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Distensoes: margens entre
a pintura e fotografia

Traduzido por Maristela Salvatori

Resumo

O presente artigo trata do cruzamento de procedimentos na construgao do campo
pictdrico, através de processos que envolvem a experiéncia em um territério
especifico e sua distensao através da fotografia e do contato entre superficies.
Propoe reflexdes sobre a natureza da pintura e da fotografia ao apresentar

uma série de trabalhos nos quais a indeterminacao de suas fronteiras é
potencializada através do contato direto com as margens em paisagens costeiras.
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A migracao da imagem entre os meios fotografico, pictérico e ambiental revela,
de alguma forma, camadas temporais distintas que se condensam no espaco
da pintura. Aimagem da experiéncia passada, ao ser colocada sobre a margem,
transubstanciada em pintura, engendra a atualizagao da ocorréncia que origi-
nou sua captura. A fotografia, portanto, ultrapassa aqui seu carater indicial
para promover uma imagem pictérica em vias de existir. Converte-se, entao, em
poténcia para o ainda nao percebido.

A distensao é aqui referida como dilatagao dos sentidos, como uma
estrada nova, bifurcacao inventada no corpo processual da obra que se cons-
titui a partir de aberturas no campo de possibilidades que consolidam a natu-
reza dessa investigacao. Segundo Santo Agostinho, a alma sofre um processo
de distensao, por existir no tempo. Convém sublinhar que para esse pensador o
futuro é pensado como a ocorréncia pura, devir/acontecimento na coexisténcia
entre passado e presente.

O termo distensao é utilizado em diversos momentos por Santo Agostinho
em sua tentativa de definicao do tempo. Distensao, palavra derivada do grego
didstasis: dilatagao. No campo da termodinamica, a dilatagao térmica refere-se
ao aumento do volume de um corpo, como consequéncia do aumento de tempe-
ratura a qual este corpo foi submetido. Esta alteracao provoca consequente-
mente 0 aumento de agitacao de suas moléculas e a distancia média entre as
mesmas. Pelo calor, ou seja, por incidéncia de energia, o corpo se dilata, ganha
espaco, alcanga novos lugares para existir. A nogao de tempo enquanto disten-
sao para Agostinho (e sua duvida) pode ser melhor exemplificada na passagem
a seguir, extraida de suas Confissoes:

Ninguém me diga, portanto, que o tempo é o movimento dos corpos celestes. Quando,
com a oragao de Josué, o sol parou, a fim de ele concluir vitoriosamente o combate,
o sol estava parado, mas o tempo caminhava. Este espaco de tempo foi o suficiente
para executar e para por termo ao combate. Vejo portanto que o tempo é uma certa
distensao. Vejo, ou parece-me que vejo? (SANTO AGOSTINHO, 2004, p.331).

Encarando o tempo como distensao, pode-se perceber que essa inves-
tigacao ocorre em meio ao tempo entre os procedimentos. Nas passagens
entre suportes distintos e na migragao de linguagens, o campo pictérico estru-
tura-se como espacgo para a ocorréncia e a duragao destas temporalidades.
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Surge entao a seguinte hipdétese: a pintura encarna a copresenca de diversos
acontecimentos (dentre os quais a migracao de linguagens e a proliferacao de
sentidos) para fazer reverberar, através de sua superficie impura, a duragao e
a distensao da experiéncia.

Seguindo pela margem do rio, é possivel perceber a pintura como lugar
do arrebatamento, espago de suspensao dos sentidos. Ao ser transladado ao
espaco do atelier, o composto tecido-fotografia-pintura é elevado a condicao
vertical comumente atribuida a pintura. O ato de elevar o tecido de sua condi-
cao horizontal ocorre na retirada do plano encharcado para a alocagao acima
do nivel do chao. Percebe-se aqui a distensao do plano no contato com a
lamina d'agua como a captura da imagem fotografica: retirar intrinseco ao ato
fotografico. Nota-se entao a relagao entre a retirada da fotografia e a adicdo
inerente a pintura.

Outro componente fotografico materializado pela pintura ocorre na lava-
gem de cor, ou melhor, no ato de banhar a imagem fotografica (ja misturada
ao plano pictérico) deflagrando uma espécie de acao reveladora da imagem.
Neste movimento de subtracao e adigao, planificagao e horizontalidade, nas
passagens entre o pintar e o fotografar, instauram-se dicotomias que tencio-
nam os limites e especificidades dos géneros da pintura e da fotografia. Estes
dois ambitos da construgao da imagem, o mecanico e o manual, enredam-se no
tecido que reage sobre a margem do rio.

