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O presente trabalho tem como ponto central a andlise da série Terceira
Margem, produzida na segunda metade do ano de 2015 é constituida por quatro telas
com dimensoes individuais de 180x120cm (figura 1). As telas foram produzidas a partir
da transferéncias de fotocopias para a superficie final, através do uso de solventes e
friccdo sobre a imagem. Tecendo uma relagdo intima com os primordios da imagem
mecanica, o trabalho surge a partir da projecdo fisica de uma fotocdpia. A série marca
um ponto importante no desenvolvimento de minhas pesquisas individuais, que foram
desenvolvidas ao longo de toda a minha formacao académica. Essas pesquisas giram em
torno de questdes diversas, capitaneadas pela reprodutibilidade técnica e intimamente
ligadas a processos de inventario-invengdo. Busquei ativar novos caminhos e
desdobramentos sobre essas problematicas, aplicando alguns modelos operatorios ja
instituidos em praticas poéticas exploradas por outros artistas que se esforcaram em
romper com os limites singulares das linguagens que estdo em cena, N0 caso meu caso
particular, pintura e fotografia.

O caminho inicial que percorri ainda nos primeiros anos de minha formagao foi
determinante para que as atuais reflexdes tomassem forma neste trabalho. A primeira
experiéncia tem seus contornos definidos através da fotografia analdgica (figuras 2 e 3)
uma escolha que se deu de maneira natural, provavelmente uma resposta a falta de
habilidade mimética exigida nos momentos iniciais do curso. Devo admitir que
apre(e)ndi da técnica fotografica somente 0 necessario para que pudesse operar 0O
equipamento e a linguagem ao meu favor. Sendo assim, 0 acaso sempre exerceu papel
importante em minha producdo, permitindo uma fuga aos rigorosos esquemas
puramente técnicos, incorporando em minha l6gica processual os desvios como um
elemento autdbnomo. Esse descontrole foi de fundamental importancia para a formacgéo
de uma linha que pode ser tracada desde minhas primeiras fotos até os trabalhos mais
atuais.

A operacdo plastica que empreendia sobre a minha producdo fotografica
aplicava-se em todas as escalas do processo. Sobreposicdes, acOes fisicas sobre o
negativo, utilizagbes de diversos processos quimicos durante a revelagdo; todo um
repertorio ja designado a uma fotografia experimental de baixo custo e de alta
precariedade. Esse esforco € explicado pela intencdo de poder experimentar a fotografia

em todos os seus estagios formais, transfigurando-0s em etapas poéticas.



No entanto, apds exaustivas experiéncias com a fotografia, em certo ponto,
percebi que ja ndo me interessava no que estava sendo representado pela imagem
fotografica: fosse uma cadeira, uma arvore ou um retrato de um amigo. Percebi que
minha investigagdo se voltava a produzir imagens que desafiassem sua constituicdo
formal através da operacdo plastica dos processos envolvidos em sua fatura.

Naturalmente pude perceber que o registro fotografico ndo se constituia
enguanto meu problema central, de modo que, as experimentacGes fotograficas com que
trabalhava ndo eram suficientes para circular todas as questdes que comegavam a pulsar
ao longo de meu processo. A ideia de se jogar com uma matriz, deformar a unicidade e
extrapolar as questbes relativas aos processos de serializacdo e multiplicidade
comecavam a se mostrar como novas possibilidades para minha producao.

Apos algumas escolhas, encontrei na superficie classica da pintura, um modo
de expandir minhas reflexbes acerca da Imagem, utilizando algumas questdes
particulares a histdria da fotografia. Nesse sentido, € importante compreender que ao
operar com a imagem mecanica em sintaxes que ndo sao particulares a si, as referéncias
e analises devem ser ampliadas, podendo relacionar intimamente processos particulares
a historia da pintura e/ou como de teorias ligadas ao raciocinio fotogréafico.

Esse salto —da fotografia para experiéncias mais intimas com a historia da
pintura, ou ainda, uma fotografia trabalhada em um campo ampliado- comecgou a partir
do contato que tive de alguns estudos esquematicos desenvolvidos por Direr! (figura 4),
ainda no século 16. Durer desenvolveu um manual imageético para demonstrar possiveis
maneiras de representar mais “fielmente” os objetos que estavam dispostos no mundo.
Utilizando e construindo equipamentos que racionalizavam de maneira rigorosa a
perspectiva, formalizando uma metodologia da representacdo para os pintores de sua
época.

Produzi uma breve série, intitulada “Reprodugdes a Diirer” (figura 5) que
refletia criticamente sobre essa vontade de controle e de dominio formal exigido para a
producdo artistica. O titulo, construido dentro de uma nogéo irénica (“a” enquanto “ao
modo de”), questionava 0 modo de operacdo proposto por Direr e o rigor formal com o
qual o artista deveria se aproximar de seu modelo. Para essa racionalizacdo critica,
produzi a série a partir de uma mesma tela de serigrafia, repetida diversas vezes com a

utilizacdo dos recursos classicos para a histéria da pintura; tinta a 6leo e tela. A ideia

L The painter’s manual por Albrecht Direr. Primeira vez impresso em 1525.



