento e criagdo da narrativa,
permitindo assim, dividir o trabalho em etapas, tornando o trabalho do artista mais

dindmico e proveitoso:

27 Tradugdo livre, original em inglés: (...) and that’s why photography is indispensable to my practice.
The photograph stopsthe world for such a minute fraction of a second that everybody is off-balance,
essentially unaware of where their body is and exactly what shape it is. They re off-balance, in motion,
and if you are working with narrative you need motion as a way to trigger the narrative. For me it was
indispensable to find the ways that people are so evocative in theirunconsciousstate. For example, if
you have somebody turning: turning away or turning toward? If they are turning away, what are they
turning away from? (...)Those were the questionsthat photography set up for me. (BERLIND, 2014)
28 programa lancado em sua primeira versio pela Adobe Systems em 1990. E um icone para
profissionais que trabalham com edicdo de imagem bidimensionais digitais.

60



Entdo o Photoshop veio e agora a descoberta acontece no computador, mas eu ainda estou fazendo a
mesma coisa: a digitalizacdo da figura, encontrando um contexto, inverté-lo, amplia-lo, imprimi-lo, e eu
chego aalgo que se parece coma pintura que eu quero pintar. No comego eu estavatdo assustado achando
que ele ia levar toda a vida da pintura. Descobriu-se que ele fez o oposto. Ele libertou-me para pintar.

Ele ampliou a minha linguagem e ampliou minha ousadiade uma forma que eu néo esperava.2®

No Photoshop, o ambiente de edicdo é totalmente controlado pelo usuério, e
esse vai, aos poucos, passo a passo, fazendo mudancas de composicéo, controle de

luminosidade, recortes, etc.

Volto agora a falar da exposicdo de Fischl que motivou o lancamento do
catdlogo com detalhes de sua criacdo. Por ocasido da abertura da exposicdo Dive Deep
no San Jose Museum of Art, a co-curadora da mostra Jodi Throckmorton fez uma
pesquisa junto aos arquivos de Fischl e publicou no blog do museu uma postagem
intitulada DIVE DEEP: ERIC FISCHL'S USE OF PHOTOSHOP sobre uma obra da
série Scenes from Late Paradise, em que a curadora afirma que Fischl trabalha com
suas préprias fotografias e indmeras colagens e testes digitais, chegando assim pouco a
pouco ao resultado desejado, trabalhando na edicdo das imagens. Na sequéncia a seguir
(Figuras 31 a 33) pode-se observar parte do processo criativo que deu origem a obra
Stupidity, de 2007 (Figura. 34). Podemos ainda ver aqui duas edicbes que foram
proporcionadas com o uso da ferramenta, com testes que foram de um extremo a outro,
enchendo o cenario de diversas pessoas (Figura 31) e depois esvaziando-o (Figura 32),

ambas mudando de direcdo, contraste e foco do primeiro plano.

29 Traducdo livre, original em inglés: Then Photoshop came along and now the discovery happens on
the computer, but I'm still doing the same thing: scanning the figure, finding a context, flipping itover,
enlarging it, printing it,and I end up with something that looks like the painting I want to paint. At first
I was so freaked out that it wasgoing to take all the life out ofthe painting. It turned out that it did the
opposite. It freed me up to paint. It broadened my language and it broadened my adventurousnessin a
way that I hadn'texpected. (http://brooklynrail.org/2014/07/art/eric-fischl-with-robert-berlind)
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Figura 30: Eric Fischl, Semtitulo, (2006) arquivo Eric Fischl, Fotografia.
Fonte: http://sanjosemuseumofart.tumblr.com/post/40264222319/dive-deep-eric-fischls-use-of-
photoshop-jodi

Figura 31: Eric Fischl, Semtitulo, (2006) arquivo Eric Fischl, fotografia.
Fonte: http://sanjosemuseumofart.tumblr.com/post/40264222319/dive-deep-eric-fischls-use-of-
photoshop-jodi
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Figura 32: Eric Fischl, Semtitulo, (2006) arquivo Eric Fischl, fotografia.
Fonte: http://sanjosemuseumofart.tumblr.com/post/40264222319/dive-deep-eric-fischls-use-of-
photoshop-jodi

Apos alteragdes na imagem técnica, o artista se sente confiante e seguro com a
versdo final da narrativa, Apés alteragdes na imagem técnica, o artista se sente confiante
e seguro com a versdao final da narrativa. Ainda que repleta de significados relativos e
subjetivos, essa imagem era aberta e a0 mesmo tempo, fechada,pois ela havia sido
formatada, inventada, parte por parte, pelas mdos de Fischl, a partir de outros registros
visuais do real. Assim, ele comeca a trabalhar a imagem manual. Usando cores
saturadas, pinceladas soltas e ndo se sentindo absolutamente obrigado a fazer uma
pintura hiper-realista, Fischl recompde com tinta essa imagem e faz ainda diversas
alteracGes apds as edicOes digitais. Ele diz que “Em certo ponto pinturas pintam a Si
mesmas. Vocé apenas vai fazendo o que elas |he dizem para fazer. Vocé ndo pode
mudar isso.” 30 Esse é o resultado dessa obra que vimos parte da pré-producéo (Figura
34):

30 Tradugdo livre, original em inglés: “at a certain point paintings paint themselves. You just carry out
what (they re) telling you to do. You can’t changeit.”
http://www.checkerboardfilms.org/films/show/n/eric-fischl
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Figura 33: Eric Fischl: Scenes From Late Paradise: Stupidity (2007), Oleo sobre linho, 213 x 274 cm.
Fonte: http://sanjosemuseumofart.tumblr.com/post/40264222319/dive-deep-eric-fischls-use-of-
photoshop-jodi

E vélido ainda observar e tentar entender de que forma e como essas narrativas
sdo construidas. No artigo Constructing Narrative - Eric Fischl Paints the
Unconscious, a psicoterapeuta e artista Deborah Feller realizou uma pesquisa sobre a
relacdo de imagens construidas e projecdo imagética, tendo como base experimentos
do Teste de Apercepcdo Tematica (TAT)3!. Ela percebeu, no entanto, que essas
imagens, usadas para despertar 0 inconsciente e produzir no paciente experiéncias de

narrativas, eram em sua maioria tendenciosas, ou seja, datadas, ndo neutras, com

31 O teste de apercepgdo tematica (TAT) é um teste projetivo desenvolvido em 1935 por Henry Murray.
O teste foi desenvolvido para medir determinadas caracteristicas da personalidade, como os motivos, e
foi muito utilizado no estudo da motivagdo. A forma padrdo do TAT contém 31 cartbes em que situacdes
sdo representadas. A maior parte dos aplicadores escolhe umconjunto de aproximadamente dez cartoes,
ja utilizando aqueles que eles consideram mais Uteis, ja agueles que eles créem mais adaptados a histéria
e a situacdo do individuo, encorajando-o0, assim, a expressar seus conflitos emocionais.
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caracteristicas dos Film noir32 de forte carga emocional, levando muitas vezes a uma

interpretacdo de carater depressivo (Figura 35).

Figura 34: Christiana Morgan, Cartdes do T.A.T, (1935), desenho.
http://blogs.lib.uconn.edu/archives/2016/09/06/charles -olson-and-henry-murray-projective-verse-and-
the-projective-test/

Fischl, para desenvolver as pinturas, faz 0 mesmo que um paciente no método
TAT é submetido: lanca mdo de figuras e elementos diversos, organiza-os, e tenta criar
uma historia entre eles, mas sem premeditacdes. Fischl diz que “...para mim, ndo ¢ uma
narrativa pré-concebida, é uma narrativa descoberta”33. Assim, ele tenta deixar seu
inconsciente e suas reminiscéncias pessoais fazer ligacOes livres das imagens e signos,
criando assim uma nova nocdo de verdade na imagem. Constitui-se uma historia unica
baseada em registros fotograficos diversos. Como citado, o artista usa atualmente
softwares de edicdo digital para criar suas composicdes narrativas. Mas nem sempre foi
esse seu método. Nos anos 1980, Fischl fazia uso de técnicas tradicionais para fazer
essa etapa do trabalho. Como podemos observar (Figura 36) era um processo menos

flexivel e mais cauteloso, mas ndo menos criativo.

32Fjlm noir é umestilo de filme primariamente associado a filmes policiais, que retrata seus personagens
principais num mundo cinico e antipatico. O Film noir é derivado dos romances de suspense da época
da Grande Depressdo, e do estilo visual dos filmes de terror da década de 1930.

33 Tradugdo livre, original em inglés: “...for me it’s not a preconceived narrative, it’s a discovered
narrative.” (PHILLBRICK, apud FELLER, 2012, p. 18)
https://artchived.wordpress.com/2015/10/03/constructing-narrative-eric-fischl-paints-the-unconscious/)

65



Figura 35: Eric Fischl. Saturday Night (The Aftermath Bath), (1980) 6leo sobre glassine,
183 x 213cm.
Fonte http://www.ericfischl.com/glassines/

Podemos perceber que a imagem é formada por quatro folhas de papel
sobrepostas, e fixadas sobre o suporte com pequenas tachinhas. Isso permite a
manipulacdo dos elementos pelo artista até atingir a forma satisfatoria final do projeto.
Fischl tem origens em uma familia problematica e Feller conclui ser possivel que a
presenca de um jovem menino Seja uma representacdo de si mesmo, criando ligagdes

imprevistas com o inconsciente do artistas e incluindo isso em novas narrativas.

E uma outra forma de composicdo narrativa de Fischl, uma nova forma de criar
historias, porém podemos ver nesse momento como a dramaticidade da luz e sombra
quase cenografica traz um peso quase depressivo a imagem, como se fosse um still de
um filme. Finalizo esse capitulo com uma Ultima obra. Uma pintura que traduz ao
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espectador fatos implicitos que ndo ficam totalmente claros mas que denotam a situacao
de conflito velado das personagens, tanto pela posicdo dos corpos dos personagens
como pela paleta de tons escuros (Figura 37).

Figura 36: Eric Fischl, The Bed, The Chair, The Sitter, (1999) dleo sobre linho, 198 x 236cm.
Fonte: http://www.deborahfeller.com/news-and-views/?p=1758

Aqui fica clara a forca e importancia tanto da fotografia para o trabalho de
Fischl, quanto de seu préprio repertdrio pessoal de imagens e de fatos comunicados
através da foto e da pintura. Pois uma esta justaposta a outra no momento da criagéo
das narrativas. O artista lida com ambas as linguagens para criar seu trabalho, elas séo,

ao mesmo tempo, ferramentas de comunicacdo e a propria ideia da narrativa em si.

Além de Fischl, outros artistas norte-americanos foram influenciados pelas
narrativas visuais cinematograficas e ao mesmo tempo influenciaram diretores de filme
em suas composicdes. E o caso das pinturas de Edward Hopper, que serviram de
inspiracdo para Alfred Hitchcock compor a fotografia e os angulos de filmagem de
Psicose (Figura 38). De acordo com estudiosos sobre a obra de Hitchcock, a tela de

Hopper foi uma inspiracdo para compor a sombria casa do protagonista do suspense:
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Uma influéncia muito mais direta foi com certeza Casa ao lado da ferrovia,
de Edward Hopper, quadro retratando um melancélico casardo com
mansardas que faz parte da colecdo do Museu de Arte Moderna de Nova
York. O Projeto de Harley e Clatworthy para Hitchcock sugeria muito a
criacdo de Hopper — do cdmodo no s6téo, detalhes no telhado e janela em
Oculo até as cornijas e pilastras. Quase se pode esperar um vislumbre da
silhueta da Sra. Bates na janelado dormitorio inclinado na pintura de Hopper
datadade 1925. (REBELLO, 2013, p. 86)

Alem disso, elementos chave de narrativa, como a soliddo dos personagens, luz
do sol diurna e grandes espagos vazios tornaram-se culturalmente figuras de linguagem
muito usados em filmes de suspense. A ligacdo entre imagem técnica e manual vem se
intercalando inexoravelmente através dos anos e nas producdes artisticas em diversos

segmentos.