Pode-se atribuir ao rio a conotagao de bacia de revelacao, borda liquida
onde a imagem revela-se. O espaco da margem é pensado aqui como labora-
torio (fotografico) onde as agoes de depdsito, retirada e adigao estruturam o
composto pictérico que sera realocado posteriormente no espaco do atelier.
Cabe ressaltar o debate acerca destas especificidades da pintura e da fotogra-
fia identificadas, no senso comum, por Laura Flores:

Chegaremos a conclusao de que a diferenca fundamental no ambito especifico
entre os dois meios é a construtividade manual da pintura versus o carater meca-
nico da fotografia. Em outras palavras, de forma mais elegante: a distincao prima-
ria do senso comum é que as imagens pictéricas sao feitas por meio de trabalho,
enquanto as fotografias sao produzidas de forma automdtica. (FLORES, 2001,p.24).

Entrelagados agora no campo pictérico, ambas encontram-se em estado
de inflexao. Curvaturas e dobras animam o tecido aportado na margem do rio.
A atencao a este movimento do tecido/imagem balangando no leito promove
novas capturas que posteriormente retornam a margem pela impressao subli-
matica no tecido.

Este efeito em abismo reforca a natureza construtiva do campo pictérico,
uma vez que os acumulos sobrepoem-se potencializando tensdes em constante
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Figura 1. Clévis Martins Costa.
Processo de impregnacdo sobre a
margem do Guaiba. Fotografia digital.
Dimensdes variadas. 2011. Foto: Clovis
Vergara de Almeida Martins Costa.

reestruturacao. A configuracao composicional da fotografia sugere continuida-
des e “tapamentos” por meio da adicao e raspagem da tinta depositada sobre
a fotografia-tecido ja impregnada de matéria restante do embate com o rio:
areia, sujeira, incrustacoes de materialidades desconhecidas no plano esten-
dido na margem. Tais ambiguidades relacionam-se ao espaco experimentado. A
margem do rio propoe ao olhar uma atencao a sua ambivaléncia estrutural, sua
condicao de linha instavel, mutante: ora agua, ora terra.

As impressoes que deram origem a série de pinturas Trazendo aqui pra marte
(fig. 1), no momento em que estavam dispostas na margem do rio, foram alvo de
capturas fotograficas que geraram uma sequéncia de imagens. A documentacao

do processo ativou a formulagao de um grupo de trabalhos intitulado Distensoes.

Este conjunto de fotografias foi apresentado pela primeira vez impresso
em papel fotografico. Posteriormente, as imagens foram impressas sobre tecido,
como um retorno ao corpo da pintura, resultado este que considerei mais apro-
priado para a sua apresentacao. Nestas imagens, a fotografia aparece invadida
por elementos advindos do contato do tecido com a margem do rio, tais como
agua, galhos, areia, restos de papéis e outros despojos do rio. Imagens conta-
minadas que causam certo estranhamento ao serem observadas, pois nao se
identifica claramente que se trata da fotografia de uma fotografia e, ao mesmo
tempo, as paisagens que se enunciam sao cortadas por planos da prépria divi-
sao entre as areas de impressao, bem como sofrem alteragdes devido ao tipo de
corte fotografico ao qual foram submetidas (figuras 2,3,4 e 5).
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Uma espécie de espaco flutuante parece emergir destas superficies em
que a percepgao da paisagem, mesmo sendo evidente, é desestabilizada em

funcao do contato e da contaminacao que engendram a superficie composta
por elementos heterogéneos. De fato, as relacdes imbricadas entre fotografia e
pintura ocorrem de longa data. Ambas intencionam (ao menos quando percebi-
das como instrumentos de representacao/apresentacao do visivel) capturar, no
plano visual, imagens do mundo percebido, como se através de uma visao obje-
tiva do real, por meio do quadro/retangulo (tela de projecao da imagem), fosse
possivel mensurar e apreender o espago externo ao sujeito.