inicial era produzir uma longa sequéncia que exploraria as pequenas falhas que iriam
surgir ao longo da reproducdo, devido a saturacdo da tela matriz a partir da

incompatibilidade dos materiais usados.
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Desde seus momentos iniciais ainda no século XIX, até o desenvolvimento de
sua portabilidade, classicamente foi designado que a fotografia restringisse inicialmente
a leituras estritamente documentais e tecnocientificas. Vale pontuar que somente a partir
dos fortes lampejos experimentais que foram desenvolvidos pelos artistas
vanguardistas? (figura 6) ja a partir das décadas de 1910-1920, houve uma expansio dos
limites conceituais e poéticos da fotografia. Contrariando uma leitura superficial,
diversos artistas e movimentos se solidificaram, explorando uma nova realidade
“fotografavel”, dentre eles podemos citar a Nova Objetividade® (figura 7), Nova Visdo*

(figura 8) ou ainda a incorporacdo da logica fotogréafica por parte de artistas como Pablo

2 Encontram-se nessa questdo trés importantes momentos na histdria da arte; As fotomontagens politicas
de John Heartfield, a prética da fotomontagem na Russia pds-revolucionaria (com Aleksandr Rodtchenko,
Gustav Klutsis e El Lissitzky) e por fim o conjunto de quadros realizados por Francis Picabia ainda na
década de 1940 a partir de ilustragbes fotograficas publicadas por revistas populares. (FABRIS, 2011,
p.11-12)

3 A Nova Objetividade (Neue Sachlichkeit) foi um movimento que tem sua origem pontuada entre as duas
grandes guerras mundiais. Apesar de ser um movimento fotogréafico, seu surgimento é marcado por uma
exposicao de pinturas que leva 0 mesmo nome. Denominada como uma das insignias do modernismo
alemdo, propde uma ligacdo maior da fotografia entre a maquina e a ciéncia do que do artista e da arte.
Aproximando-se da concepgdo defendida por Eugéne Durieu, a Nova Objetividade “encontra seu
verdadeiro poder nela propria, isto é, no emprego habil dos procedimentos que lhe sdo proprios”
(ROUILLE apud Durieu,2009, p. 262). Composto por fotografos como Albert Renger-Patszch, Karl
Blossfeldt e August Sander, a Nova Objetividade se constituia enquanto um elogio as qualidades técnicas
da maquina fotogréfica, possibilitando a producéo de imagens que ndo se assimilassem com pinturas, mas
que pudessem “existir gracas as suas qualidades fotograficas” (ROUILLE, 2009, p.262). O movimento
buscava uma autonomia a linguagem moderna por exceléncia, uma producgdo objetiva e racional que veio
criar as bases fundamentais para a principal escola de fotografia contemporanea na Alemanha; a Escola
de Dusseldorf. Guiada pelo casal de professores Hilla e Bernd Becher, a Escola de Dusseldorf tem como
marca a retomada no periodo do pés-guerra dos principios basicos defendidos pela Nova Obijetividade,
tendo como principais expoentes fotografos como Thomas Struth, Thomas Ruff, Andreas Gursky e
Candida Hoffer.

4 A Nova Visdo ndo se caracteriza somente como um movimento artistico, mas como uma agdo atribuida
a fotografia com a intengdo de “inventar imagens inusitadas e suplantar os limites do olho” (ROUILLE,
2009, p. 261). Tem seu surgimento marcado pela publicacdo em 1925 da obra de Laszlé Moholy-Nagy;
Peinture, photographie, film. A Nova Visdo por sua vez defendia a produgdo de imagens impossiveis
antes do surgimento da fotografia. Abrindo as portas para “um olhar sobre mundos até entdo fechados aos
nossos sentidos” (ROUILLE, 2009, p.264) assim como a Nova Objetividade. No entanto, Moholy-Nagy
extrapolou os limites da méaquina, alargando as possibilidades de producéo plastica a partir da fotografia.
O alemao foi um dos professores fundadores da Bauhaus, uma das principais escolas de Artes do século
XX, influenciando toda uma geracao de artistas alemaes.



Picasso e Marcel Duchamp, sendo responsaveis por criarem novos marcadores para a
fotografia.

A partir da década de 1970, as reflexdes tedricas sobre a fotografia comecam a
se expandir, tomando rumos que exploravam perspectivas conceituais diferentes das ja
datadas nogOes de “fratura do real”, “foto-documento” ou ainda as no¢des semelhantes a
teoria Barthesiana do “isto foi”.

Paralelamente as novas experimentacdes artisticas e fotograficas, autores como
André Rouillé afirmam que a imagem fotogréfica passou ser problematizada para além
de um olhar seguro e simplista, acreditando que a fotografia criaria novas estancias do
real a partir de suas superficies. Nesse sentido, ja ndo basta afirmar que a fotografia é
“contingéncia pura e s6 pode ser isso (¢ sempre alguma coisa que é representada)
(BARTHES, 1984, p.49) e que ela s6 pode representar. Susan Sontag nos lembra bem
que nosso olhar, inserido no mundo também ndo é pura contingéncia, a fotografia é
representada também por imagens que incluem os nossos particulares. Sendo assim, é
fundamental compreender que a série Terceira Margem parte desse pressuposto, em que
que a fotografia € composta ndo somente pelo visivel impresso na imagem, mas por
diversas outras imagens (invisiveis e particulares) que se colocam entre o triangulo
operador-imagem-espectador.