Figura 37: Esquerda: Edward Hopper, Casa ao lado da ferrovia, éleo s/tela, (1925). Direita:
Alfred Hitchcock, Cenario do Hotel Bates, de Psicose, filme de (1960).
Fonte:https://www.edwardhopper.net/house-by-the-railroad.jsp

Fonte: http://www.avclub.com/article/fans-petition-to-save-the-psycho-house-201365

Concluo assim esse capitulo sobre fotografia e pintura na certeza de que
diversos pontos pertinentes a relacdo desses métodos de fazer imagens foram
esclarecidos, principalmente no que aponta para a arte figurativa moderna e
contemporanea. Através desses estudos de caso e dialogos com conceitos da imagem,
a pesquisa continua agora voltada para questdes que tratam da fotografia e imagem, e

continuara tendo como fio condutor a historia da arte.
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2. Fotografia e imagem

Continuarei aqui a pesquisa baseando esse capitulo em aspectos visuais e subjetivos
da fotografia e da imagem, gerando reflexbes que tratardo mais da imagem técnica
como dado documentario, e de suas propriedades narrativas, subjetivas e
representativas. Nesse capitulo pontuarei trés divisbes arbitrarias de leitura de imagem:
a imagem técnica, conceito de Vilém Flusser, relacionando-a ao conceito de imago,
método ancestral que consistia em conservar ou homenagear o semblante de uma figura
através de uma mascara mortuaria; em seguida prosseguirei com reflexdes que se
relacionam com o Isso-foi barthesiano e o conceito de indice de Peirce de acordo com
Aumont e Dubois. Fecharei o capitulo ligando o conceito de fotografia-registro
temporal com a criacdo de reminiscéncias, ligados a memoria e construcdo de fatos
imaginaveis, também apoiado em conceitos de Barthes com o uso de imagens

representativas.

De acordo com Aumont, a imagem representativa mostra um mundo imaginario,
ndo de um mundo real, uma diegese 34 (AUMONT, 2005, p. 120). A imagem
representativa tradicional (Pintura), a primeira vista, estd muito mais ligada ao conceito
de imaginario de simbolo do que a imagem representativa técnica. Porém essa Ultima,
de acordo com Flusser, apesar de estar aparentemente mais aproximada da realidade,

tem também seu carater simboélico e ilusorio.

Entdo, assim como a imagem tradicional, € uma construcdo visual, e ambas
carecem de ser decifradas caso se queira acepcao de seu conteudo. Nesse caso, usarei
0s conceitos de Punctum e Studium que auxiliam na separacéo e leitura dos elementos

de uma fotografia.

Assim pretendo esclarecer de que forma algo que parece hermético (uma imagem
técnica), na verdade, sofre construcBes visuais e conceituais, assim como uma imagem

manual.

34 Diegese é um conceito fundamental de ser compreendido para qualquer anélise referente a uma
narrativa cinematografica. Como muitos dos conceitos utilizados para analise critica ou roteiro, vem da
literatura. E um conceito de narratologia, que diz respeito a dimenséo ficcional de uma narrativa. De
forma simplificada, representa a realidade da narrativa que se desenrola a nossa frente, diferente da
realidade do mundo que nos cerca. E o mundo ficcional, a vida ficticia vendida pelo roteiro e pronta para
ser “comprada” pelo espectador. http://pontodecinema.upf.br/?p=33
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Todos os pontos citados nessa etapa da pesquisa sdo partes importantes do processo
criativo de um artista que faz uso das duas técnicas no desenvolvimento de sua obra,

flexibilizando seu processo de trabalho.

2.1 A Imagem técnica como imago da vida.

Quando pensamos em tirar uma fotografia, podemos descrever o desejo de
nosso cérebro como uma vontade de registrar algo, salvar um instante em uma imagem,
eternizar um momento temporal. Ou seja, apreender aquilo, gravar, fixar para

posteridade. Jacques Aumont afirma:

Em particular, para esses tedricos uma fotografia é indice também no plano
temporal: em uma foto o tempo esta incluido, encerrado, a foto embalsama
o passado ‘como moscas no ambar’ (Peter Wollen) ‘continua eternamente a
nos apontar (com o indicador) o que foi e ndo ¢ mais’ (Christian Metz)2
(METZ apud AUMONT, 2014, p. 172).

Esta é uma forma bastante mecénica de pensar a fotografia como um registro de
algo que ocorreu ou existiu, ainda que construido, montado. E é justamente a que se
aplica aqui. Por exemplo, quando vemos uma foto de um casamento tradicional cristéo,
sabemos que aquelas pessoas estiveram juntas, se casaram, mas também sabemos que
grande parte daquele acontecimento é uma tradicdo ocidental com muitos elementos
rituais construidos e repetidos em todas as cerimonias similares. Entdo, toda a imagem
fotografica, ainda que seja registro de um acontecimento real, é passivel de analise
iconogréafica e reflexdo por parte do observador, ndo atestando a verdade, mas
fornecendo dados para imagina- la.

Flusser afirma que “imagens sdo superficies que pretendem representar algo”
(FLUSSER, 2002, p. 21), e que abstraem duas das quatro dimensGes espacio-temporais,
ficando apenas com largura e altura. Assim, imagens representam mais do que afirmam
totalitariamente. Ha em Filosofia da Caixa Preta a definicdo de que a imaginacdo é a
capacidade de fazer e decifrar imagens (FLUSSER, 2002, p. 18). Portanto, elas nos
proporcionam o ato de criacdo e descoberta através de sua experiéncia. A experiéncia
com imagens, como ja afirmo desde o comeco da pesquisa, pode ser através de uma

fotografia ou da producdo de uma pintura.
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Assim, seguindo a tradicdo da pintura de cavalete renascentista, na maioria das
vezes, estd mais proximo de ser uma imagem representativa do que uma imagem
abstrata. Por exemplo, quando fazemos uma viagem e nos fotografamos em uma
paisagem, a intencdo € representar nossa presenca inserida naquele local. Quando
queremos nos representar ou apresentar para quem estd distante, nos fotografamos (ou
pagamos a terceiros para fazé-lo). Ela d& continuidade ao nosso entendimento de
realidade, ao conhecimento de nossa autoimagem, registrando um momento e
fornecendo dados a posteridade sobre um evento, como uma mascara do que é/foi real.
Algo semelhante acontece conosco, individualmente. Por exemplo, apenas vemos
nosso rosto através de reflexos e imagens. Ndo ha como ver nosso rosto como 0 mundo
nos olha, sé sendo possivel enxerga-lo quando estamos em frente a um celular com
camera frontal ou através de uma fotografia.

Pode-se, também, através de uma analise visual definir um detalhe (Punctum)
deixando o panorama total da imagem (Studium) praticamente em segundo plano. Na
verdade, os conceitos de Punctum e Studium de Barthes, apesar de modernos, podem
se aplicar a andlise de imagens tradicionais, como pinturas antigas. Aumont afirma que
esses conceitos ndo podem ser universalizados (AUMONT, 2014, p. 130), porém nota-
se que alguns detalhes, principalmente nas imagens tradicionais, sdo Studiums
propositalmente inseridos para ficar claro para o espectador qual o foco inserido pelo
autor da imagem. Um exemplo é a obra de autor desconhecido do século XVI (Figura
39): uma imagem tradicional representativa com Punctum evidente (O mamilo da moca
da direita chama atencdo de forma intencional), porém existe uma questdo simbdlica e

cultural por tras do gesto: de acordo com a tradicéo, significava que ela estava gravidas®.

35 http://www.louvre.fr/en/oeuvre-notices/gabrielle-d-estrees-and-one-her-sisters
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Figura 38: Escola de Fontainebleau, Portrait présumé de Gabrielle d'Estrées et de sa soeur la
duchesse de Villars, (1594) éleo sobre tela, 96 cm x 125 cm.
Fonte: http://www.louvre.fr/fen/oeuvre-notices/gabrielle-d-estrees-and-one-her-sisters

Flusser afirma que, no caso das imagens tradicionais, 0 agente humano insere
esses simbolos deliberadamente, no caso da imagem técnica, ndés também o
manipulamos (Flusser, 2011, p. 31 e p. 69). O artista, através da imagem tradicional ou
técnica, cria, constroi e insere Punctuns deliberadamente (Figuras 39 e 40).

Assim, uma imagem pode ser impregnada de simbolos, de diversas
possibilidades de interpretacdo, mas ainda assim prevalecera, na imagem tradicional ou
na imagem teécnica, por si, grande forga imaginativa livre por parte do observador.

No caso da Figura 38, ndo faz parte de nossa cultura atual o gesto de uma mulher
tocar no mamilo da outra ser um indicativo de gravidez, podendo ser uma brincadeira.
Porem, nessa pintura, nossa atencdo é captada pelo gesto tanto como um Studium como
um Punctum da imagem, pois é 0 que resume a imagem e a0 mesmo tempo, é a parte
pungente da narrativa. A representacdo, nesse caso, € arbitraria e motivada (AUMONT,
2014, p. 104-105). O Studium, sendo um conceito mais objetivo, € claramente visto na
Figura 39: A mulher toca 0 mamilo da outra. O Punctum € a parte subjetiva, varia de
espectador para espectador, portanto, poderiam ambos estar relacionados a0 mesmo
elemento, da primeira forma como uma narrativa geral (jovem toca no mamilo da outra
jovem) e da segunda, como um detalhe exotico que foi criado para chamar a atencdo do

espectador.
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Na Figura 40, temos Salto no Vazio de Yves Klein. Aqui, estamos a par de uma
producdo realizada para fazer a montagem que veio a preocupar a populacdo da época,
mesmo hoje, ela poderia tanto passar por real ou ser digna de duivida.O corpo se

lancando no espaco fere a imagem.
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Figura: Yves Klein, Salto no vazio, (1960) 25.9 x 20 cm, (fotomontagem que criou comogdo publica),
fotografia.
Fonte: http://newsletters.artips.fr/Klein_saut/

Assim, uma imagem tem o poder de comunicar e narrar um acontecimento, seja
ele ficticio ou real (falarei mais a frente sobre a nogdo de verdade). Aumont afirma
ainda: “A imagem representativa portanto costuma ser uma imagem narrativa, mesmo
que o acontecimento contado seja de pouca amplitude” (AUMONT, 2014, p. 254-255).

A imagem representativa apenas mostra algo, a narrativa, que € bastante similar a

73



primeira, narra um fato. Esses conceitos podem intercalar em uma mesma imagem, mas

a narracdo € mais subjetiva do gque objetiva.

Se, do mesmo modo, uma imagem técnica pode registrar um momento e uma
imagem manual pré-fotografica nos fornece dados sobre uma sociedade, falarei agora
de outro método de representar 0 que existiu, a imago. Esta é uma palavra do latim que
significa copia ou semelhanga de algo. Era também o nome dado as mascaras funerarias
na antiga Roma, de forma que o ente falecido tivesse sua imagem perpetuada através
de uma mascara de grande semelhanca, obtida por molde diretamente da cabeca de
guem fosse desejado criar a imago e fundida em cera ou gesso. De acordo com Laura
Gonzélez Flores:

Os romanos designavam com o termo imago uma figura de cera que se
moldava a partir do cadaver de determinada pessoa. A imago funcionava
como um ‘dublé de corpo’ fisico cuja utilizagdo transcendia a de mera
comemoracdo: dependendo do status e da importancia da pessoa, a imago
constituiauma verdadeira presencafisica e legal. (FLORES, 2011, p. 116).

A imago muitas vezes foi usada como efigie para timulos. Aumont afirma que
o dispositivo fotografico foi criado para transmitir uma efigie da realidade, nédo
contendo em si uma presenca atual, porém, ele possui a poténcia de “ensinar a ver
melhor” (AUMONT, 2014, p. 288) - aqui lembramos o caso dos cavalos de Muybridge.
A imago de alguém tinha como objetivo registrar detalhes faciais. Esse método de
recordacdo de um falecido posteriormente foi substituido por fotografias de mortos,
muito tradicionais no século XIX.

Um exemplo que trago aqui é a face de Blaise Pascal, filbsofo falecido em 1662,
que teve seu rosto imortalizado com sua imago; por ser um molde da cabega, esse parece
mais proximo da vida do que pinturas que foram feitas retratando-o. A imago de Pascal
(Figura 41) est4 mais proximo da nogdo de realidade por semelhanga do que seu retrato
(Figura 42), imagem manual, que apesar de trazer a imagem de um homem deixa a
desejar no realismo (e obviamente perde pela falta da terceira dimensdo). A fotografia
é uma imagem técnica e esta proxima a ideia de morte, paralisagdo do tempo, enquanto
a pintura por si tem vitalidade. A fotografia, assim como a Imago, registra a realidade,
essa estd diretamente ligada a passagem do tempo, enquanto a pintura tem caracteristica
principal de descolamento da realidade, imaginacdo, diegese, mesmo quando retrata
alguém ja falecido. O Imago estd mais proximo da fotografia do que de uma estatua

representativa, pois estd mais ligado a mortalidade do sujeito. Além do proprio fato que
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a imago era geralmente produzida com a pessoa tendo os olhos fechados, marca de
serenidade e auséncia. De acordo com Dubois, Esse objeto artistico tinha carater
indiciario pois indicava a presenca de alguém que existiu de fato.

