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RESUMO

A fotografia é abordada nesta dissertacdo a partir de trabalhos de
criacao artistica. Refletimos sobre a agao da fotografia e alguns conceitos que
nos levaram a compreensao de que € possivel utilizar o conceito de indice
fotografico como instrumento ativo contributivo na construgdo de um olhar que
subverte os procedimentos usuais de feitura da imagem fotografica, trazendo o
foco do processo para a criagdo de um conhecimento independente e critico,
bem como a importdncia da fotografia em pesquisas artisticas
contemporaneas. Ao nos apropriarmos do indice fotografico, elemento central
para a leitura da fotografia, alteramos esse propdsito, tornando-o matriz e
referéncia para o desenvolvimento de uma poética particular. Adotamos ainda
o termo entre, ao construir novos sentidos envolvendo paisagens urbanas e
naturais, seus processos de transformacdo e o deslocamento fisico e de
contextos, com o propésito de sobrepor realidades diversas. A dissertacao é
dividida em trés capitulos e baseia-se em uma metodologia cartografica com
componentes tedrico-reflexivos, acompanhando o processo de elaboragao dos

trabalhos artisticos.

Palavras-chaves: Criacdo artistica. Fotografia. indice. Espago. Paisagem.



ABSTRACT

Photography is approached in this research from artistic creation itself.
We think about photographic action and a few concepts that have led us to
understand that it is possible to use the concept of photographic index as an
active instrument that leads to the construction of a look that subverts the usual
procedures of making the photographic image. It brings the focus of the process
for the creation of an independent and critical knowledge, as well as the
importance of photography in contemporary artistic researches. By
appropriating the photographic index, the central element for the reading of the
photograph, we alter this purpose, making it the matrix and reference for the
development of a particular poetics. We also adopt the term between, when
developing new senses involving urban and natural landscapes, their processes
of transformation and the physical and contextual displacement, with the
purpose of overcoming different realities. The written work is divided in three
chapters and is based on a cartographic methodology with theoretical-reflexive

components, beside the process of elaboration of the artistic works.

Key Words: Artistic creation. Photography. Index. Space. Landscape.
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1 INTRODUGAO

O interesse na pesquisa que resultou nessa dissertagao iniciou-se ainda
durante a graduagcdo em Desenho Industrial. Nesse momento, delineia-se os
primeiros estudos com enfoque na criacdo. Entretanto, o aprofundamento com
o fazer artistico foi com os cursos livres de artes que foram realizados na
escola de Artes Visuais do Parque Lage, no Rio de Janeiro, onde foram obtidos
bolsas de estudos a partir de alguns professores. Dentre os cursos realizados
estdo: pintura, fotografia, teoria, critica e processos.

Todos os referidos cursos tiveram dedicagdo por alguns anos e
contribuiram com a formacao e olhar artistico, tanto critico, quanto reflexivo.
Dentre as linguagens desenvolvidas no processo de aprendizagem/producao
artistica, a fotografia despertou um interesse especial. Nesse sentido, os
recursos oferecidos pela fotografia, através da operacionalizacdo da imagem,
estimularam o propdsito na criacdo desta obra académica.

A partir desse periodo, surgiram interesses por produgdes sobre a
fotografia na arte contemporanea. Para isso, analisou-se e experimentou-se
possibilidades e procedimentos expandidos na fotografia associados a outras
linguagens artisticas. Nesse diapasao, pouco a pouco, percebeu-se o potencial
dessa linguagem aplicada ao cotidiano urbano, da paisagem, ressaltando
alguns aspectos de deslocamento e apropriagdo espacial, conforme sera
detalhado em capitulo adiante.

Foi-se articulando teoria e pratica com outras areas do conhecimento,
aproximando as relagdes entre arte e fotografia, espago e arquitetura e
sobreposicao de realidades distintas (espaciais e temporais). Essas questdes
tornaram-se objeto de interesse em trabalhos artisticos ao longo dos anos.
Ademais, outro aspecto que despertou a atencao foi estabelecer um vinculo
entre a feitura do trabalho artistico, seu processo de construgdo, e o
posicionamento da mesma frente a recepgao do publico.