Walter Benjamin por sua vez, afirmou ainda no inicio do século passado que a
fotografia se constituia também por um invisivel, “a pequena centelha do acaso, do aqui
e agora, com a qual a realidade chamuscou a imagem” (BENJAMIN, 1994, p.94). E
sobre essa centelha, esse acontecimento que foge ao controle do fotografo e que nédo
aparece impresso na superficie final que percebi que a fotografia tem em si uma
dialética particular. A museificagio do mundo, o “fazer as coisas ‘ficarem mais
proximas’” (BENJAMIN, 1994, p.70) apenas denotam a transitoriedade daquilo que
fotografamos e esse esforco para nos aproximarmos. Como um esforco sem fim,
estamos também condenados a produzir imagens com a inten¢@o de “anular a lembranga
da morte” (BUCHLOH, 2012, p.195). Reconhecer essa centelha, ou as possiveis
imagens que se colocam entre nos e as fotografias € compreender que o embate
fotografico é particular e uno e que a reflexdo sobre essas variaveis permite uma
expansdo da logica fisica da imagem, uma vez que ela se reconfigura toda vez que
lancamos nosso olhar sobre elas. Essa leitura permite que o espectador perceba sua
autonomia, seja desafiado a ndo ser apenas um observador passivo, externo a obra.

Sobre isso, Ranciere ainda afirmara que:



O espectador também age, tal como o aluno ou o intelectual. Ele observa,
seleciona, compara, interpreta. Relaciona o que vé com muitas outras coisas
que viu em outras cenas, em outros lugares. Compde seu proprio poema com
os elementos do poema que tem diante de si [...] Assim, sdo a0 mesmo tempo
espectadores distantes e intérpretes ativos do espetéaculo que lhes é proposto.
(RANCIERE, 2012, p.17)

Para compreender em uma perspectiva mais complexa, precisamos
primeiramente ter em mente que “As praticas artisticas sdo ‘maneiras de fazer’ que
intervém na distribuicdo geral das maneiras de fazer e nas suas relagcbes com maneiras
de ser e formas de visibilidade” (RANCIERE, 2012, p.17), de modo que, a estética e a
politica organizam o sensivel®, dando “a ver” formas de inscri¢do e reconhecendo os
discursos e as posi¢bes ocupadas. Podemos afirmar que a reprodutibilidade ja esta
inserida nas praticas artistas, ampliando e intervindo na distribuicao geral nas formas de
visibilidade, ndo exclusivamente ao universo fotografico, mas de todo um sistema de
evidéncias construido. Desse modo, acredito que a qualidade reprodutivel inerente a
todas as imagens, denotam uma elevada autonomia para a acdo de reproducdo,

independente das linguagens que estdo em jogo.

O embate que proponho através de minha obra, também pressup®e a diferenca
teorizada por Flusser em relagdo ao ato criador e a operagdao funcional da linguagem.
Nesse sentido, ao refletir sobre a maneira que utilizamos a maquina fotogréafica, Flusser
afirma que somente subvertendo as logicas inscritas nos aparelhos podemos criar, caso
contrario, ocupamos a posi¢cdo de um mero funcionario que opera a maquina dentro da
I6gica esperada (2011). Ao trabalhar com fotografias ja produzidas e publicadas, a acdo
de subversdo ndo partiu da maquina, mas sim do proprio desafio ao que constitui e
denota os limites da linguagem. Produzo, ou pelo menos reflito sobre fotografia nédo
mais atraves da cdmera, mas sim das posicdes e das ampliacdes que a fotografia pode
ter. Nesse sentido, retornei a historia da fotografia com a intencdo de utiliza-la a0 meu
favor, compreendendo que uma “superficie ndo é simplesmente uma composicao
geométrica de linhas. E uma forma de partilha do sensivel” (RANCIERE, 2005, p.21)

5 O termo “sensivel” aqui é reconhecido na légica desenvolvida por Jacques Ranciére em seu texto “A
partilha do Sensivel”. Essa ideia pressupde “um sistema de evidéncias sensiveis que revela, a0 mesmo
tempo, a existéncia de um comum e dos recortes que nele definem lugares e partes respectivas. ”
(RANCIERE, 2005, p.15). Em ultimo caso, “faz ver quem pode tomar parte no comum em fungio
daquilo que faz, do tempo e do espago em que essa atividade se exerce. Assim, ter esta ou aquela
“ocupacio” define competéncias ou incompeténcias para o comum” (RACIERE, 2005, p.16).



A série Terceira Margem estabelece uma medida entre 0s apontamentos aqui
indicados. Acreditando na autonomia do espectador e reconhecendo uma proximidade
conceitual intima as vanguardas, dediquei-me a explorar essa dialética do visivel
presentificado e do invisivel particular. Essa acdo s6 € possivel uma vez que fui também
espectador das imagens que utilizei e selecionei para minha producdo. Construindo uma
obra que se constitui enquanto representacdes de possiveis novas apresentacdes, meu
repertorio € criado a partir de deformacgdes, da multiplicagdo forgada do “uno” em
maltiplos que ja ndo necessariamente tenham em si aproximagfes por semelhanga.
Abrindo um novo campo possivel para novas imagens, alterando a sintaxe da imagem
original, dissolvendo-as em uma projecdo gestual com elementos graficos. O interesse
principal é tencionar a fotografia como matéria poética, promovendo uma reflexdo
visual. Acredito que a promogéo dessas dobras, dessa condigdo terceira®, possa produzir
uma extensa e complexa rede, integrando-as em uma logica que ndo se da somente na
ordem de ‘“acrescentar uma segunda e uma terceira vez a primeira, mas elevar a
primeira vez a ‘enésima’ poténcia. ” (DELEUZE, 2006 , p.20).