Figura 39: Imago de Blaise Pascal (1662), gesso.
Fonte: https://www.revolvy.com/topic/Blaise%20Pascal&item_type=topic

Figura 40: Francois Il Quesnel, Blaise Pascal (detalhe) (1623-1672), dleo sobre tela, 70 x 56 cm.
Fonte: https://www.revolvy.com/topic/Blaise%20Pascal&item_type=topic

Barthes ja havia feito essa relacdo entre fotografia e morte: “Todos esses jovens
fotografos que se movimentam no mundo, dedicando-se a captura da atualidade, ndo
sabem que séo agentes da Morte” (BARTHES, 2012, p. 85). Outro exemplo de imago

¢ A Desconhecida do sena (Figura 43), mascara que ficou conhecida por trazer um
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semblante tranquilo de uma falecida, que parecia estar dormindo. Ela foi feita tirando

o molde do rosto de uma indigente encontrada afogada no rio Sena por volta de 1880.

Figura 41: A desconhecida do Sena, gesso, (por volta de 1880).
Fonte: http://www.pittmed.health.pitt.edu/story/most-kissed-face

Imago e imagem técnica possuem uma forca impactante em nossa acepgdo de
fatos. Por exemplo, quando Flores (2011) cita que a imago constituia quase uma
presenca fisica, 0 mesmo se da com a fotografia, imagem que muitos colocam em
lugares estratégicos da casa para rememorar parentes distantes ou falecidos, como se
esses estivessem ali. Muitas culturas criavam Imagos de forma artesanal: Povos da
Nova Caledonia e da Nova Guiné no passado tinham o costume ritual de enterrar seus
mortos com os joelhos encolhidos e amarrados junto aos corpos em uma pequena
sepultura, deixando a cabeca na superficie envolta de flores e raizes, apoiada de modo

a deixar o pescoco estendido. Uma vez que a matéria organica estivesse desfeita,
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restando apenas o cranio, esse era recuperado e levado de volta a residéncia da familia,
para ajudar os seus a viverem melhor, e ainda, servir como oraculo (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 75-76).

2.2 A nocdo de Indice por Peirce e a nogio “Isso-foi” por Barthes - 0 traco do
real.

Passarei agora a falar de aspectos da imagem que ddo conta do acontecido — a
parte que nos comunica algo que ficou registrado, podendo ser tanto na fotografia
guanto na pintura. Esses detalhes relativos a imagem tendem a ser subjetivos;
justamente por isso é importante categoriza-los. Aqui, elenquei os conceitos: Indice,
termo de Charles Sanders Peirce, teorizado em Semidtica, e o “Isso-foi” de Roland
Barthes, descrito em A Camara Clara. Com as reflexes de Barthes, fica clara a nocao

de passado na imagem fotogréafica. Segundo Entler (2007, p. 1), a nogdo de que:

O lugar do referente fotografico é sempre o passado. Em A Camara Clara,
Barthes (1984, p. 14) retoma essa ideia quando busca compreender as
especificidades do signo fotogréafico. Inicialmente, sugere que tudo o que
uma fotografia é capazde dizer ¢ ‘Isso € isso’, mas corrige o tempo verbal e
recoloca: ‘Isso foi’ (BARTHES, 1984, p. 115). Poderiamos dizer, entdo, que
o tempo da fotografia é o pretérito, porque é nessa direcdo que vai o olhar
que buscareencontraro referente, o objeto fotografado.

Tende-se assim a acreditar que 0 que esta registrado em uma imagem é um fato
veridico, mas o que temos s&o informagdes sobre aquilo que foi/existiu. Como descrito
por Susan Sontag em Sobre Fotografia (2004, p. 10): “Uma foto equivale a uma prova
incontestavel de que determinada coisa aconteceu. A foto pode distorcer; mas sempre
existe 0 pressuposto de que algo existe, ou existiu, e era semelhante ao que esta na
imagem”. Por exemplo, quando Aumont cita Schaeffer, a sensacdo que o autor da é que

a foto é o mesmo que verdade:

E assim que, em um trabalho sobre imagem fotografica, Jean-Marie
Schaeffer destacou com muita clareza que o poder de convic¢do da
fotografia, que se costumou considerar como portadora de um pouco da
propria realidade, provém do saber implicito ou ndo que o espectador tem
sobre agénese dessaimagem, sobre o que Schaefferchama de arché. Porque
sabemos que uma imagem fotografica é uma marca, um traco
automaticamente produzido por procedimentos fisico-quimicos da
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aparéncia da luz em determinado instante, acreditamos®® que ela representa
de formaadequadaessa realidade e estamos prontos paracrereventualmente
que diz a verdade a seu respeito- (AUMONT, 2014, p. 115).

Sabemos que a fotografia ndo € a verdade, mas ela nos da dados documentais.
A partir do momento em que Barthes fala de sua mde de forma nostalgica e afirma que
uma Unica foto o faz lembrar dela, de aromas e detalhes intrinsecos a sua memoria
pessoal (que ndo é a mesma memodria que outro individuo teria de sua mae), o Isso Foi
do autor traz uma leitura mais romantica do passado. E uma fotografia que evoca
reminiscéncias ao autor.

A fotografia de sua mie é um fetiche. E tdo carregado de significados que o
autor, de forma zelosa e piegas, declara que ndo exibirda a mesma no livro, pois ndo teria
sentido para os leitores. A respeito de seu poder evocativo, Susan Sontag afirma, usando
exemplos varios:

A foto do amante escondida na carteira de uma mulher casada, o cartaz de
um astro do rock pregado acima da cama de um adolescente, o broche de
campanha, com o rosto de um politico, pregado ao paleté de um eleitor, as
fotos dos filhos de um motorista de taxi coladas no painel do carro — todos
esses usos talismanicos das fotos exprimem uma emocdo sentimental e um
sentimento implicitamente magico: sdo tentativas de contatar ou de pleitear
outra realidade. (SONTAG, 2004, p. 15)

Essas nocdes de verdade que se encontram em Peirce e Barthes também foram
discutidas por Dubois. O autor afirma, entre outras questdes, que a fotografia contém

0 traco do real:

A foto-indice afirma a nossos olhos a existéncia do que ela representa (o
‘isso foi’ de Barthes), mas nadanos diz sobre o sentido dessarepresentacgio;
ela ndo nos diz ‘isso quer dizer aquilo’. O referente é colocado pela foto
como uma realidade empirica, mas ‘branca’, se for possivel de expressar
assim: sua significacdo continua enigmatica para nds, a ndo ser que sejamos
participantes as situacdo de enunciacdo de onde a imagem provém. Como
indice, aimagemfotogréafica ndo teria outra semantica que ndo sua prépria
pragmatica®’ (DUBOIS, 2014, p.52).

Barthes diz que a caracteristica principal em uma fotografia é a referéncia. Para
tal, o autor cria um noema 3 para denominar essa sensacdo de

passado/acontecido/revivido da fotografia: isso-foi. De acordo com o autor,

36 Grifos do Autor
37 Grifos do autor.

38 Na filosofia fenomenoldgica, aquilo que se pensa. https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-
portuguesa/noema
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O nome do noema da fotografia sera entdo: “Isso foi’3° (...) isso que vejo
encontrou-se 14, nesse lugar que se estende entre o infinito e o sujeito
(operator ou spectator)4?; ele esteve 14, e todavia de stbito foiseparado; ele
esteve absolutamente, irrecusavelmente presente, e no entanto ja diferido
(BARTHES, 2012, p. 72-73).

Temos entdo uma verdade: aquilo esteve 14, aquilo foi. Porém, como foi, esse
dado € uma variavel. A respeito do noema de Barthes, Flores construiu o seguinte

esquema:
Fotografia + realidade = a imagem como indice
A relacdo = contingéncia
A funcdo = memoéria®!

Esse esquema coloca a fotografia como contingente desse dado temporal,
receptaculo de traco do real, e a memoria (entendida aqui no sentido aristotélico
descrito) € a funcionalidade. Para entender mais sobre esse conceito, abordarei as
reflexdes sobre semidtica de C.S. Peirce. Os principais pontos dessa corrente de
pensamento s&o Indice, Icone e Simbolo.

A respeito do indice:

Tudo o que atrai a atencdo é indice. Tudo o que nos surpreende é indice, na
medida em que assinala a juncdo entre duas porcdes de experiéncia. (...)
espera-se no entanto que ele se ligue com alguma outra experiéncia”

(PEIRCE, 1990, p. 67).

Ao mesmo tempo, o termo semidtico peirceano indice faz um trajeto tedrico
paralelo ao isso-foi de Barthes. Assim, as “duas porgdes de experiéncia” podem ser
descritas como a experiéncia de ver a fotografia (que é a memoria, a capacidade de
conservar o passado/morte) e a experiéncia de reminiscéncia, fenbmeno que ocorre
quando o indice faz a relacdo individual e subjetiva do significado contido na imagem,
gerando uma leitura Unica e genuina por parte do espectador, ndo necessariamente

correspondendo a uma suposta verdade universal.

39 Grifos do autor.
40 Grifos do autor.
41 FLORES, 2011, p.123.
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Em A Céamara Clara, Barthes traz uma imagem de autoria de André Kertész

(Figura 44). Essa imagem é fruto de questBes por parte do autor, que replico aqui:

A data faz parte da foto (..) é possivel que Ernest, jovem estudante
fotografado em 1930 por Kertész, ainda viva hoje emdia (mas onde? Como?
Que romance!). Sou o ponto de referéncia de qualquer fotografia, e é nisso
que ela me induz a me espantar, dirigindo-me a pergunta fundamental:
porque sera que vivo aqui e agora? (BARTHES, 2012, p. 79)*2.

Figura 42: André Kertész, Paris, My Friend Ernest, (1929), fotografia.
Fonte: http://archives.law.virginia.edu/kertesz/print/paris -my-friend-ernest-1929

42 Grifos do autor.
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Assim, a verdade ‘conclusiva” de uma fotografia, geralmente descritiva,
narrativa e subjetiva, torna-se uma interpretacdo pessoal.

As fotografias sdo como uma cépsula do tempo que podem, muitas vezes, servir
de consolacéo, descoberta ou mapas do passado. Quando, por exemplo, se olha a foto
de um avb no qual ndo tivemos a oportunidade de conhecer, captado em sua juventude,
concluimos: assim era meu avd em sua mocidade. E isso fortalece o vinculo com aquele
que ndo mais € (Isso-foi), um vinculo de familiaridade, criando, assim, uma arvore
genealdgica. Outro exemplo, nesse sentido, sdo as vezes em que mostramos fotos de
qguando éramos bebés. Partindo dessas imagens, torna-se possivel constituir afirmacdes
COMO: Veja, VOCE usava essa roupa, moravamos nessa casa, esse era nosso cachorro, etc.

De alguma forma, aquele dado passado, que ndo existe mais fisicamente, passa
a existir conscientemente. Junto a ele, escrevemos mais uma peca de nossa historia.
“Assim como as fotos dao as pessoas a posse imaginaria de um passado irreal, também
as ajudam a tomar posse de um espaco em que se acham inseguras” (SONTAG, 2004,
p. 11), isto €, a verdade projetada por nés em uma imagem € altamente individualizada
e funciona ainda como pontos de referéncia de criacdo de recordagoes.

Um exemplo de como funciona a comunicacdo e registro de um fato passado
em um imagem técnica sdo as fotografias de Nan Goldin. Goldin é uma artista
americana que faz da fotografia uma forma de diario visual. Fotografando a si e a
pessoas de seu circulo social, Goldin registra um testemunho de sua vida para livre
acepcao.

Muitas vezes, a artista registra momentos dolorosos, ndo deixando de lado essa
parte essencial da vida. Esse fator insere no trabalho da artista a forca da realidade
conclusiva de fatos que a marcaram. Para Goldin, a fotografia é admitidamente uma
forma de criar as reminiscéncias de sua historia. (“O diario ¢ minha forma de controle
sobre minha vida. Me permite gravar cada detalhe de forma obsessiva. Me permite
relembrar”43)

Na Figura 45, a imagem é patente da violéncia que a artista sofreu. Aqui a

fotografia age como documento, captando tracos do fato.