Um desejo de dominar e objetivar as forcas que atuam no mundo exterior
engendrou o desenvolvimento das técnicas de representacao na pintura, obser-
vando-se na perspectiva o seu principal recurso na producao ilusionista do
espaco tridimensional. Atrelados a pintura, desenvolveram-se inumeros dispo-
sitivos de reprodugao projetiva da imagem, antecessores da camera fotografica,
como a camera escura. A prépria nogao de “cdmara” enquanto elemento arqui-
tetdnico esta diretamente ligada ao espaco pictdrico, ao quadro, ao retangulo, a
area de contencao onde se inscreve e busca-se fixar aimagem referente ao real.

A camara funciona como um microcosmos arquiteténico que segue regras ou pro-
porcoes determinadas que sugerem o principio de ordem e racionalidade natural de
maneira visual. A camara é o espaco claro, com eixos, limites e proporcoes determi-
nados: é o topos ou “lugar” por exceléncia onde sao definidas as posicoes exatas de
um observador/sujeito e um mundo/objeto. (FLORES, 2011, p.104).

Artigo e Ensaio

Figura 2 e 3. Clovis Martins Costa.
Distensdes. Fotografia sobre algoddo.
Dimensdes variadas. 2014. Foto: Clovis
Vergara de Almeida Martins Costa.

Figura 4 e 5. Clovis Martins Costa.
Distensdes. Fotografia sobre algoddo.
Dimensdes variadas. 2014. Foto: Clovis
Vergara de Almeida Martins Costa.
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E possivel afirmar que a camera fotografica e o quadro pictérico sejam
tributarios de um mesmo movimento de apreensao da realidade. O que se
busca aqui nao é fazer uma genealogia da pintura ou da fotografia, mas subli-
nhar esta origem comum as ferramentas culturalmente elaboradas por uma
visao objetiva da realidade.

Em conclusao, a camara é um modelo epistemolégico e nao apenas uma ferramenta
para a reprodugao do mundo. Seu principio estrutural constitui o paradigma domi-
nante que descreve a posicao do observador diante do mundo em uma cultura, cujo
sentido primordial de ordem e razao é a visao. (FLORES, 2011, p.105).

Deste modo, a prdpria consolidagao da perspectiva no Renascimento faz
parte do encadeamento histdérico que une a pintura e a fotografia. Ressalta-se
a utilizacao de recursos técnicos ligados a projecao por meio de dispositivos
6ticos, como, por exemplo, na pintura O casal Arnolfini, de Jan van Eyck.

Segundo David Hockney, no livro O conhecimento secreto (HOCKNEY,
2001), ao lancarem mao de dispositivos de projecao, os pintores neste periodo
realizavam “imagens Opticas”, produzindo uma sensagao de verossimilhanga
com o real inexistente nos periodos anteriores (fato que ocasionou uma subita
alteracao nos modos de representacao). Interessante frisar que a técnica da
perspectiva linear renascentista em muitos casos sacrificou a hegemonia do
ponto de fuga, ao ocorrerem projecoes de objetos variados, bem como o ajuste
de foco em determinadas areas do quadro.

A imagem construida sobre a tela (tal como um anteparo de projegao)
indicava, por sua constituicao fragmentaria, um raciocinio ligado a colagem, a
montagem de uma cena. Paradoxalmente, a representacao realista, objetiva,
ligada aos meios de representacao fidedigna do real, acabava por distorcer
e alterar esta realidade justamente em virtude do uso de mecanismos que, a
partida, estariam a servico do aprimoramento da sua representacao.

O uso de meios como a camara escura e os espelhos fizeram parte do
desenvolvimento tecnoldgico da pintura e, paralelamente, estiveram atrela-
dos ao campo da fotografia. Neste sentido, percebe-se que pintura e fotogra-
fia estiveram ligadas por um mesmo objetivo: transpor para a superficie do
quadro as imagens da realidade. No entanto, a fotografia ganha autonomia no
momento em que seus avancos técnicos permitem a fixacao da imagem sobre
a superficie sensibilizada.

Ha aqui uma questao histdrica: as pesquisas que levaram a descoberta da fotogra-
fia constituiram invariavelmente uma busca pela estabilizacao e fixagao da ima-
gem. A sensibilidade da prata a luz ja havia sido comprovada no século XVIII, mas
a fixacao da imagem foi um dos maiores obstaculos nessa histéria, pois a imagem
continuava a se alterar de maneira descontrolada ao longo do tempo, quando per-
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manecia exposta a luz. A fotografia s6 pode ser declarada “inventada”, e s6 se cons-
tituiu como linguagem, quando a transformacao do material sensivel foi controlada
e interrompida. (ENTLER, 2007, p.31).