As pinturas ndo criam representaces, mas visualidades provaveis ao colocar a
“copia do original em situagdes impossiveis para o proprio original” (BENJAMIN,
1994, p.168). Nado me interessava olhar para a fotografia somente pelos contornos que
as definem, mas perceber que eu poderia potencializar o acesso a imagem original a
partir da reproducdo, escapando da definicdo segura fornecida pelo plano enguanto
simples suporte.

-3-

Para Rosalind Krauss, o surgimento da reticula na pintura anuncia “la voluntad
de silencio del arte moderno, su hostilidade respecto a la literatura, a la narracion, al
discurso [...] Em el sentido espacial, la reticula declara la autonomia de la esfera del
arte” (2006, p.) A reticula (figura 9) marca um novo momento para a pintura, excluindo
a perspectiva classica através de sua monotonia formal, a reticula serviu para restituir a

pintura a uma nova dimensdo do real: A realidade propria da pintura, redefinindo o

6 Vale ressaltar que considero minha obra uma condicéo terceira, mas ndo em ordem hierarquica. Sendo a
condigdo primeira a imagem matricial original e a segunda enquanto a reproducdo que podemos obter a
partir dessa primeira imagem, seja através de fotocdpia, gravura ou qualquer outra possibilidade de
duplicacdo que preserve suas qualidades, de modo que possamos reconhecer uma proximidade entre a
copia e o original.



“caracter autonomo y autorreferencial del espacio del arte” (KRAUSS, 2006, p.59).
Nesse sentido, a partir da maneira como 0s pintores passaram a construir e explorar esse
noVo espaco, a pintura de reticula se instituiu enquanto uma apresentacdo antinatural,
antimimética e antirreal. E importante notar que mesmo aparentemente, esses conceitos
ndo denotam um movimento de negacdo aos modelos pré-estabelecidos até entdo, eles
na verdade ajudaram a pintura descobrir novos caminhos e funcdes enquanto
linguagem. Nesse caso, € como se a reticula pudesse nos mostrar “las relaciones em el
campo estético como si se produjeran em um mundo aparte, um mundo a la vez anterior
y posterior a los objetos naturales.” (KRAUSS, 2006, p.59).

A reticula, assim como a fotografia, consolidaram-se como dois dos principais
emblemas da modernidade, ndo somente pela presenca massiva na producdo plastica,
como também pela maneira como ambas alteraram radicalmente a construcéo visual de
sua época. Ambas dao sentido a ideia de Ranciére, em que a “revolugdo técnica vem
depois da revolugio estética” (RANCIERE, ANO, p.48). Essa questio é de extrema
importancia, pois somente assim podemos compreender como a introducdo da ldgica
mecéanica ajudou a modificar e produzir novas negociacbes no mundo da Arte. Ao
permitir que qualquer um ou qualquer coisa pudesse ser apresentado (revolugéo técnica)
houve uma quebra dos velhos sistemas de tema como modelos de representacdo

(revolucdo estética). Nesse sentido
Passar dos grandes acontecimentos e personagens a vida dos
andnimos, identificar os sintomas de uma época, sociedade ou
civilizagdo nos detalhes infimos da vida ordinaria, explicar a
superficie pelas camadas subterraneas e reconstituir mundos a partir
de seus vestigios, € um programa literario antes de ser cientifico. (
RANCIERE, ANO, p.49).

A fotografia possibilitou que a pintura pudesse buscar para si novas tarefas,
permitindo a fundacdo de novas operacfes: a exploracdo sua autonomia enquanto
linguagem. A reticula por sua vez introduziu novas maneiras fragmentarias de se
organizar a realidade particular da pintura, fundando em si novos paradigmas.

A profundidade de minhas pinturas € construida a partir da fratura e
sobreposicao dos elementos espaciais que agora nos ajudam a pensar em outras formas
de perspectiva. A obra ndo é mais janela: se entramos nela ndo é mais pela ilusdo Gtica
criada pela perspectiva, mas sim pela deformacgéo que nos forgca a conhecer aquilo que
nunca vimos. A obra ndo é um dispositivo pela qual vemos atraves, acredito que ela se

constituiu enquanto uma maneira de ver-além dos limites fisicos, das transicdes



diluidas. Desse modo, acredito que a obra € produto de linhas historicas claras como as
que sdo indiciadas aqui, mas em ultima analise, também se constitui enquanto rastro de
Seu proprio processo.

A instabilidade precedida pelo processo, coloca a coOpia em situacdo de
anteparo. Assemelhando-se a um processo de projecdo, a imagem que € obtida na tela é
instavel, ruidosa. Os pigmentos contidos na fotocopia transferem-se em forma
desforme, traduz o movimento invisivel de sua origem. A reproducdo se dispde
forgcadamente a virar matéria pléstica e assim ser modelada a uma nova imagem a partir
da transferéncia por solventes quimicos, aliado com a forca fisica impressa sobre o
verso do papel. A reticula grafica original da imagem apresenta-se aparente em alguns
casos; ¢ ela que nos lembra a condig¢do inicial daquela imagem. Nesse sentido, “A
repeticdo ndo se constitui de um presente a um outro, mas entre duas séries coexistentes
que estes presentes formam em fungdo do objeto virtual” (DELEUZE, 2006, p.155). E
uma sé imagem, composta por diversas outras simultaneas.