43 Tradugdo livre, Original em inglés: “The diary is my form of control over my life. It allows me to
obsessively record every detail. It enables me to
remember.” https://www.moma.org/calendar/exhibitions/1651
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Figura 43: Nan Goldin, Nan One Month after Being Battered, (1984), fotografia.
Fonte: http://www.tate.org.uk/art/artworks/goldin-nan-one-month-after-being-battered-p78045

Na fotografia de Goldin, vemos uma mulher — a prépria artista — com
hematomas no rosto e o olho injetado de sangue devido a contusdo sofrida. Mais que a
imagem de uma mulher,—0 registro de violéncia é claro e indiscutivel. No trabalho de
Nan Goldin seu cotidiano € registrado com a camera — mas poderia também, nesse caso,

servir de documento do ocorrido.

Da mesma forma, a marca da violéncia, seja ela voluntaria ou involuntaria,
choca o espectador, pois este vivencia uma experiéncia de choque. Quando digo
violéncia, esta pode dizer respeito a uma cirurgia por exemplo, que ndo deixa de ser
uma agressao ao corpo. Poucas semana antes do falecimento de Marilyn Monroe, o
fotografo Bert Stern fez diversas fotos dela, de forma natural e sem aparatos
cenograficos complexos, entregando assim a realidade de uma mulher madura e com
marcas, inclusive a cicatriz de uma operacdo recente da vesicula (Figura 46). Assim, 0
distanciamento do perfeito, fantastico, encurta, e agora, estamos mais proximos de uma
figura de carne e 0sso com cicatrizes, que envelhece a cada segundo. Essa € uma
construcdo de verdade da fotografia. A sensacdo de morte na imagem € ainda mais

intensa: o0 trauma criado pelo choque da revelagdo de uma cicatriz, como um espelho
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rachado, ndo pode ser olvidado, e nos lembra de algo que ndo pode ser nunca esquecido:

a morte € iminente e a Unica certeza que temos na vida.

Figura 44: Bert Stern - The Last Sitting, (1962), fotografia.
Fonte: http://warholian.com/2017/01/ marilyn-monroe-bert-stern/

A relevancia do significado da imagem se da através da leitura individual, isso
ja esta claro. Assim, pretendo exemplificar como essa leitura € possivel de se perceber
através da interpretacdo de um artista, pontuando o trabalho de Elizabeth Peyton, que
assim como Andy Warhol e Marlene Dumas, faz uso de fotografias de famosos e
também de andnimos para servir como modelo de suas pinturas. Ela afirma que:

Assimcomo Francis Bacon fez, pintando a partir de fotografias: ‘eu acho que
muito do que pintura se trata, especialmente para mim, é sobre a falta que as
pessoas fazeme (0 ato de) querer guarda-los, de alguma forma. Por isso, é
importante para mim estar longe deles, ter essas fotos, para realmente pensar
sobre eles. Eu fico muito confusa quando eles estdo na minha frente. E
demasiado excitante.*4

Peyton realiza uma busca pelo intimo, pelo privado, diferente de Warhol que
buscava imagens que refletiam o brilho e a fama do personagem. Com isso, ela obtém

uma proximidade com seu modelo, ainda que isso seja impossivel fisicamente — como

44 Tradugio livre, no original: “as Francis Bacon did, to paintfrom photographs: ‘I think that a lot of
what painting isabout, for me especially, is about missing people and wanting to keep them, in a way.
So itis sort of important for me to be away from them, to have these photos, to really think about them.
I getall confused when they're in front of me. It's too exciting!”™
http://www.independent.co.uk/life-style/art-star-gazer-1146 106.ht ml
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no caso da obra Gladys and Elvis (Figura 47) em que a artista realiza uma pintura que
retrata um momento casual entre mde e filho. Podemos perceber, inclusive, uma leve
sensacdo de consternacdo nos olhos da mée, enquanto o menino tem um semblante
tranquilo, levemente indolente.
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Figura 45: Elizabeth Peyton, Gladys and Elvis (1997), 6leo sobre tela, 43.2 x 35.6 cm.

Para muitos de nos, ocidentais, influenciados pela cultura americana, essa
imagem é como se fosse o retrato da infanta Margarida, de Velazquez, pois ele traz a
infancia de um personagem considerado rei por muitas pessoas, mesmo apds morto, ou
seja, sua persona continua inspirando fascinio. O mesmo ndo ocorreria para alguém nao
familiarizado com a mdsica e o cenario Pop americano moderno.

Em contrapartida, se olharmos a fotografia, a sensacdo ndo € tdo vivida quanto
a pintura — ela € como uma volta ao passado daguele que viria a se tornar um grande
astro para, em seguida, perecer de forma triste. Esse distanciamento, causado pela
pintura, € uma das principais caracteristicas que fazem desse tipo de imagem algo tédo

fantastico, no sentido em que ela possui dentro de si caracteristicas que fazem o
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espectador observa-la, absorver sua mensagem, porém, ainda assim, manter-se longe

da reminiscéncia do indice melancélico, causada pela imagem técnica (Figura 48).

Figura 46: Gladys Presley e Elvis, (1945). Fotografia, autoria desconhecida. 2017.

Assim, concluo que a imagem técnica, a0 mesmo tempo em que representa um
fato, também cria abertura para diversas interpretacfes, servindo de campo de
experiéncia imaginaria para o espectador e, ao mesmo tempo, estando sujeita a leituras

iconogréficas e iconoldgicas. Tudo que foi citado até 0 momento nessa pesquisa Servira,
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além de esclarecimentos diversos sobre a pintura, imagem e fotografia, de conteudo
para compreender em sua completude as obras e os estudos de caso do proximo

capitulo.
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1. O desejo de um individuo: estudos de caso de artistas brasileiros.

Inicio esse terceiro e ultimo capitulo com a expectativa de alinhavar os assuntos
explorados até entdo com a insercdo de estudos de caso da obra de dois artistas
contemporaneos brasileiros. Empresto a expressdo colocada por Jacques Aumont em A
Imagem como titulo dessa sessdo: O desejo de um individuo.

A que se refere esse desejo? Ele estd voltado ao prazer da imagem - que é um
dos trés pilares que sustenta essa pesquisa: Imagem, Pintura e Fotografia. Portanto, o
prazer da imagem, aqui, esta diretamente ligado ao fazer artistico da pratica da pintura
e a manipulacdo de imagens fotogréficas.

Aumont afirma que:

Em resumo, o prazer da imagem — entenda-se o prazer do espectador da
imagem — é sem dlvida inseparavel de um suposto prazer do criador da
imagem. E certo que esse prazer tenha assumido as mais diversas formas.
Entre Rubens, que produziu mais de dois mil quadros no entusiasmo de uma
virtuosidade semigual, e Leonardo, que ndo deve ter terminado mais do que
uma duzia de telas em toda a vida, h4d um abismo: no entanto, ume outro
foramlevados a pintar por um desejo que ndo os largou (todos os pintores
que falaram de sua arte poderiam ter avalizado o titulo do livro de André
Masson, Le plaisir de peindre). Sem duvida o fascinio da obra de arte tem
uma fonte, pelo menos em nossa época que, nesse ponto, é herdeira do
romantismo: sente-se na obra de arte o desejo de um individuo—-(AUMONT,
2014, p. 327).

O que seria esse desejo de um individuo, sendo a inten¢do de comunicar (como
ja citado da fala de Gerhard Richter), de dar vida a — no sentido de trazer a vista de
todos algo que esta, ainda, no mundo das ideias (conceito de Platdo) do artista. O desejo
desse individuo esta ligado a prépria ideia de génese de uma obra. Aumont afirma que
¢ “o prazer de ter acrescentado um objeto aos objetos do mundo” (AUMONT, 2014, p.
327). Por isso, ha a necessidade da criacdo de imagens visuais, de novas pinceladas, o
desejo ancestral e atdvico de mesclar cores e prover ao suporte miriades de formas
abstratas ou figuracGes ilusionistas, desenvolvendo a técnica e possibilitando aos olhos
enxergar essas novas imagens.

Nos dois capitulos anteriores falei de diversos pontos que ligam fotografia,
pintura e imagem, convergendo sempre para a pratica artistica e histéria da arte, além
de liga-los a diversos conceitos elencados aqui, como Punctum, Studium, Imago,

Vida/Morte, Temporalidade, Memdria, Reminiscéncia, Representacdo, Narrativa.
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Aqui, neste capitulo que encerra a pesquisa, 0 norteador serdo dois estudos de
caso, permeados por todos esses pontos que foram debatidos. Inclusive, através da
reflexdo sobre outras imagens ja mencionadas anteriormente .E cabivel afirmar que,
para ver uma imagem e entende-la em suas particularidades, torna-se necessario dar um
passo atrds para estudar suas caracteristicas — e foi isso que fiz até agora: analisar
historia da arte, fotografia, pintura. Assim, a pesquisa tem o capitulo atual como um
ponto final de das reflexdes realizadas até entdo. O desejo de individuos que “mostram
seu olhar ao mesmo tempo em que mostram o mundo” (AUMONT, 2014, p. 327).

Nos dois estudos de caso a seguir, falarei de dois artistas brasileiros. A
abordagem tera como foco uma Unica série de trabalhos recentes que possuem tematicas
diferentes entre si, bem como pontos de convergéncia de pintura-fotografia-imagem
diferentes. Apesar de serem artistas que lidam com pintura figurativa a 6leo sobre tela.
Consta ainda, na sequéncia dos capitulos, duas entrevistas realizadas com os artistas via
internet, na qual intencdo € entender a parte do artista na reflexdo desses trabalhos, pois
aqui consta apenas a reflexdo do espectador.

Para ser possivel dar continuidade a pesquisa foram aplicados, nos estudos de
caso, 0S Mesmos conceitos constantemente citados nos dois primeiros capitulos.
Esclareco aqui que uma etapa foi surgindo em consequéncia da outra (escolhi as
imagens conforme a demanda do topico a ser discutido), ndo existindo programacao
antecipada das obras citadas até agora, mas vejo que muito do que serd colocado nesta
ultima parte ecoa nos trabalhos dos artistas que foram trazidos até entdo na pesquisa.
Estes, que agreguei como forma de ilustrar os conceitos relativos a imagem, fotografia,
pintura e historia da arte, ajudaram a pesquisa a atingir as expectativas em falar de
imagem e refletir sobre seu significado e importancia na visdo do espectador, bem como
do artista.

Em cada uma dessas etapas, ficara explicito ao leitor o porqué de escolher essas
séries e quais sdo suas particularidades em relacdo a fotografia e pintura. As
caracteristicas das imagens produzidas por cada um deles apresentam, de fato, mais
divergéncias conceituais do que propriamente visuais. Pretendo, nesses estudos,
esclarecer as diferencas e enriquecer leitura do observador, refletinda na forma como

esses artistas trabalham. Prossigo com os estudos de caso.
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3.1 Fabio Baroli, VVendeta: A Intifada.

Fabio Baroli nasceu em Uberaba, Minas Gerais, em 1981, atualmente reside e
trabalha na mesma cidade. Baroli é formado em Artes Visuais pela Universidade de
Brasilia. Ja participou de diversas coletivas e realizou mostras individuais nacionais e
internacionais, tendo recentemente destaque na Alemanha. Recebeu prémios, como o
X Prémio de Arte Contemporanea do late Clube de Brasilia (2011), o 1° Prémio Espaco
Piloto de Arte Contemporanea, Galeria Espaco Piloto (Brasilia, DF, 2009), o 9° Saldo
de Artes Visuais de Guarulhos, Centro Municipal de Educacdo Adamastor (Guarulhos,
SP, 2009) e o prémio aquisicdo do 28° Saldo Arte Para, Museu da Universidade Federal
do Para (2009). Possui obras no acervo do Museu Nacional de Brasilia, Fundacédo
Romulo Maiorana, centro de Educacdo e Cultural.#®

Tomei conhecimento da obra de Baroli hd quatro anos, pesquisando artistas de
referéncia nacional, acompanhando noticias de arte contemporénea brasileira e canais
de divulgacdo. Percebi, no trabalho dele, grande dinamismo nas pinceladas e uma
sinceridade em tratar do assunto da pintura, encarando questdes como retrato,
autorretrato, nus, voyeurismo. Seu trabalho parecia uma pagina de quadrinhos com
narrativa visual, sem necessitar de texto, pois era autoexplicativo. Tal como nos
guadrinhos, haviam recortes e alguns sequenciamentos. O uso de cores saturadas e
pinceladas carregadas, empastadas, além dos grandes formatos, chamou minha atencé&o.
A partir de entdo, comecei a acompanhar sua trajetria e assim o faco ainda.