Talvez a fotografia seja uma distensao da pintura que tenta criar, na super-
ficie plana, um principio de verossimilhanca em relagao ao mundo visivel. Mas
afirma-lo pode reduzir sua complexidade enquanto linguagem. Percebe-se,
além disso, que existe um movimento de retroalimentagao em seus cédigos ao
longo da histdria. Reciprocamente, pintura e fotografia distencionaram seus
limites. Na producao que analiso aqui, a presenca da fotografia e da pintura
ocorre numa zona de distensao, auxiliada pelas possibilidades que a fotografia
digital apresenta. A impressao em tecido de algodao cru, por meio do processo
de sublimagao, exemplifica um procedimento no qual o uso da tecnologia
computacional se faz presente.

O arquivo digital é gerado, editado (através do corte, da saturagao da
cor, etc.) e impresso numa grande dimensao (para os padroes tradicionais de
impressao fotografica). Dessa migracao, a fotografia coaduna-se ao espago
pictural para receber os tratamentos ja mencionados. A captacao fotografica do
real, como aponta Zalinda Cartaxo, picturaliza-se:

Desde o surgimento da maquina fotografica que os pintores se valem do recurso
do instantaneo, assim como os fotégrafos valeram-se das pinturas para dar fun-
cao estética a maquina. Com o advento da computacao grafica, a imagem deixa de
se constituir como duplo do real para picturalizar-se, isto &, é recriada a partir da
manipulacao de formas e cores. A ruptura com uma pratica fotografica fundada na
captura do real da-se com as facilidades da tecnologia. (CARTAXO, 2006, p.143).

A picturalizagao da fotografia ocorre em minha produgao de modo alter-
nado. Além da manipulagao digital, a imagem fotografica, por vezes, ja em
estado de trama com a pintura, é “sacrificada” em detrimento da fatura picté-
rica. No entanto, numa parcela substancial dos trabalhos realizados, a fotogra-
fia permanece latente, como substrato, camada interna e vestigio. Os detalhes
que aparecem na imagem final geram ambiguidades. Uma linha de horizonte
que se enuncia no corte da fotografia, figuracoes formadas pelo entrelacamento
da fotografia com a areia que criam zonas de indiscernibilidade e jogos entre o
referente e o pintado, entre a matéria depositada e a superficie de origem.

Retomando o aporte na histdria da arte, destaca-se também o Realismo (e
a analise poderia estender-se também ao Naturalismo) como momento onde se
evidencia a influéncia dos meios fotograficos sobre a representacao pictdrica.
Ao direcionarem sua atengao para a observacao da realidade, com base nos
avancos da razao e do pensamento cientifico, artistas como Gustave Courbet e
Jean-Francgois Millet trataram cenas ligadas ao contexto social em que viviam.

Artigo e Ensaio
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Imagens, portanto, baseadas na percepcao direta acerca da vida em sua dimen-
sao politica, atentos ao panorama emergente do capitalismo e da luta de clas-
ses advinda de sua consolidagao.

Outrossim, a captura fotografica serviu de modo significativo para a
apreensao e elaboracao destas pinturas, que intentam retratar o instantaneo
da realidade. Outra relagao pertinente a este estudo é a possibilidade trazida
pela fotografia no que toca ao prolongamento do espaco fora de campo. Ao
promover um corte no real, a fotografia coloca em suspensao toda a informacao
que nao aparece no campo visual; operacao que aciona os limites do quadro
enquanto borda, fronteira com o espago contiguo ao quadro.

Essa percepcao contaminou a elaboracao pictdrica subsequente ao advento
da fotografia. Ao observarmos a pintura de Vermeer, por exemplo, Officer and a
Laughing Girl, nota-se claramente a sugestao de um espaco fora de campo. O
espaco aparece como fragmento de uma cena que se prolonga além dos limi-
tes do quadro. O mapa, ao fundo, também se apresenta parcialmente recortado,
reforcando a sensacao de continuidade para fora do campo pictdrico.