Tornando a representacao original em uma apresentacdo visual, desafio ainda
as qualidades fixas das imagens, aproximando-me com uma intencdo poética-

arqueologica. Lissovsky ird afirmar que para Benjamin, a memoria seria esse meio que:

‘onde se deu a vivéncia, assim como o solo é o meio no qual as
antigas cidades estdo soterradas’. O objeto desta escavagdo nédo sdo os
fatos; os fatos sdo as ‘camadas’. O homem que escava 0 passado na
meméria ‘ndo deve temer voltar sempre ao mesmo fato, espalha-lo
como se espalha a terra, revolvé-lo como se revolve o solo’. S6 a
exploracdo cuidadosa € recompensada com um ‘achado’.
(lissovskymest25)

No entanto, em meu processo, proponho uma inversdo: a imagem ira ocupar
esse espaco, soterrada pelas diversas variacfes possiveis que produzi advindas dela
mesmo. Ao agir sobre esse solo (seja a tela ou a propria reproducédo), a intervencao
fisica sobre a imagem produz modificacdes sobre os conceitos que foram codificados
em cena (FLUSSER, 2011), reconhecendo as possibilidades inesgotaveis impressas a
partir de um programa técnico, inscrito na cadmera que as deu origem. Subvertendo o

aparelho sem nem ao menos usa-lo.



E fundamental pontuar que outros artistas agiram de maneira similar ao utilizar
a fotografia enquanto ferramenta para suas produg6es. Gerhard Richter, Francis Bacon,
Andy Warhol e Robert Rauschenberg se configuram dentro dos artistas que exploraram
questdes que se aproximam a minha, no entanto, produzindo respostas visuais distintas.

Ao utilizar-se da fotografia enquanto ferramenta, Bacon (figura 10) acreditava
que “a capacidade da fotografia de transmitir o real ndo se baseia em sua suposta
aderéncia as coisas e aos fatos, mas em uma inelutavel defasagem que sempre a separa
deles” (ROUILLE, 2009, p.303), de modo que, “é nessa defasagem- que permite ao
olhar e ao pensamento movimentar-se entre as provas fotogréaficas- que Bacon diz
descobrir o real nelas, mais do que nas coisas e nos proprios fatos. ” (ROUILLE, 2009,
p.303)

Bacon instituiu em sua producdo a nocéo de defasagem e deformacéo enquanto
um modelo operatério bésico. Construindo suas pinturas a partir da deformacdo, o
pintor tinha como intencdo agir contra os limites espago-temporais determinados pelo
cliché fotografico. Para o artista, essa acao permitia uma aproximacao por semelhanca a
partir de uma dessemelhanca construida. Derivando do figurativo para a figura, ou como
afirmou Deleuze: “A pintura deve arrancar a figura do figurativo” (303 rouile citando
Deleuze)

Como Bacon, Warhol se valeu da fotografia enquanto material e também como
modelo para suas produgdes, propondo, no entanto, um caminho diferente. O fascinio
pela imagem comum, acontecimento fundamental para compreendermos sua produgéo,
pode ser indiciado pela sua formacgéo no Instituto Carnegie de Tecnologia, de Pittsburgh
(1945-1949). No instituto, a formacdo artistica era voltada para a colaboragdo social,
baseado no modelo da escola Alemd Bauhaus. Esse acontecimento € importante para
compreendermos a aproximagdo conceitual de Warhol e as experimentagfes da
vanguarda alemd, ja citadas aqui. A critica a hierarquizagdo entre as imagens dispostas
em “cena” nas obras de Warhol (figura 11) ou nas obras de Moholy-Nagy é uma
aproximacdo nevralgica para a compreendermos essa quebra de paradigma levantada
ainda no inicio do século passado. Sobre isso, Fabris(2013) afirma que, a arte moderna
encontrou novo folego quando recorreu na diagramagéo da imprensa como um principio
renovador. O fato das propagandas serem inseridas em paginas de jornais, acabava por
fundir em uma mesma pagina, diversas informacd@es, nivelando os diferentes tipos de

registro. E esse interesse pronunciado pela imagem técnica, e consequentemente, pelo



apelo visual que emana de seu conteudo que interessou aos artistas Pop utilizar as
imagens inseridas nos meios de comunicacéo.

O repertorio de Warhol pressupde uma “contaminagdo” da cultura de massa, de
modo que “Most of these photographs were transformed into facsimiles of themselves
through Warhol’s silk-screen process, making them more like reproductions and less
like the rarified products of contemporaneous creative photography.” (GRUNDBERG,
1990, 107) ou ainda “What Warhol does in his art is to present representations, making

us face them for what they are, devoid of sentimentality and beyond the reach of irony.”

(GRUNDBERG, 1990, p.110).

A producdo de Robert Rauschenberg tem uma aproximacdo conceitual
interessante, tanto ao de Francis Bacon como também aos trabalhos de Andy Warhol.
No entanto, proponho uma analise mais especifica sobre sua série iniciada ainda no fim
da década de 1950, intitulada “Dante Drawings” (figura 12). A série, formada por trinta
e quatro trabalhos, é feita a partir de um processo de transferéncia similar ao meu. Ao
analisar a série do pintor, John Cage alega que “it seems like many television sets
working simultaneously all tuned differently” (JOSEPH, 2001, p.4). Esse choque
promovido por Rauschenberg, explora principalmente uma hibridizagdo visual “of
flatness and depth in which the three-dimensional space of photographic source is
retained, even as the scanning of the surface and the surrounding flows of watercolor
collapse it onto the support” (JOSEPH, 2001, p.5)

Ao analisar mais recentemente o solo epistemoldgico constituido na época,
Jonathan Crary promove uma aproximacdo da emergéncia historica do espetaculo
(analisado ricamente por Guy Debord) e do aperfeicoamento da televisdo enquanto
midia. Para Crary “The full coincidence of sound with image, of voice with figure, not
only was a crucial new way of organizing space, time and narrative, but it instituted a
more commanding authority over the observer, enforcing a new kind of attention”
(JOSEPH, 2001, p.9). A operacdo espetacular aplicada na obra de Rauschenberg da
continuidade as modificacbes instauradas pelas vanguardas, em especial a
cinematogréafica Russa e a formagdo de um novo conceito de montagem.