Quando surgiu a possibilidade de pesquisar pintura, fotografia e imagem nessa
dissertacdo, pensei que seria proveitoso inserir seu trabalho como estudo de caso.
Assim, ap0s cogitar alternativas, elenquei a série Vendeta: A Intifada, de 2012, pelo
fato desse trabalho ter obtido grande destaque no circuito artistico e também por me
parecer uma producdo mais madura e complexa em relacdo aos seus trabalhos
anteriores. Procurei o artista via e-mail e comuniquei a ele minha intengdo de pesquisar
seu trabalho para minha dissertacdo e ele se mostrou favoravel, 0 que me proporcionou
grande alegria, pois eu poderia lhe dirigir questfes que estdo além de minha reflexdo,

pertinentes para o entendimento total da obra.

45 http://www.premiopipa.com/pag/fabio-baroli/
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Assim, realizado o primeiro contato, elaborei uma série de perguntas e enviei
ao artista*6. Além desse primeiro estudo, também tive acesso a depoimentos do artista
sobre seu trabalho. Existem ainda dois textos, um de autoria de Bitu Cassundé, curador
de arte contemporanea sobre Vendeta e outro de Renato Silva sobre Intifada, que pude
consultar para conhecer a leitura conceitual de outros pesquisadores.

A Série Vendeta: A Intifada sdo duas séries que na verdade tornaram-se uma,
sendo a segunda um desdobramento da primeira. Nas palavras de Baroli, a série de

estudo pode ser descrita resumidamente da seguinte forma:

A série Intifada foi um desdobramento da série Vendeta. Vendeta é uma
série de retratos de criangcas com armas de plastico. Em Intifada, senti a
necessidade de levar as criancas para as ruas. Eu ndo tive como fugir destes
titulos, pois vendetta é vinganca em italiano e extrai o termo de um
subcapitulo do livro O erotismo de Georges Bataille chamado O duelo, a
vendeta e a guerra. Ja Intifada, trata-se de um termo que especifica o que
podemos entender como a rixa entre palestinos e israelenses. A primeira
intifada aconteceu em 1989. Naguela época eu era crianca € morava no
Cassio Rezende, bairro de periferia de Uberaba. Lugar em que retornei para
desenvolver ambas as séries comanovageragdo de criangas do antigo bairro
(BAROLI, 2017, p. 1)*".

Antes de falar da série em si, € necessario citar que o trabalho de Baroli na
pintura tem forte relacdo com a fotografia, de modo a mesclar uma série de imagens
gue registram a mesma cena, 0 espectador pode acompanhar os fatos como se estivesse
lendo uma histéria. A fotografia se faz presente no trabalho em uma insercdo visivel e
importante; atraves da foto e das montagens digitais é possivel alcancar um resultado
semelhante a varias cenas de um filme. Ha em seu trabalho a importancia da encenacéo,
ou ainda: de dirigir uma cena e mescla-la com outras imagens, semelhantes a registros
amadores do cotidiano. Diferente da maioria de seus trabalhos, em Vendeta: A Intifada,
percebemos que o artista trabalha com registros fotograficos de sua prépria autoria,
onde a mesma pessoa/personagem aparece em diversas obras, repetindo-se, movendo-
se, como em cenas de um filme.

Percebe-se, assim, na fala de Baroli, que ele categoriza a série Vendeta apenas

como retratos das criancas com armas de plastico, de forma sucinta, dando a entender

46 Ey elaborei incialmente questdes bastante semelhantes para os artistas de estudo de caso e enviei a
eles, obtendo resposta prontamente. Porém, pelo fato de ndo ser uma entrevista em tempo real, muitas
questodes ficaramdesencontradas, mas, ainda assim, pude aproveitar parte do que foiescrito. A entrevista
com Baroli encontra-se no apéndice A ao final da dissertagdo. Porém farei a inser¢cdo da mesma conforme
necessario, para dar maior entendimento a analise e reflexdo das obras e do processo criativo do artis ta.

47 Respostaapergunta feita via-email em Maio de 2017.
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que em sua continuagdo as armas sdo colocadas em pratica, como se 0 que vemos na
primeira etapa fosse uma espécie de ensaio para o0 que viria a seguir, em Intifada.

Existe um tom bastante teatral e narrativo na composicdo que lembra da série
Krefeld Project, de Eric Fischl. Assim como Fischl, Baroli dirige-se até um
local/cenério que por si sé possui uma carga historica, esse torna-se parte do roteiro das
cenas. Essas cenas sdo compostas por retratos que sdo visivelmente posados, com as
criancas apontando armas ou brandindo instrumentos como foices e canos para O
espectador. Diferente de Fischl € o fato de que eles interagem entre si (Intifada) e com
0 espectador (Vendeta). Assim, percebo que a camera que capta a acdo que acontece no
grupo também documenta os participantes principais de forma direta.

Um dos trabalhos da série Vendeta é o retrato de uma criangca que aponta duas
armas para frente e possui em seu rosto uma expressao aguerrida (Figura 49). Essa obra
faz o recorte de um ato que € bastante ameacador, salvo o fato de que as armas séo de
brinquedo. Ainda assim, a fantasia e o teatro infantil transformam o personagem em um
agressor potencial.

Figura 47: Fabio Baroli, sem titulo (Vendeta) (2016), 6leo sobre tela, 160x140cm.
Fonte: Acervo do artista
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Formalmente falando, € uma obra que possui um recorte em primeiro plano da
personagem, e vemos seus punhos em escor¢co com as armas de brinquedo. O fundo
ndo é mais do que uma sequéncia de pinceladas realizadas com um pincel chato, onde
nuances de azul celeste se sobrepdem em graus diferentes de saturacdo. Assim, temos
uma triade de cores analogas, onde o amarelo do boné somado com o azul do fundo
compde o verde dos detalhes da camiseta, gerando harmonia, sem contar, é claro, com
a cor da pele complementando o contraste laranja/terra de Siena/azul.

Uma imagem que € semelhante a das obras é a fotografia de William Klein
(Figura 50). Baroli ndo faz referéncia direta & mesma, mas acredito que essa iconica
imagem, por fazer parte da histéria da arte sempre sera referéncia, como é tradicional
acontecer quando se trabalha com gestos iconicos como o gesto da arma apontada para

frente. A expressao das criancas em Gun 1 é de 6dio, assim como na Figura 49.

Figura 48: William Klein, Gun 1 (1955), Fotografia.
Fonte: http://www.metmuseum.org/art/collection/search/265062

Da mesma forma, a vinganca se repete estampada na face dos retratos das outras
criancas que compdem a série. Aqui, a narrativa se repete e 0 sujeito muda, mas a

postura da personagem gue ataca o espectador se repete de obra em obra.
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Cassunde afirma que:

EmVendeta o embate entre a interpretacdo do real e o poético faz emergir a
ficcdo, numa batalha regida pela infancia, que carrega consigo um
insinuante flerte com o cruel, o trdgico, o perigoso, o proibido — atenuados,
porém pelo doce, o ludico, o singelo e o puro. Dessa paisagem de signos
Baroli constroi uma narrativa no qual esses universos se incorporam, numa
ordenacdo que configuramum lugar, uma agdo, uma vendeta. Essa ficcdo é
composta por vetores que se opdem (infancia x violéncia), e em cuja
intersecdo habita a poténcia da significagdo, produzindo assim novos
discursos que se ativam e se reinventam através daquele que observa ou
acessaessas imagens .48

Aqui, o olhar que vai do inocente ao agressivo se confunde, pois ndo sabemos
qual é o limite da acdo de um individuo. Em nosso mundo civilizado, existem criangas
que “brincam” com armas de fogo reais, como por exemplo os filhos de rebeldes do
oriente médio. Apesar disso, o artista afirma que essa série foi inspirada na “vinganga”,
no sentido de trazer de volta para o mundo infantil atual o direito de brincar, criar

personagens, fantasiar.

O ato de performar uma brincadeira com falsos artefatos que promovem
violéncia ndo é nada mais do que a repeticdo dos atos que fazem parte da histdria das
civilizagbes, constantemente marcada por guerras entre povos e nacdes. Pois 0 vencedor
de um conflito sempre ganhard o poder, e as criangas tendem a disputar esse poder,
ainda que seu valor politico se restrinja ao seu grupo social de amigos. A violéncia fez
parte da formacdo de praticamente todas as civilizagbes e, quanto mais avancada a
evolucdo de um grupo politico e social, mais esse grupo € moralmente estimulado a

respeitar o outro e ndo acatar os instintos primarios de violéncia*®.

O artista afirma que “Havendo uma ambiguidade sobre as imagens (por, em
muito, se confundir se estdo brincando ou se estdo ameagando), muitos adultos a
consideram violenta. Do contrario, muitas criangas a acham divertida. (No fundo, acho

que fiz uma série para criangas) (BAROLI, 2017, comentario via e-mail)”.

Estando a violéncia na raiz de muitos episddios humanos, & natural que a

infancia seja um periodo de experimentacdo para essa Vertente de nosso instinto

48 Trecho de texto de Bitu Cassundé para exposicéo Vendeta de Fabio Barolli no ano de 2012 na
galeria Moura Marsiaj em Sdo Paulo. http://www.bolsadearte.com/oparalelo/fabio-baroli-na-moura-
marsiaj

49 http://www.nature.com/news/2008/080130/ full/451512a.html
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primario. Assim, hd o fator de narrativa que leva a questionar quem esta sendo atacado

por essas criancas: seus adversarios (as outras criancas) ou eu, 0 espectador.

Em O retorno do real, Hal Foster cita a teoria de Lacan de ver e olhar, onde o
ver estd em nos e o olhar estd localizado no mundo (assim, somos observados pelo
mundo, gerando questdes de cacga e paranoia) sendo que estamos localizados tanto em
nds como na tela que olhamos:

Ou seja, 0 sujeito esta também sob o olhar do objeto, fotografado por sua
luz, figurado por seu olhar: dai a superposicao dos dois cones, como objeto

tambémno ponto luminoso (o olhar), o sujeito também no ponto do quadro
e a imagem também alinhada com o anteparo (FOSTER, 2014, p. 134)%0.

Assim, como o Punctum de Barthes, o ponto luminoso de Lacan é a parte no
objeto que fere e atravessa o espectador, sendo esse ponto o responsavel por comunicar
uma narrativa que joga com a subjetividade Unica e individual de cada um, pela
interpretacdo da imagem (técnica ou tradicional). Portanto, nos olhares belicosos das
criancas de Baroli, acabamos por identificar esse ponto luminoso (Punctum) de forma
individualizada e, por isso, como ocorre em quase todos os trabalhos artisticos, a leitura

torna-se diferente de individuo para individuo.

As nogdes de vida e morte se perpetuam ciclicamente: NOs apenas podemos
morrer por estarmos vivos. A ideia de morte, assim como de guerra, pode ser muito
lidica para uma crianga. Porém, muitas dessas atividades que promovem o
entendimento das passagens da vida séo, na verdade, uma educacdo para 0 que esta por
vir. Na brincadeira Vivo-morto, a dindmica morte-vida esta ligada a acdo de se abaixar
guando morto e de ficar de pé em um pequeno salto quando vivo. Sabemos que essa
brincadeira existe para treinar a coordenacdo motora, atencdo e integracdo®l, mas a
analogia com a morte e vida esta ali presente e necessaria: ndo se pode alienar uma
crianca a ideia de morte, pois, quando essa acontecer sem ser precavida, serd um grande
choque, podendo gerar traumas no individuo. Assim, fala-se de morte de forma
constante para ambientar as criangas aos ciclos da vida.

Toda crianga ja “perdeu” umpassarinho, um gato, ... ou qualquer bicho de

estimacdo. Percebeu entdo que ficaram diferentes de quando estavamvivos.
Além disso, podem morrer bisavds, avs, pais, irmdos e, nos noticiarios e

50 para maiores esclarecimentos ver grafico em O retorno do real.
51 http://delas.ig.com.br/filhos/brincadeiras/morto-vivo/4e3d82875¢f358183f000013.html
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novelas da TV, intGmeras pessoas morrem. Diferentes das personagens de
desenhos animados, que sempre renascem, aqueles jamais retornam. E uma
tarefa muito dificil para a crianca definir vida e morte, pois na sua percepgéo
a morte é ndo-movimento, cessacdo de algumas funcdes vitais como
alimentacdo, respiracdo; mas na sua concepcdo a morte é reversivel, pode
ser desfeita-(KOVACS Apud SENGIK 2013, p. 381).

A ideia de morte reversivel se descontrdi gradativamente, cedendo seu lugar ao
conceito de morte definitiva. Porém, em Vendeta e Intifada, o conceito de
morte/ataque/guerra é flexivel, pois é encenado por e para criancas. Assim, como o
empunhar de armas ndo passa de uma brincadeira para as criancas de Baroli (Figura 51
— grupo de imagens), o estranhamento se estende através da prdpria experiéncia de

guerra que o olho do observador ja registrou.