Como contraponto, pode-se observar a pintura renascentista baseada na
perspectiva linear como espaco de contencao, onde toda a realidade parece
caber no plano de projecao da pintura. Portanto, uma ideia oposta a nogao de
fora de campo trazida pela fotografia. Entretanto, é na possibilidade da pintura
ao ar livre, ancorada diretamente no real que esta relacao de continuidade da
pintura para fora do quadro torna-se mais radical.

Além da fotografia, soma-se o avanco tecnoldgico no processo de arma-
zenamento da tinta. A producgao de tintas em tubos de estanho, no final do
século XIX, alavancou os procedimentos pictdricos realizados diretamente nas
paisagens. As saidas de campo para a pintura foram extremamente facilitadas
e, juntamente com a assimilagao da linguagem fotografica, impulsionaram a
pesquisa dos artistas que se dedicaram a pintura ao ar livre. Relaciono a estra-
tégia utilizada nos trabalhos aqui apresentados, colocar a superficie da pintura
em contato direto com a paisagem, com os procedimentos adotados pelos pinto-
res impressionistas face as novas condicoes de apreensao e captura instanta-
nea da imagem, promovidas pela fotografia. Conforme aponta André Rouillé:

Como alternativa ao atelié, o ar livre possibilita uma coparticipacao (um contato
fisico) entre o motivo e a tela, em eco ao novo regime de impressao que a fotografia
esta, justamente, em via de importar para o dominio das imagens. Pintar ao ar livre
provoca uma profunda mudanca na pintura, pois significa abandonar o atelié e as
convencgoes de escola a ele ligadas; equivale a separar o quadro, fisica e simbolica-
mente, do atelié, para ancora-lo diretamente no motivo. Isso significa submeter a
pintura a nova lei que a fotografia esta instaurando: a contiguidade entre a coisa e
sua imagem. (ROUILLE, 2009, p.290).
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Entende-se que a percepcao gerada pelo instantaneo fotografico defla-
grou a desterritorializacao da pintura ao empurra-la para novos lugares. O
mesmo instantaneo posteriormente acionado nas incursoes de Robert Smith-
son pode ser compreendido como ferramenta de apreensao de fragmentos do
espaco-tempo que impulsionaram as narrativas de sua experiéncia na captura
pelos novos monumentos em Passaic.

Parece natural, portanto, que estes dois meios estejam entrelagados e
fornegam, através de inumeros exemplos na histdria da arte, possibilidades de
intercambio e mesticagem. Especificamente no ambito da alteracao da fotogra-
fia pelos meios da pintura, Laura Flores aponta para esta natureza hibrida ja no
século XIX. Os retoques com pincel sobre as fotografias, bem como a adicao de
cor sobre as cépias, foram recursos utilizados para suprir limitacoes técnicas da
fotografia (sua natureza monocromatica, por exemplo), bem como para adulte-
rar a imagem conforme orientacdes de carater ideoldgico. Cabe aqui mencionar
os experimentos realizados pelos fotégrafos denominados pictorialistas, uma
vez que a utilizacao da superficie fotografica, como suporte para interferéncias
da ordem da pintura, encontra nestas producées um marco histdrico referencial.

A fotografia pictorialista surge em um contexto pautado pela querela entre
o fazer industrial da fotografia (reprodutibilidade e acessibilidade enquanto
meio de producao de imagem) e sua dimensao artistica, ligada ao fazer manual
e suas possibilidades de expressao. Esta jungao da producao maquinica com
0s meios manuais ira impulsionar a investigacao de inimeros experimentos de
alteracao, retoque e manipulacao da imagem fotografica, bem como a interven-
cao direta da pintura sobre a fotografia.

Assim, para abrir a fotografia para a arte, o fotégrafo artista tem como tarefa inver-
ter a acao da maquina, arriscando-se a intervir diretamente na imagem, inclusive
com a mao. A alianga maquina-mao, que se supoe assegurar a passagem da imita-
cao servil para a interpretacao artistica, ajusta-se a uma estética da mescla e auma
ética da intervencao. A arte fotografica é, assim, concebida como um misto, uma
mistura de principios heterogéneos: uma arte necessariamente impura. E a inter-
vencao é o procedimento do misto. E através da intervencdo extrafotografica, até
mesmo antifotografica, que a imagem pictdrica, paradoxalmente, junta a fotografia
e os procedimentos de sua inversao. (ROUILLE, 2009, p.257).