Rauschenberg opera com um conceito de montagem similar ao proposto por
Sergei Eisenstein, ndo somente pelo choque formal das figuras transferidas pelo pintor,
como também pelo interesse desenvolvido pelo artista em inserir som em suas pesquisas

poeticas logo apos a realizagcdo de Dante Drawings. Eisenstein analisa a construgéo de
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sentido a partir da relagdo entre os hierdglifos japoneses, que quando unidos formam

um ideograma. Sobre isso, o diretor afirma:

A questdo é que a copula (talvez fosse melhor dizer a combinag&o) de
dois hierdglifos da série mais simples deve ser considerada ndo como
sua soma, mas como seu produto, isto ¢, como um valor de outra
dimensdo, outro grau; cada um, separadamente, corresponde a um
objeto, a um fato, mas sua combinacdo corresponde a um conceit.]...]
Pela combinagdo de duas “descrigdes” € obtida a representagdo de
algo graficamente indescritivel.
Por exemplo: a imagem para agua e a imagem para um olho significa
‘chorar’; a figura de uma orelha perto do desenho de uma porta=
‘ouvir’;

um cachorro + uma boca = ‘latir’;

uma boca + uma crianga = ‘gritar’;

uma boca + um passaro= ‘cantar’;

uma faca + um coragdo = ‘tristeza’, e assim por diante.

Mas isto é — montagem!” (EISENSTEIN, 1990, p. 36)

Assim como Warhol, Rauschenberg determinou modelos estéticos para uma
possivel organizagdo da percepcdo do consumo, ndo a partir da “exactness of

reproduction, but the differences withn repetition” (JOSEPH, 2001, p.16).

5-

Ainda na década de 1960, diversos artistas adotaram procedimentos artisticos
que partiam do principio acumulativo de fotografias. Para Buchloh, o que essas acgoes
podem ter em comum pela sua simples acumulacdo é a tentativa de anular a lembranga
da morte, traco intrinseco a imagem memorial. (BUCHLOH, 2012, p.195). A
incorporacdo das duplicaces produzidas pelos meios reprodutivos, como publicidade,
televisdo, cinema, fotografia e etc. tornou-se uma das estratégias por parte dos artistas
contemporaneos como uma maneira de lidar com questdes ligadas ao fetichismo da
imagem, mesmo que pelo seu excesso.

O Atlas (figura 13) de Gerhard Richter pode ter seus procedimentos formais
enquadrados dentro dessas questbes, no entanto, em seu projeto iniciado em 1962
admite-se que nenhum dos termos descritivos vigentes até entdo mostravam-se
adequados para a acumulacéo especifica de Richter. I1sso porque, a extensa cole¢édo do
pintor tinha sua unidade constituida a partir de uma heterogeneidade e descontinuidade
particulares proprias ao seu processo. Ainda segundo Buchloh, Richter valeu-se de

pressupostos classicos a fotografia, “tais como sua ordenagao estrutural de arquivo, sua

11



aparentemente infinita multiplicidade, serializagdo e anseio por uma totalidade
compreensiva” (BUCHLOH, 2012, p.195). A colecéo de Richter ocupa um espaco que
ndo pertence nem ao album caseiro, nem tdo pouco os longos projetos de fotografia
documental como os da Nova Objetividade, ndo podendo ser encarado pelas
terminologias vanguardistas como “colagem” ou “fotomontagem”. Ao fundar sua légica
particular, de desenhos, rascunhos, fotografias (pessoais e de revistas) que seu Atlas
ganha forca conceitual. Inicialmente, carregado de um cunho intimista com fotografias
de familiares (incluindo seu tio, fardado, morto em combate), o Atlas de Richter vai
ampliando-se com o tempo, dificultando ainda mais um olhar seguro sobre a sua
unidade. A heterogeneidade é construida ndo somente pelas diferentes midias dispostas
em cada “pagina”, essa no¢do também advém das temporalidades particulares de cada
imagem inserida na obra.