Figura 49: Fabio Baroli, Vendeta - Sem Titulo, (2012) 6leo sobre tela, 140 x 60 cm cada.
Fonte: Acervo do artista

Continuacdo e desdobramento da série Vendeta e Intifada da vazdo corporal aos
sujeitos que apenas se viam em plano fechado, parecendo uma encenacdo de ataque,
ora voltado ao espectador (Figura 52), ora encaminhando-se para a direcdo lateral da
tela, como uma cena de um filme, onde do outro lado do corte estd o grupo adversario
(Figura 53 e 54).
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Figura 50: Fabio Baroli, Intifada (2012), 6leo sobre tela, 220x480 cm.
Fonte: Acervo do artista

Figura 51: Fabio Baroli, Intifada (2012), 6leo sobre tela, 4860 cm cada tela.
O grupo se repete como em cenas de um filme.
Fonte: Acervo do artista

Figura 52: Fabio Baroli, Intifada (2012), 6leo sobre tela, 48x60 cm cada tela.
Fonte: Acervo do artista
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De acordo com Baroli, o surgimento desse desdobramento se deu de forma a

continuar o trabalho em Vendeta.>?

Se fez presente em minhas pesquisas a referéncia de imagens de cinema, e,
como as imagens em momentos quase sequenciais em Intifada propiciou essa leitura,
encontrei um paralelo na imagem da inocéncia da guerra retratada no filme A Guerra
dos Botdes (original de 1913, remake de 1994), onde as criancas se alinham como um
exército mambembe;—para lutar contra 0 grupo oposto, sendo a recompensa 0s botdes
das roupas (Figura 55). Assim, ndo é minha pretensdo afirmar com exatiddo qual é a
mensagem da obra, pois é representado nela uma versdo Ilidica da guerra, sem intengdo
de morte definitiva, deixando um contetido aberto apesar da representacdo explicita de
atos de ataque.

Figura 53: Cena de A Guerra dos Botdes (1994) de John Roberts.
Fonte: https://alchetron.com/War-of-the-Buttons-(1994-film)-29693-W

Assim, o olhar que ataca o espectador também ataca a outra crianca que
participa da narrativa e brinca com o outro individuo retratado. As regras de morte
reversivel sdo validas, como uma sequéncia cinematografica, na qual, diversas vezes,
0S personagens se intercalam e fingem render ou alvejar uns aos outros, numa guerra

sem comeco e fim,

Intifada é, portanto, a acdo entre 0S grupos rivais cujos protagonistas aparecem

em Vendeta. De acordo com o critico de arte Renato Silva, a obra de Baroli dialoga com

52 Como pode ser lido no apéndice A.

97



a historia e tem claramente o papel da fotografia como peca chave em seu contexto de

génese:
O acumulo imaginéario que Baroli nos apresenta aqui é ordem variada e nele
condensam-se experiéncias, articulam-se desafetos, dores e valentia,
desafogando-se em pinturas que extrapolam o sentido real do corpo e dos
movimentos, ampliando-nos as possibilidades diversas da interpretacdo das
situagBes postas aos meninos e as meninas no espago resoluto datela. Dessa
vivéncia sobressai 0 aporte da fotografia que melhor permite ao artista
fragmentar os planos cotidianos e o0s recortes abruptos — significados e
memorias que se espalham, detectam além da técnica virtuosa, o estudo e,
sobretudo, a histéria da pintura pés-moderna. A mostra Vendeta: A intifada
é a confirmagdo dessa transi¢do criativa que salta do micro para o universal
e 0s motivos sdo agora de outra ordem. Partem do lidico, e atingem outras

esferas. Sdo criangas comarmas na mao, porém, o que mata sdo os olhares.
Daqui para 14.53

As fotografias que deram origem a série sdo similares as de Fischl, pois sdo
registros de cenas ora posadas ora casuais, com a diferenca que Baroli ndo constroi
tanto a narrativa no Photoshop, ao invés disso ele trabalha as imagens tela a tela como
em um scrapbook®*, priorizando as informacdes que acha necessario e repetindo-as de

forma a tautologicamente deixar o espectador dentro da narrativa.

3.2 Clarissa Campello, Retratos.

Continuo agora com o trabalho de Clarissa Campello. A artista de Vitoria (ES),
nascida em 1978, formou-se em pintura na Universidade Federal do Rio de Janeiro
(UFRJ), no ano de 2000. No mesmo periodo, frequentou cursos na Escola de Artes
Visuais do Parque Lage (EAV/Parque Lage). Campello cruza os limites da pintura,
fotografia, imagem digital, colagem e performance em sua pesquisa. Assim, visa
questionar nogbes de retrato e autorretrato na contemporaneidade, mesclando questdes

de género. Entre as coletivas de que participou, destaca-se Mostrarte, na Universidade

53 SILVA, Renato. As fronteiras movedicasem Vendeta: a intifada — Fabio Baroli. Parte de texto

critico integral fornecido pelo artista, que esteve disponivel apenas como apresentacao daexposicdo em
2012.

54 O scrapbook é uma terminologia em inglés para definir um livro com recortes, é entretanto uma

técnica de personalizar albuns de fotografias ou agendas com recortes de fotos, convites, papel de balas
e qualquer outro material que possasercolado e guardado no interior de um livro.
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Estacio de S4, Rio de Janeiro, 2000. Reside atualmente em Juazeiro/BA e € professora
da UNIVASF.%

Quando abordei Campello e decidi sobre o estudo de caso da série Retratos,
apenas conhecia a parte final do projeto, isto €, as pinturas. Com maior conhecimento
sobre o trabalho e questionamentos a artista, foi possivel refletir sobre os aspectos
conceituais das obras. Os principais pontos de que relacionei foram memodria e
reminiscéncia, indice, imagem técnica e imagem tradicional. Assim, seguidamente, foi
possivel através de conversas pela web entender como foi o desenrolar do projeto.>®

Durante o desenvolvimento de sua tese de doutorado, onde assina 0 nome
completo (Clarissa Campello Ramos), a artista foi contemplada com a bolsa de

producdo do Saldo de Abril de Fortaleza, no ano de 2011. Ela explica o processo:

Em 2011 prossegui realizando trabalhos que buscavaminvestigar a questéo
da atualidade da pintura e do retrato emrelagdo a umcontexto especifico. O
edital do Saldo de Abril, patrocinado pela prefeitura de Fortaleza — CE
incentivava os artistas a ocupar, além da galeria, as avenidas e pragas
publicas da cidade, e disponibilizava o presidio de Itaitinga IPOO Il como
um possivel local de intervencdo. Ao invés de pintar a imagem dos
prisioneiros sobre a parede, achamos (eu estava conversando com Leidiane
Carvalho sobre este novo edital) que seria mais interessante pintar o retrato
de seus familiares e amigos, das pessoas que deixavam saudades e que eles
gostariam de ter sempre por perto-(RAMOS, 2012, p. 45).

O Instituto Penal Professor Olavo Oliveira (IPPOO I1) abriga os recuperandos
que foram inspiracdo para Campello. Mas, o trabalho foi além de criar retratos dessas
pessoas, acessando recordacdes daqueles que se encontravam privados de contato com
o mundo, através de fotografias que simbolizavam o que eles tinham de mais caro. “O
desejo de retratar o corpo humano é vontade imensa de estar perto das pessoas do
mundo” (CAMPELLO, 2014)57.

A exposicdo foi também instalada dentro das paredes do IPPOO II, indo na
contracorrente dos espacos expositivos comuns, porém, essa decisdo também trouxe

questionamentos, de acordo com reportagens da época:

A ideia ndo é ruim, contudo, na pratica ndo funciona. A comecar pela
simples pergunta: como ocorrerdo as visitas? Alémdos presos e das visitas,
quempodera ver as obras? Respostas que nemmesmo 0s organizadores do

55 Adaptado de
http://www.itaucultural.org.br/explore/rumos/artista/?ed=1274&artista=1031&obra=1164
56 Muitas dessas notas seguemno final da pesquisa, no apéncice B.

57 http://www20.caixa.gov.br/Lists/News/DispForm.aspx? ID=1747&RootFolder=9%2A
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evento sabem dar. Se um dos objetivos do Saldo de Abril é democratizar o
acesso a arte, a atual proposta é um paradoxo, caindo numa armadilha feita
por siprépria. Ao aproximaras obras de uns, afasta de outros. Outra questao
é: serd que todos 0s presos terdo acesso aos trabalhos ou so6 a ala dos ditos
‘pacificos’? Inclusive, temalguns trabalhos que se encontram perto do local
de saida. E, ai?°8

Essa critica ao sistema do Saldo de Abril, sem duvida, é pertinente, porém, em
contrapartida, é a forma que os organizadores encontraram para possibilitar acesso a
pessoas privadas de uma vida comum, provando que a arte pode estar presente em
ambientes que ndo sejam sO o0 circuito artistico tradicional, criando pontes de cultura
para pessoas sem acesso ao conhecimento, mesmo que de forma Unica e excludente
para o grande publico. O trabalho de Campello ndo foi o Unico a ocupar a instituicdo e
dialogar com os recuperandos, mas foi 0 que mais teve acesso a questdes individuais

dos residentes ali. Ainda na mesma reportagem, ha a constatagéo:

Emalguns momentos, tivemos a chance de trocar poucas palavras com trés
detentos. O mais velho deles, Cicero Marlon da Silva Oliveira, 41, ha seis
anos preso, se diz muito feliz com os trabalhos de arte no presidio. ‘Nunca
fui a um museu ou qualquer outra coisa desse tipo, nds todos estamos
contentes com a arte aqui. E bom sermos lembrados. Nessa vivéncia onde
estamos (umtipo de ala), s6 tem as pessoas que querem alguma coisa. Ndo
admitimos badernas. Erramos sim, mas queremos mudar pra melhor’,
explica enquanto mostra uma das lindas casinhas de madeira que faz.
Danatiel de Sousa, 28, ha dezanos e nove meses na prisdo, conta da alegria
que teve ao ver o retrato do filho Ezequiel, sete anos, vestido de Papai Noel
ser transformado em pintura a Oleo, pela artista Clarissa Campello, que
realizou o trabalho Retratos, onde reproduzia emtelas, as fotos de familiares
dos presidiarios. ‘Foi uma emog¢do muito grande ver meu filho virado
pintura. A artista me deu o quadro. Ezequiel ainda ndo viu, o aniversario
dele é no dia 21 de abril, entdo, quando vier me visitar, vou dar o quadro de
presente pra ele. Tenho certeza de que vai gostar muito’, dizenquanto posa
ao lado da pintura do filho para uma foto.5°

Para ter acesso as imagens técnicas, ela explica que foi um acordo de confianca:

Aprovada a proposta, expliquei o projeto e pedi aos voluntarios que me
emprestassem as fotografias que guardavam com eles, em suas carteiras.
Recebi algumas imagens (eles ficaram um pouco receosos, a principio, me
perguntaram quanto tempo eu levaria para devolver as fotos, e se eu as
estragaria) e conforme eu devolvia os retratos, o interesse pelo trabalho
crescia e eu recebia novas encomendas. Foram onze telas pintadas ao todo-
(RAMOS, 2012, p. 46-47).

58 http://diariodonordeste.verdesmares.com.br/cadernos/caderno-3/certas-desventuras-1.284804.
5%http://diariodonordeste.verdesmares.com.br/cademnos/caderno-3/certas-desventuras-1.284804

100



Em minha leitura, a decisdo de criar pinturas com base em fotografias de
propriedade dos recuperandos foi fundamental para transformar a série Retratos em um
trabalho além do que simplesmente sugerido pelo seu titulo. Pois, os citados retratos
sdo como as fotografias da querida mde de Barthes, que funcionam como uma chave de
acesso a um mundo que pertence ao dono da imagem. Ela afirma que:

As imagens fotogréficas me afetam, informam meu olhar, transformam meu
modo de sentir e estar no mundo. Se antigamente eram as pinturas que
informavam o olhar dos fotografos, hoje séo as fotografias que informam a

pintura. Ndo ha como evitar este tipo de contaminagdo- (RAMOS, 2012, p.
27).

Na Figura 56, é possivel ver como os trabalhos ficaram dispostos dentro do
IPPOO.