Um efeito recorrente nas imagens dos fotégrafos pictorialistas é o flou.
Este desfoque que rouba a nitidez da imagem retira-lhe, por conseguinte, sua
verdade documental para atribuir-lhe outra espécie de qualidade. Mais do
que uma afirmagao objetiva acerca do real, a imagem fotografica, neste caso,
confere-lhe falta de nitidez e imprecisao. A bruma, o embacamento, o sfumato,
suprimem a relacao direta entre o referente e a imagem resultante de sua
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passagem pelos dispositivos fotograficos e pictéricos. A bruma, como se sabe,
reveste os objetos de certa indeterminacao relativa a subjetividade, ao olhar em
detrimento da visao. Conforme Rouillé:

Opondo-se a verdade documental - apoiada na mecanica, na nitidez, na desuma-
nizacao, na objetividade do procedimento -, o pictorialismo defende vigorosamente
um regime de verdade baseado no flou, na interpretacao, na subjetividade, na arte.
A verdade pictorialista se estabelece no procedimento do misto: ndo é a verdade
imaginaria do desenho ou da pintura; nao é a verdade analitica da fotografia; é a
verdade sintética da arte fotografica. (ROUILLE, 2009, p.260).

Os efeitos aplicados no pictorialismo podem ser bem exemplificados na
obra de Robert Demachy, um dos fundadores do Photo Club de Paris, em 1894.
Esse fotégrafo utilizava a técnica da goma bicromatada, na qual o papel foto-
grafico é coberto por uma camada de goma arabica misturada com dicromato
de potassio. Apds a exposicao o papel é lavado com agua para a remogao das
areas nao expostas. O processo possibilita um amplo controle na formacao da
imagem e do o uso da cor. Demachy, ao produzir tanto no ambito pratico quanto
no tedrico, contribuiu para consolidar as diretrizes do pictorialismo enquanto
movimento organizado. Ressalta-se na teoria pictorialista o valor da interpre-
tacao em detrimento da apreciagao objetiva dos fendmenos visuais. A interpre-
tacao como passagem pelo crivo da subjetividade engendra, portanto, inter-
vengoes em todas as etapas do processo fotografico: no negativo, ao fazer a
tomada; no positivo, no momento da impressao (ROUILLE, 2009).

A fotografia de Rober Demachy, Neige, apresenta uma configuragao lito-
ranea semelhante a que venho explorando nesta pesquisa. Chama a atengao a
presenca de pegadas de algum animal sobre a margem. Pode-se pensar nestas
pegadas como uma espécie de referéncia ao carater indicial da imagem fotogra-
fica, a presenca de uma auséncia. As pegadas e rastros, o efeito de bruma (flou),
aindeterminacao inerente das margens e a luz difusa nas passagens sutis entre
as tonalidades denotam nesta imagem o entrelagamento das dimensoes picté-
ricas e fotograficas.

Para além da mistura dos géneros mencionados acima, pode-se observar,
na passagem ao periodo das vanguardas no século XX, a utilizagao simulta-
nea da pintura e da fotografia, agora no campo da invencao. Contrapondo estes
elementos distintos no mesmo suporte, artistas como Man Ray, Max Ernst, El
Lissitzky, operaram disjungoes nas especificidades destes meios, apontando
para o que Laura Flores considera a inauguragao de obras de arte transgenéri-
cas, pertencentes ao género maior que as engloba, ou seja, a propria arte:

Em contrapartida, as obras de género misto das vanguardas foram criadas com
uma vocagao que surge da Arte para aterrissar sobre ela mesma: nao se quer aper-
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feicoar ou completar um género, mas produzir uma obra - de Arte, naturalmente - a
partir da mistura de linguagens. Os meios que conformam a obra sao utilizados em
sua qualidade de cddigos completos e se transformam, na nova obra, em fragmen-
tos de um paradigma maior, uma metalinguagem. (FLORES, 2011, p.181).

A autora continua a analise acerca da natureza indeterminada das produ-
coes artisticas que misturam a pintura e fotografia, apontando para este novo
paradigma da arte como consequéncia do investimento das vanguardas contra
0s géneros autdonomos. Esta transgenia, ou mesticagem, pode ser observada no
periodo pés-moderno, na obra de Robert Rauschenberg.