A aproximacdo de Richter com a fotografia, no entanto ndo se d4 somente na
medida de colecionador. O pintor, transforma fotografias em quadro (figura 14), para
que assim, ele possa acessar a foto de diferentes maneiras e niveis das quais ele jamais
poderia somente pela imagem original intocada, ampliando o acesso possivel de uma
imagem. Segundo o artista, “a foto pode, além disso, ser vista como quadro, e a
informac&o recebe entdo um outro significado. Entretanto, como é muito dificil tornar a
foto um quadro simplesmente por meio de uma declaracdo, tenho de fazer uma pintura
dela” (RICHTER, 2006, p.114)

Richter inverte a I6gica da nova objetividade. Para ele, ndo interessa fotografar
tudo aquilo que pode ser fotografado, o interesse principal € promover novos acessos as
imagens que Ihe geram algum interesse. Os procedimentos formais aplicados em suas
pinturas, como o borrdo, se constituem como uma maneira de igualar tudo que esta
presente. De certo modo, assim como Warhol e Rauschenberg, Richter ndo constroi sua
imagem de maneira hierarquica. Richter afirma que “Eu borro [verwischen] para igualar
tudo, para tornar tudo igualmente importante e igualmente desimportante. ” (RICHTER,
2006, p.117)

E importante notar que essas apresentacdes vdo fazer parte de um importante
fluxo moderno que propds novas maneiras de se compreender o estado da arte, ndo mais
por perspectivas estritamente lineares. Sobre esse aspecto, destacou-se a nogdo de
simultaneidade a partir da década de 1920. Sobre esse acontecimento, Buchloh afirma

que:
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A narrativa como sequéncia de acontecimentos e informaces
pertencentes a agentes individuais € substituida pelo enfoque na
simultaneidade de contextos sociais e distintos, porém contingentes, e
por uma infinidade de agentes participantes, enquanto o0 processo
histérico passa a ser reelaborado como um sistema estrutural de
permanentes e cambiantes interacdes e permutacdes [...].referencia

’

E nesse momento histérico que podemos mapear a “ascensdo de um novo
paradigma cultural de montagem como processo alternativo para escrever a historia
descentralizada e construir formar mnemonicas [...]” (BUCHLOH, 2012, p.200). A
descontinuidade e fragmentacdo propostas pela colagem a partir do choque da
existéncia cotidiana de uma cultura industrial avangada e a fissura-fragmento por parte
da fotomontagem procuravam desmantelar a falsa nocdo de unidade ou totalidade. Nos
filmes, surgem novas maneiras de se pensar a montagem, na mass media a nogdo de
simultaneidade hierarquica presente em uma simples folha de jornal que apresenta
noticias e publicidade em um mesmo plano, ou ainda o aparecimento da reticula na
pintura.

O inventario entra em meu processo poético como um modo de me aproximar
das imagens ja existentes, fraturando-as de seus lugares originais. Articulando e
confundindo as velhas fronteiras entre o0 meio e os limites da linguagem, “o gesto de
inventariar possibilita desativar esse arquivo como local de conservagao a fim de tornar
seus elementos ativos para a invencdo de outro futuro possivel” (PIMENTEL, 2013,

p.115). Propondo uma relagdo mais intima entre o inventéario e a invencao:

Pode-se jogar com todos o0s elementos inscritos previamente no

programa e produzir, ou reproduzir, mais uma imagem cliché. O que

vai importar é como essa imagem ird relacionar com outras. Nesse

sentido, o inventario aparece como forma basica de composigdo de

imagens que torna possivel uma invencdo. (PIMENTEL, 2013, p.115)

O processo artistico tem em si seus caprichos proprios e que geralmente se
mostram a revelia do artista. Eu descobri bem isso. Apesar de ter um certo dominio
formal sobre as operacdes de transferéncia, ao reproduzir a foto em uma escala maior,
meu suposto dominio foi rendido pela maneira disforme como a imagem reagiu aos
solventes e a operacdo manual sobre a fotocopia. No entanto, essa condigdo imposta
pelo trabalho ajudou a expandir a compreensdo que eu acreditava ter sobre a imagem.

Operando em uma situacio proxima ao simulacro’, assim como os demais artistas aqui

" “Um termo da filosofia antiga, o simulacro ¢ a representagdo ndo necessariamente ligada a um objeto no
mundo. Como uma cOpia sem um ‘original’ — essa ideia de original relativa tanto a um referente fisico
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ja citados, o rastro produzido na tela se apresenta enquanto uma cépia, mas que ja nao

se relaciona com o original de maneira direta. Ou ainda, como afirma Deleuze:

We should not understand a simple imitation but rather the act by which the
very idea of a model or privileged position is challenged and overturned. The
simulacrum is the instance which includes a difference within itself, such as
(at least) two divergent series on which it plays, all resemblance abolished so
that one can no longer point to the existence of an original and a copy. It is in
this direction that we must look for the conditions, not of possible experience,
but of real experience (selection, repetition, etc.) It is here that we find the
lived reality of a sub-representative domain. (JOSEPH, 2001, p.18)

E necessario pontuar que talvez toda a experimentacio fotografica tenha em si
uma logica inventariante. E essa insaciabilidade pontuada por Sontag que altera as
condicOes da nossa existéncia e de nosso mundo. A autora aponta que “ao nos ensinar
um novo cédigo visual, as fotos modificam e ampliam nossas ideias sobre o que vale a
pena olhar e sobre o que temos direito de observar. Constituem uma gramatica e, mais
importante ainda, uma ética do ver.” (SONTAG, 2010, p.13). Produzo fotografias sem
camera, produzo também interpretacGes visiveis de imagens que idealizam um olhar
particular que me apropriei. Transfigurando a imagem mecanica em imagem plastica,
sem mais a mediacdo do aparelho que transcodifica conceitos em cena (FLUSSER,
2011), promovo uma agdo contra a alienagdo do homem frente aos seus proprios
instrumentos. Tratando a fotografia enquanto imagem, elevo-a enésima poténcia de

possiveis apresentacoes.