B SR PR

Figura 54: Vista da exposicdo dentro do complexo penitenciario (2012), Clarissa Campelo.
Fonte: Acervo da Artista
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Do olnhar do artista, é possivel detectar na fala a diferenca que se nota quando
se trata de fotografia e pintura. As imagens técnicas, nesse caso, Sd0 reminiscéncias
pessoais materializadas em uma imagem impressa no papel. Porém, quanto as imagens
que se desenvolveram em seu atelié apOs a apropriacdo dessas fotos, apenas a artista
podera resolver as questdes que surgirdo. Sobre as diferengas entre imagem técnicas e
imagens tradicionais, Ramos afirma que:

A pintura me atrai por sua imprevisibilidade, nada pressupde a imagem, mas
subitamente ela esta ali. Em A filosofia da caixa preta Vilém Flusser escreve
que a imagem é o que se espera de uma camera fotografica, jA ndo nos
surpreendemos mais com isso. Os fotdgrafos precisam lutar contra seus
aparelhos para inserir um pouco de caos, de vida nas imagens que retratam,
caso contrario, elas nascem mortas. A pintura € sensual por natureza, ela
exige o embate direto do corpo do pintor com a superficie da tela. Os
pintores precisam lutar contra suas tintas e pincéis a fim de transmitir um

pouco de frieza, de controle técnico para suas imagens—(RAMOS, 2012, p.
35).

Entre as onze telas pintadas, existem dois trabalhos que me fizeram refletir mais
do que as outras: a tela estreita onde vemos um garotinho vestido de Papai Noel (Figura
57) e a tela onde o encaramos as costas tatuadas de um detento (falarei dela a seguir).
A primeira imagem é potente pois registra a0 mesmo tempo a passagem do tempo (uma
crianca que perdeu o contato diario do pai pelo fato de esse estar preso) e uma fantasia
ludica: a crenca inocente na lenda do bom velhinho que trard recompensas mediante
bom comportamento; levando a crianca a entrar em conflito com a situacdo de seu
progenitor. “A imagem neste trabalho cumpre sua fun¢do de imagem, isto €, ela
reapresenta uma auséncia, trazendo de volta aquilo que ndo estd presente.” (RAMOS,
2012, p. 48). O pai posa ao lado da pintura como se essa, tal como Imago, representasse
seu filho que ndo esta ali com ele.
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Figura 55: Recuperando posa ao lado de tela. (2012), Clarissa Campello.
Fonte: Acervo da Artista

A fotografia que originou a possibilidade dessa tela existir também tem em si
uma capsula do tempo, o passado, o que ficou, 0 que ndo existe mais (novamente a
nocdo de morte se faz presente). Sobre isso, trago aqui a reflexdo de Rogério Luiz
Oliveira:

Os sentimentos que ela desperta,de ummodo geral,ndo sdo 0s mesmos que
temos na vida real. Vale notar aqui, que se de um lado, a recriagdo que
fazemos diante da fotografia difere da ideia passada pela foto, de outro, a
fotografia passa a ser a imagem que temos de um determinado
acontecimento. (OLIVEIRA, 2014, p.79).

O outro trabalho de Clarissa que trago aqui € Itaitinga IPPOO Il (Figura 58),
que participou de outra mostra®®. Ele também tem algo de diferente dos outros, ndo foi

realizado no mesmo periodo de outras telas, foi feito a partir de um registro e nédo

60 Exposicdo Figura Humana, na CAIXA Cultural Rio, 2014.
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participou da mesma exposicdo, apesar de integrar a mesma série. Na época, uma

reportagem falou um pouco sobre o processo dessa obra:

Clarissaescolheu para integrara exposicdo a obra Retratos, que temunehistoria
inusitada, comareproducédo, emtelas, das fotos de familiares dos detentos do
Instituto Presidio Olavo Oliveira Il,em Fortaleza (CE). Umdesses detentos fez
umpedido especial: que ela eternizasse na tela atatuagemque ele ostentavanas
costas. Era umimenso tigre. Clarissa fotografou e, tempos depois, pintou o
quadro. ‘Fizuma promessa de que levaria a pintura para ele ver. Esperofazrisso
em breve’, afirma a artista.5!

Nesse trabalho, somos confrontados com as costas de um homem cujo rosto ndo
é possivel ver, mas, de uma forma estranha, estamos enxergando-o enquanto sujeito e
personagem dessa pequena narrativa. E identificado pela grande tatuagem que,
animicamente, faz parte de seu ser. No caso desse recuperando, a imagem que
proporcionou a obra de Campello ndo foi uma fotografia que ele guardava, mas sim,
uma nova imagem técnica que seria 0 registro daquele momento. Ele mesmo, seria a
obra. Mais que seu rosto, ele encara o mundo (espectador) que o olha com olhos de
tigre, intimidador, pronto para o ataque. Na pintura, os tons da tatuagem que desbota
confunde-se com as pinceladas de tinta que, ilusoriamente, levam o espectador a
acreditar estar as costas de um homem.

Como a Medusa de Caravaggio, estamos diante da natureza humana
incorporada em tintas e superficies bidimensionais. Nosso olhar novamente atravessa e

é atravessado pelo luminoso ponto de Lacan.

61 http://www20.caixa.gov.br/Paginas/Noticias/ Noticia/Default.asp x?news ID=1747
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Figura 56: Clarissa Campello, Itaitinga IPPOO Il (2014), 139 x 101 cm.tinta automotiva s/ aluminio.
Fonte: Acervo da Artista
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2. Consideracdes finais

Chego a0 momento final da pesquisa com a sensacdo de dever cumprido. No
inicio desta, haviam apenas duvidas em relacdo as questdes propostas: Quais seriam 0s
meios utilizados para a escolha de uma foto que serd usada para execucdo de uma
pintura? Como seria possivel identificar a funcdo e valor da fotografia no trabalho de
um artista que faz pintura? Um longo caminho foi percorrido e muitas perguntas que
nem imaginei que existiriam foram sanadas, outras, ainda se encontram em aberto. A
problematizacdo do trabalho do artista que faz pintura figurativa hoje ndo é so
pertinente como também necessaria, pois € através da reflexdo que se abrem as janelas
para novas descobertas, repensando o lugar a pintura hoje.

Cheguei a conclusdo de que para entender uma pintura ou uma fotografia,
devemos ir além do anteparo da tela e perceber que essa imagem é composta por nos
mesmos — pois a olhamos através de elementos biograficos que compdem nossa historia
e nosso atlas de vida, responsavel pelo entendimento que possuimos dos fendbmenos
que nos atravessam - e pelo desejo do artista de comunicar algo que muitas vezes nao
se transcreve em palavras, mas em recortes, sentimentos, gestos e narrativas.

O trabalho de quem se propde a fazer pintura deve incluir conhecer a historia
da pintura, a histéria da arte e das civilizagbes que tiveram papel tdo importante no
andamento dessa vertente artistica, pois isso s6 o enriquecera. O Isso-foi, o Indice, A
Viséo objetiva, o traco do real, o ohar e ser olhado: tantos conceitos que vem a ajudar a
esclarecer nossa relagio com o ato de fazer e ler imagens. Esses, atraves do
aprofundamento em suas diversas possibilidades de interpretacdo, nortearam a
pesquisa.

Corroboro aqui novamente a importancia inserir e estudar o trabalho de artistas,
cuja trajetdria é tdo extensa, como Gerhard Richter, Eric Fischl e Marlene Dumas, a fim
de perceber similaridades da génese da criagdo na obra de jovens artistas com
promissoras carreiras, como Fabio Baroli e Clarissa Campello.

O propésito de entender esses problemas partiu de uma inquietacdo prépria, mas
tenho esperanca que ele sirva de referéncia para futuros pesquisadores no campo da
imagem. Concluo que fiz minha contribuicdo para entendermos possiveis relacGes entre
fotografia e pintura como imagens, € como 0s artistas as utilizam em sua pesquisa.

Além disso, muito do que pesquisei serviu como fonte de conhecimento para minha
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pesquisa artistica e abriu novas janelas de ideias para futuras criagdes. Apesar de que
tenho a sensacdo de que o que foi falado aqui é muito pouco perto de tudo é necessario
ser estudado sobre o tema. Mas pretendo levar adiante essa pesquisa, tanto no campo
académico como no campo artistico. E assim, continuar refletindo sobre as relacbes

imagéticas da fotografia e da pintura.
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Anexo |: entrevista com Fabio Baroli.

o

Figura 57: Fabio Baroli trabalhando em seu atelié (2011). Fonte: Cortesia do artista.

ANDREIA FALQUETO - Ha algum artista de referéncia no modernismo eu que eu

possa citar como sua principal influéncia? Se sim, Porqué?

FABIO BAROLI - Bom, Hopper foi um modernista norte americano que me
influenciou bastante. Mas, ndo acho que tenha sido a principal referéncia porque tenho
varias. A cada série que inicio, também inicio uma pesquisa de referéncias. Hopper foi

uma referéncia importante em determinado momento, entende?

AF. - Me diga, Quando surgiu a ideia de fazer os retratos das criangas com armas?
Quando foi a primeira mostra de Vendeta e de Intifada? Elas ocorreram juntas ou

separadas?

F.B. - Bom, é o seguinte: Eu morava no Rio e me desdobrava sobre a série Sujeito da
transgressao (que conhece bem). Isso, entre meados de 2010 e de 2012. Ao decorrer
desta série, comecaram surgir nas composicfes, cenas e elementos cotidianos que
permearam minha infancia e adolescéncia no interior, como galinhas, caipiras, fachadas
de casas interioranas, quintais, molecagem, enfim. Senti uma necessidade enorme de

voltar aquele lugar pra reviver de perto e alimentar a poética que o trabalho me
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direcionava. Precisava estar mais perto daquelas "coisas" que causavam inquietude. Foi
qguando decidi retornar a Uberaba, minha cidade natal. Quando voltei a velha cidade fui
morar Com 0S Meus pais, na mesma casa em que nasci, N0 mesmo bairro em que cresci
e Vivi até os 22 ano de idade. Voltei pra explorar as questdes que vinham me
incomodando. Ficava la pensando como andava aquela gente, 0 que pensavam e faziam
e como deveria ser o cotidiano. Voltei pra pesquisar, praticamente, isso - e que veio a
calhar posteriormente na “Antropomatutologia” (a partir de 2013). Contudo, 0 retorno

me trouxe coisas inesperadas.

Voltar a casa dos pais (depois de dez anos), a mesma cidade, ao mesmo bairro, também
foi um retorno a infancia. Dai, surgiu a ideia de trabalhar com a nova geracdo de
criangas e adolescentes do Céssio Rezende. Naquela época o Céssio Rezende era um
bairro periférico. E como em quase toda periferia hd indicios de violéncia, la ndo era
diferente. Havia drogas, armas, brigas entre gangues, hostilidades domésticas e certa
caréncia geral da comunidade. SO pra contextualizar, eu mesmo comecei a fumar
maconha e consumir alcool aos treze anos de idade. Mais tarde, fui um dos poucos que
tiveram a oportunidade de sair pra estudar ou trabalhar em outras cidades. Contudo,
também foi um lugar possivel de se viver uma infancia boa. Entre quintais, ruas, brejos
e corregos, as brincadeiras e descobertas (também sexuais) aconteceram
saudavelmente. Brincdvamos sempre em grupo e nas brincadeiras haviam unido e
coletividade. FabricAvamos e dividiamos os brinquedos, para somar e aumentar a

possibilidade da brincadeira.

Enfim, ao revisitar estas lembrancas, me foquei sobretudo nas criancas que,
absurdamente até hoje, de modo geral, sdo tratadas como pequenos adultos pelos
préprios adultos. Crianga tem que brincar, tem que imaginar e sonhar. Crianca tem que
desfrutar da infancia. Foi ai que me veio a ideia de "Vendeta", em meados de 2012.
Sem desconsiderar as possibilidades de leitura sobre a série, "Vendeta" também € uma
reivindicagdo da crianga pelo direito de ser crianga. Havendo uma ambiguidade sobre
as imagens (por, em muito, se confundir se estdo brincando ou se estdo ameacando),
muitos adultos a acham violenta. Do contrario, muitas criancas a acham divertida. (No

fundo, acho que fiz uma série para criangas :).

A série Intifada aconteceu na sequéncia, quando percebi a necessidade de ampliar a

acao individual para um grupo, um cla, extrapolando os quintais e compondo as ruas.
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Dai vem a importancia do termo intifada e a relacdo temporal entre fatos. Quando
aconteceu a primeira intifada em 1989 no Oriente Médio (rixa entre palestinos e
israelenses), eu era crianga no Céssio Rezende. Entdo, pensei em re-contextualizar tal
evidéncia utilizando a brincadeira e a nova geracdo de criancas e adolescentes do bairro
como mote.