A prépria denominagao combine-painting ja pressupoe uma contamina-
cao, um atravessamento das coisas do mundo no corpo da pintura. Observo,
em relacao a producao de Robert Rauschenberg, uma aproximacao com o
modo através do qual a fotografia aparece em minha produgao atual, ou seja,
a imagem fotografica como parte integrante do tecido, cumprindo com a fungao
de suporte para a pintura:

Rauschenberg constréi suas imagens utilizando a acumulacao de um meio tomado
como um todo: a Fotografia se torna uma textura. Assim, na obra de Rauschenberg,
cada imagem fragmentada perde valor semantico: a foto é simplesmente uma base
textural sobre a qual se pode ou nao pintar. A reuniao de imagens individuais tem

valor como conjunto, amontoamento ou acumulacao. (FLORES, 2011, p.248).

Contudo, a interseccao entre fotografia e pintura nas operacoes que envol-
vem este projeto produz uma rede imbricada de sentidos para estas duas cate-
gorias de arte. A fotografia nao é apenas uma base ou fundo textural, posto que
trama com o tecido a configuragao do campo pictérico.

O procedimento de transferéncia da imagem fotografica para o campo
pictérico consiste numa operagao de ancoragem de um referente extraido do
real, por meio da experiéncia direta, no espaco especifico da pintura. Assim, a
nocao de pintura como zona de aporte, uma vez que sua fisicalidade acaba por
se configurar como uma espécie de litoral propicio para a recepgao de informa-
coes visuais provenientes da imagem fotografica e de materialidades diversas.

Francois Soulages aponta para a dimensao tragica, ligada ao sentido de
irreversibilidade, destas operacoes de transferéncia da fotografia no campo da
arte. Cabe salientar que o principio de irreversibilidade é condicao essencial para
a constituicao do estado de entropia. Neste sentido, vejo uma relagao bastante
estreita entre a percepcao de um universo entrépico na margem do rio e seu
desdobramento nesta cadeia de procedimentos que envolvem a transferéncia
de imagens e sua dissolugao no campo pictérico. Segundo Soulages, a partir do
processo de transferéncia:
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O fotégrafo procede, por meio de sua obra, a uma transplantagao: enraiza a imagem
em uma outra terra, a da obra de arte. Mas entao a prépria natureza da imagem se
metamorfoseia: de visual torna-se fotografica; de efémera e mdével, torna-se defini-

tiva e imodvel; de cambiante, torna-se irreversivel. (SOULAGES, 2010, p.168).

O lugar da fotografia nesta investigacao pode ser observado em varias
instancias. Do registro da experiéncia direta na paisagem até a mistura com
os procedimentos da pintura, sua presenga é constante na documentacao do
trabalho. Ao mesmo tempo, esta documentagao gera substratos visuais para
novos grupos de trabalhos gerados do interior do processo. Nota-se aqui um
carater tautoldgico da imagem fotografica assim como, paradoxalmente, a sua
poténcia de abertura a formas distintas de enunciacao.

Dessa forma, os procedimentos fotograficos disseminam, tal qual um orga-
nismo vivo, distensdes processuais, brotamentos de novos significados para
a imagem, erupgoes, transbordamentos e proliferacoes. Icleia Cattani aponta
para as proliferacoes e transversalidades como desdobramentos nas esferas
poéticas e poiéticas das obras marcadas pelo signo das mesticagens:

Proliferacoes e transversalidades: obras que dao origem a outras obras, que proli-
feram, que se abrem a outros modos de expressao, a novas linguagens, a diferen-
tes suportes e técnicas. Convivem principios de construcao e destruicao, principios
seriais marcados pela diferenca intrinseca as obras. Criam-se transversalidades
em que o pensamento visual avanca atravessando diferentes camadas de senti-
dos: gravuras que se transformam em obras com novas tecnologias, pinturas que
acumulam sobreposigoes e incisoes e que se transformam em novas obras, sempre
diferentes. (CATTANI, 2007, p.31).

Portanto, a fotografia em meu trabalho cumpre um papel essencial,
servindo de ferramenta para os rastreamentos que desencadeiam os proces-
sos aqui enunciados, bem como se desdobra em novos grupos de trabalhos.
De instrumento de captura, passa a ser referente de base (quando impressa no
tecido) e distende-se novamente ao alcancar autonomia enquanto linguagem.
Proponho, deste modo, pensar a fotografia como dispositivo indexado a todas
as etapas de trabalho, apresentando-se como vetor imprescindivel na elabora-
Gao do campo pictdrico.
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