-6-

Né&o existe modelo em minha produgdo. A montagem proposta em minha obra

€ uma maneira de propor intervencdes na partilha desse sensivel, € para mim uma

como também a uma versao primeira [...]. Na teoria pés-estruturalista o termo simulacro é utilizado como
questionamento sobre a questdo platonica de representacdo que advoga entre a ‘boa’ e a ‘ma’ copia de
acordo com sua verdade relativa ou aparente verossimilhancga, agir ou atuar como modelo no mundo (ou
em Platdo, além do mundo). Esse desafio € encontrado intermitentemente na arte do século XX, por
exemplo as pinturas fantasticas de René Magritte e as serigrafias seriais de Andy Warhol — imagens que,
mesmo aparentando serem representacbes, dissolvem a verdade proclamada da maioria das
representagdes. Certamente o simulacro é um conceito crucial para a compreensdo tanto do surrealismo
como da pop art, como atestado por importantes textos sobre esses assuntos por autores como Gilles
Deleuze, Michel Foucault, Roland Barthes e Jean Baudrillard” (tradugdo livre da definicdo de simulacro
encontrada no glossario da obra de KRAUSS, 2007, p. 688).
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abordagem politica em relacdo a um possivel conceito ampliado de Imagem. Ou ainda,
como afirmou Deleuze

Em arte, tanto em pintura quanto em mdsica, ndo se trata de
reproduzir ou inventar formas, mas de captar forcas. E por isso que

e~

nenhuma arte ¢ figurativa. A Célebre formula de Klee, “ndo apresentar
o visivel, mas tornar visivel”, ndo significa outra coisa. A tarefa da
pintura é definida como a tentativa de tornar visiveis forcas que nao
sdo visiveis. (DELEUZE, 2007, p.62)

Né&o é somente um esforco em transformar a fotografia, ou melhor, a imagem
reprodutivel em pintura, ou ainda construir uma pintura a partir da fotografia. E permitir
que a visao do espectador faca “o que a reflexdo nunca podera compreender”
(SANDRA REY). Chamo de pintura ndo somente pelo suporte, chamo de pintura por
acreditar que “todos os que usam fotos ‘pintam’ de alguma maneira a partir delas. Se
isso acontece com o pincel, fazendo colagem, com serigrafia ou papel fotografico ndo é
importante. ” (RICHTER, 2006, p.115)

Minha organizacdo formal encontra aproximacgdes formais aos artistas aqui
citados enquanto medida para produzir respostas nao hierarquizadas entre os elementos
que estdo em cena. Compreender o conceito de simultaneidade é fundamental, pois
somente assim podemos promover uma disposicdo simbolica dos possiveis contornos
gue a imagem pode vir a ter-ser.

Quando Rauschenberg produziu uma de suas obras mais polémicas “Erased de
Kooning” de 1953, ele ndo estava tentando negar um dos artistas mais importantes de
sua época. Rauschenberg estava tentando produzir desdobramentos similares aos meus,
em que a imagem final fosse registro de sua propria acdo. Esses movimentos se
explicam pela necessidade de aprofundar os pontos de acesso as imagens ja dispostas
em nosso mundo.

De certo modo, essa definicdo nos aproxima do expressionismo abstrato, ndo
pelo viés romantico do gesto criador, mas sim pela operacéo critica a Idgica industrial.
Reconhecer a imagem enquanto poténcia, celebrar a multiplicidade. A¢des como essas
estdo inscritas na histéria da arte por um motivo, assim como a reticula de tdo escassa
fertilidade pode produzir uma quantidade inenarrdvel de obras, a reflexdo sobre a
multiplicidade de imagens contidas em uma superficie € também um exercicio que
tende ao infinito.

Essa reflexdo e as agdes aqui empregadas sdo compreendidas em um amplo

aspecto critico se analisarmos a andlise feita por Virginia Ribeiro (2008) sobre a teoria
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pos-estruturalista de Barthes e 0 uso dos artistas por elementos que ndo sdo de sua
autoria singular. Dentro dessa analise, percebemos que o0 mundo pode ser compreendido
enguanto uma grande enciclopédia e desse modo, 0s artistas passam a se apropriar de
imagens e objetos ja existentes e inseridos em diversas narrativas, como matéria prima
para sua producao.

Esse movimento de apropriacdo ndo é nada mais do que um modo de
reorganizando desse sensivel estabelecido. A operacao iniciada por Duchamp ainda no
século XX possibilitou essas novas organizacdes, de modo que a eleicdo e disposicao
desse objeto em novos espacos “basta para fundar a operagdo artistica: dar uma nova
ideia, um novo significado a um objeto j& ¢ uma producdo” (RIBEIRO, 2008, p.797).

Desse modo:

Estas estratégias de apropriacdo tendem, portanto, a problematizar
dois valores ainda muito arraigados no senso comum, sobre arte e 0
objeto artistico. Elas acabam por desestruturar a no¢éo de arte pautada
nos conceitos de originalidade e de valorizagdo do gesto criador do
artista, subvertendo os conceitos romanticos de originalidade e
autoria. (2008, p.797).

Essa acdo, amplia ndo somente 0s acessos as imagens, como também
alimentam esses movimentos de artistas que ja ndo podem ser considerados fotografos
stricto sensu, ou ainda, a ampliagdo das nogdes estabelecidas da linguagem fotografica.
Alimentando-se de uma estética comum, ampliando o conceito de “album de imagens”
(HUCHET, 2004, p.19): uma colecdo cadtica e continua de imagens que formam e
formatam nossa percepgdo desde sua criagdo. E sobre esse esforco que se constituiu a
série Terceira Margem.
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