Sem pretensdes, ha uma curiosidade sobre estes trabalhos que foram realizados em
2012, antes de uma série de manifestagdes populares em todo o pais em 2013 e que se
estendem até os dias de hoje. O prdprio curador Renato Silva me perguntou se foi uma

premunicdo. Acho que ndo. Sera?

A série "Vendeta" foi exposta a primeira vez na galeria Moura Marsiaj, S0 Paulo, em
2012, sob curadoria do cearense Bitu Cassundé e se reuniu a “Intifada”, na exposicdo
"Vendeta: a intifada", em 2013, na Funarte de Recife sob curadoria do paulistano
Renato Silva. Ela também aconteceu no Sesi de Uberaba no mesmo ano. Parte de
"Vendeta" foi exposta também em coletiva no MAM-RJ sob curadoria de Luiz Camilo
Osorio e Marta Mestre em 2014. Em 2017, ambas as séries, se reuniram novamente no
Museums Quartier em Viena, Austria, em exposicdo denominada “"Goliath" pelo

curador Pedro Melo (te mando o texto dele depois).
A.F. - Qual a funcdo da fotografia em sua pesquisa?

F.B. - A fotografia ocupa um espaco importante em meu trabalho, como referéncia para
composicdo, para concepcdes cromaticas e, sobretudo, para evidenciar a colagem no
plano da tela. Utilizo a fotografia e a edicdo digital para elaborar o trabalho e para me
auxiliar no desenvolvimento da paleta. A colagem se da a partir do momento em que
imagens de diferentes fontes coexistentes se justapdem, interferindo nos significados
umas das outras. Como resultado destes preceitos, o intuito € que haja narrativas, ndo-

lineares, que contem histdrias, a serem construidas.

AF. - De que forma vocé percebe semelhancas e diferencas entre a pintura e a
fotografia como formas de produzir imagens?

F.B. - Praticamente, vejo como questdes técnicas que se ddo a partir da escolha do meio.
A fotografia ndo é menos importante que a pintura, e vice-versa. S&o linguagens
diferentes. Mesmo embora apresentem problemas e dificuldades semelhantes enquanto

pesquisa - como 0 suporte, 0 equipamento, a técnica, o0 tema, a representatividade, luz
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e sobra, forma, profundidade, textura, composicdo e etc. — sdo meios diferentes que
exigem buscas diferentes em relacdo ao resultado atingido pelas escolhas pertinentes a

cada meio.
A.F. - Em seu trabalho, seria possivel criar se ndo existisse a fotografia?

F.B. - Tratando-se de criacdo, sim. Contudo, ndo desenvolveria o trabalho que pesquiso
relacionado & fotografia. Certamente seriam outras escolhas que levariam a resultados

distintos. Afinal, sdo as escolhas sobre o meio que conduzirdo aos resultados.

AF. - Como vocé parte de uma imagem fotografica para chegar na pintura? Como se
da esse processo? Lhe preocupa a fidelidade da imagem da pintura com a foto, se sim,

porque?

F.B. - Primeiro, penso na composicdo, depois procuro as imagens partindo da ideia de
apropriacdo, sejam do cotidiano em que eu mesmo fotografo, sejam de imagens da
internet que venho juntando ha varios anos. A cada novo trabalho, me recorro ndo
apenas a estes arquivos, mas também a novas imagens que os temas induzem. Ndo me
preocupa a fidelidade da fotografia com relacdo a pintura. A foto é uma referéncia de
onde a pintura parte. Contudo, ha elementos na foto que ndo satisfardo a necessidade

da pintura, exigindo, assim, outras formas de resolucdo de imagem.
A.F. - De que forma se da seu processo criativo utilizando imagens fotograficas?

F.B. - Alkm dos modos descritos na pergunta anterior, também me utilizo da
digitalizacdo de imagens e de programas de edicdo para compor. Em suma, a superficie
da tela se torna um lugar possivel de se colar imagens fotograficas em funcdo da

construcdo de narrativas por meio da pintura.
A.F. - Vocé acredita que é mais facil criar com ou sem imagens fotograficas?

F.B. - Acredito que ha dificuldade em qualquer processo criativo. Assim como ha
dificuldade na linguagem e na comunica¢do. Vivemos pequenos abismos entre 0 mundo
e entre nés mesmos. Mas ndo deixamos de tentar pequenas aproximacdes atraves da

arte, entre 0 mundo e entre nGs mesmos, seja com ou sem imagens fotograficas.
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Anexo Il: entrevista com Clarissa Campello.

Figura 58: Clarissa Campelo com os Recuperandos do IPPOO Il (2012) Fonte: Cortesia da artista.

ANDREIA FALQUETO - H& algum artista do modernismo, de referéncia, eu posso
citar como sua principal influéncia? E porqué? Peco desculpas se esse dado consta na

sua tese e eu estou fazendo pergunta repetida.

CLARISSA CAMPELO - N&o necessariamente. Europeu, americano, algum que crie
ligacdo com sua pesquisa. Danielle Carcav e Daniel Lannes sdo dois figurativos que eu
gosto bastante, tem o John Nicholson também. Modernista brasileiro? Vou pensar.
Influéncia direta eu acho que nao tive.
Mas estudei 5 anos de pintura na UFRJ, numa escola super tradicional. Li as cartas de
Cézanne e Van Gogh, gosto muito do Picasso... estudei as vanguardas, li a
correspondéncia do Hélio e da Ligya, as criticas do Ferreira Gullar e do Mario
Pedrosa... entrevistas de Duchamp, Cildo... Lygia. Eu gosto dos retratos do Portinari

também do Iberé Camargo. Volpi. Ai, tanta gente

A.F. - Qual afuncdo da fotografia em sua pesquisa?

C.C. - Penso que nos relacionamos com imagens o tempo inteiro. Por mais que tentemos
nos aproximar das pessoas, desvenda-las, conhecé-las... 0 méximo que conseguimos é
tdo pouco. Tentamos exercer a alteridade, praticar a empatia, nos colocar no lugar do
outro, mas é sempre a partir de nés mesmos, ndo é? Portanto ndo vejo tanta diferenca

assim entre pintar a partir do modelo vivo ou pintar a partir de fotografias, de qualquer
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forma s6 enxergo a superficie. A fotografia facilita meu trabalho, congela a luz, posso
pintar pessoas que ja ndo existem ou que estdo distantes. Além do mais, eu ndo teria

coragem de pedir ou pagar a alguém para posar durante horas ou dias para mim.

AF. - De que forma vocé percebe semelhancas e diferencas entre a pintura e a

fotografia como formas de produzir imagens?

C.C. - Ndao gosto da velocidade com que as imagens sdo produzidas, consumidas e
descartadas hoje em dia. Eu poderia fazer como a Nan Goldin, gosto muito do trabalho
dela. Projecdes fotogréaficas sdo mais praticas, mais eficientes. Bom, eu gostaria de
escapar dessa logica produtivista, do tempo é dinheiro. A pintura é anacronica, € um

processo ilogico de producdo de imagens, é um desafio, um contrassenso.

A.F. - Em seu trabalho, seria possivel criar se ndo existisse a fotografia?

C.C.- Sim, mas seria outra época, outra pintura.

AF. - Como vocé parte de uma imagem fotografica para chegar na pintura? Como se
da esse processo? Lhe preocupa a fidelidade da imagem da pintura com a foto, se sim,

porque?

C.C. - Néo sei dizer, algumas imagens chamam mais atencdo do que outras. Algumas
eu mesma fotografo. Quando recebo uma encomenda eu fico mais preocupada com a
fidelidade do retrato, mas tento sempre ndo me preocupar. SO que as vezes eu hdo

consigo me desapegar da semelhanca.

A.F. - Para vocé como é a dindmica realidade-fotografia-pintura? Isto é, de que forma

se da seu processo criativo utilizando imagens fotograficas?

C.C. - Imagens sdo fantasmas. Elas trazem de volta aquilo que ja ndo esta. Sua funcdo
¢ ativar a memoria, matar a saudade ou despertar o desejo. O problema é que estamos

cercados de representacbes que ndao nos fazem a minima falta.

A.F. - Na série Retratos, de que forma a imagem fotogréafica se define? Isto €, como ela

surge, como algo instrumental? Percebo algo como um patrimdnio imaterial contido
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ali, sentimental, para os presidiarios. Como ela se mostra para Vvocé, como uma mera

imagem ou algo que traz uma relacdo espontanea com o fotografado?

C.C. - Bom, quando propus um trabalho para o presidio, eu ndo queria simplesmente
pintar alguma coisa na parede e impor aquilo sem consultar as pessoas que teriam de
conviver com as imagens. Figuei pensando no que eles realmente gostariam de ver. E
pensei em perguntar a eles, dai pensei nas familias. Eles sentem saudades e mantém as
fotos guardadas como tesouro nas carteiras. Quando pedi as fotos emprestadas eles
ficaram receosos, perguntaram se eu ia estragar ou demorar a devoler. Tive que
protegé-las com um plastico e tive muito cuidado para ndo amassa-las. Nem todos
quiseram emprestar, sO quando viram o resultado é que foram se convencendo... isso

me deu uma dimensdo da importancia daquelas imagens e do que eu estava fazendo.

ALF. - Clarissa, a instalacdo das obras foi feita no presidio?
C.C.- Sim

A.F. - Essa exposicdo foi maravilhosa. Queria ter visto ao vivo... qual foi a sensacdo de
ter acesso as memorias dos internos através das fotografias que eles Ihe forneceram? A
pintura do menino vestido de papai Noel € muito melancélica, assim como do homem

com a tatuagem nas costas.

C.C. - Foi muito emocionante mesmo. O menino ganhou a tela de presente do pai... 0

aniversario dele estava chegando. Eu ndo cheguei a conhecer as familias.

A.F. - Algum trabalho de contato com os internos foi realizado no presidio? em algum

momento vocé se sentiu na pele deles? ou apenas foram contatos rapidos?

C.C. - Foi rapido. Nés conversamos um pouco e eles prepararam presentes em troca,

foi bem espontaneo.
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Glossario

Fotografia: Aqui 0 mesmo que imagem técnica.

Imagem: Captacdo visual, podendo se referir a imagem formada na retina, imagens
visuais (fotografia e pintura), que possui assim diversas caracteristicas: cor, matiz,
contraste, etc.

Imago: Mascaras mortudrias tradicionais na antiga Roma, que serviam para
permanéncia das feicdes do individuo. Também usado para criar esculturas de nobres

através do molde de seus rostos. N&o confundir com Imago grego.

Imagem Técnica: Imagem criada por aparelhos mecanicos (termo criado por Flusser).
As Imagens Técnicas, como séo descritas por Flusser (2002), sdo imagens feitas por
aparelhos, sem a interferéncia da mdo humana. Assim, a fotografia e o Daguerreétipo,

sdo imagens técnicas.

Imagem Manual ou tradicional: Imagem criada pela mdo humana, sem interferéncia
direta de aparelhos mecanicos.

Imagem Unéria: De acordo com Barthes (2012), uma imagem em que o Studium ndo
é transpassado pelo Punctum.

indice: Caracteristica essencial da Fotografia, de acordo com Peirce: “Tudo o que atrai
a atencdo € indice. Tudo o que nos surpreende é indice, na medida em que assinala a
juncao entre duas porcoes de experiéncia. [...] espera-se no entanto que ele se ligue com
alguma outra experiéncia” (PEIRCE, 1999, p.67). Traz a nocdo de que algo
existiu/aconteceu.

Pintura: Imagem visual que pode ser digital ou tradicional. Tratarei aqui
majoritariamente do segundo caso. Superficie com cor, matiz, contrastes, linhas, plano,
podendo ou ndo ter texturas em alto relevo.

Punctum: Termo de Roland Barthes descrito em A Camara Clara que, de acordo com
0 autor, é a parte subjetiva, “¢ ele que parte da cena, como uma flecha, e vem me
transpassar” (2012, p. 31).

Realidade Objetiva ou visdo objetiva: termo criado por Flores (2011, p. 29), relativo
ao sentido da visdo como percepcdo das coisas. Aumont (1990, p. 11) chama de

Percepcao visual, “modo de relagdo entre o homem e o mundo que o cerca”.
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Revival: 0 mesmo que Renascimento. Argan (2010, p. 391) define como uma atitude
que remete ao passado e a0 mesmo tempo ao presente, trazendo ao tempo atual
reminiscéncias historicas, visuais e tematicas de forma continua.

Studium: seguindo a descricdo do termo Punctum, é a parte objetiva da imagem
fotogréfica, aquilo que descreve objetivamente a imagem. Possui interesse geral por
parte do espectador e pode agregar informacdes a respeito do que se Vé na imagem.

Barthes a descreve em A Camara Clara, 2012.
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