A fotografia e o conceito de indice fotografico, referéncia de alguns
tedricos citados nos capitulos desta dissertagdo, tornaram-se prerrogativa para
o desdobramento desta pesquisa. Fui aprofundando os meus estudos cada vez

mais, buscando novos espagos como o atelier Mundo Novo, dirigido pelo



educador escocés Charles Watson, em um momento posterior. Essa, entre
outras experiéncias, contribuiram significativamente com o aprofundamento do
processo de criagdo artistica mais apurada. Assim, a fotografia, vista como
potencial expressivo e artistico, configurou-se como opc¢ao de recorte para esta
pesquisa.

Ao refletir sobre o uso da técnica e suas subversdes associadas a outras
linguagens expressivas, utilizou-se como argumento em meu processo de
criacdo a construcdo de matrizes feitas a partir de recortes fotograficos,
constituindo, assim, malhas graficas. Essas malhas graficas tornaram-se
objetos que, incorporados ao processo criativo, servem como instrumento e
recurso particular da pratica poética, titulados de objetos matematicos, em que
se propde uma descaracterizagao do indice fotografico junto ao referente.

No desenvolvimento de uma pratica criativa, desconstruiu-se o sentido
original do indice, no qual este deixa de ser utilizado como conceito passivo do
ato fotografico, apropriando-se desse elemento, manipulando-o ativamente e
tornando-o argumento e conceito central nesse processo de trabalho. Uma
outra discussdo que se levou em consideragdo como propdsito maior € a
elaboragao do espaco entre. Este se realiza no processo operacional de uma
experiéncia pratica, sendo estabelecido no momento em que atribuo uma
relacdo de estreitamento entre o local de intervencao na paisagem (passos
estabelecidos) e a matriz, também conhecida por malha gréfica, cuja
conjuntura se sobrepde a uma realidade momentanea, estando acima de
camadas de percepgoes.

A presente dissertacdo € desenvolvida em trés capitulos. O primeiro
capitulo reflete como assunto central o achatamento do espago pictdrico.
Posterior a sua analise, sao apresentados desdobramentos que conduzem a
pesquisa ao medium como elemento experimental e que culmina na producao
conceitual das imagens. Observar-se-a no universo artistico, ao longo desse
periodo, procedimentos ocorridos na realizagdo conceitual das imagens que,
em concepgdes distintas, torna possivel observar a passagem para uma
producgao formal embasada pelo grid e seus signos nas imagens.

Por meio da analise do periodo mencionado e a observagdo de
trabalhos conjuntos, considerar-se-a a transigdo para a arte conceitual na

producgao artistica. Logo apds, a influéncia da arte conceitual na fotografia e de



como a fotografia pode ser tratada com propdsitos outros. Posteriormente,
observa-se como 0 aspecto conceitual do enquadramento € problematizado,
assim sendo, todas as reflexdes embasadas pela producdo e ponderacdo da
experiéncia pratica vivenciada, mantendo a marca de um trabalho de criacéo
artistica.

Ainda é possivel ressaltar que a consolidacdo de um pensamento
artistico ocorre através da fotografia, culminando na producédo de um
conhecimento independente e critico. Ademais, o capitulo seguinte inicia com o
conceito de indice fotografico (no sentido ontolégico), enquanto natureza da
fotografia, referente a relagdo de causal/efeito que caracteriza a imagem/ato-
fotografico. Nesse momento, considera-se algumas ideias de Philippe Dubois e
Jean-Marie Schaeffer, autores que apresentam conceitos chaves utilizados
nessa dissertagdo. Nesse contexto, a modelagcdo da luz (fluxo fotbnico) é
apropriada como foco de reflexdo no processo criativo utilizado nesta obra.

As imagens sdo deslocadas de seu sentido original e transformadas em
padrbes de superficies graficas, os grids, que tem como foco imagens de
edificios ou outros elementos constitutivos do meio urbano. Isso é buscado na
tentativa de isolar dados momentaneos de apreensdo de uma realidade
particular para o receptor. Por fim, no ultimo capitulo, introduziram-se alguns
elementos trazidos da constituicdo de uma pratica artistica, na qual se
estabelece critérios particulares para conduzir e manipular o indice como
referéncia para uma proposta autoral.

Recriou-se situagbes sobrepondo o indice a paisagem urbana ou
natural. Em outras linhas, o propdésito adotado € criar realidades inventadas em
multiplas perspectivas, atribuindo camadas de significacdes pelo olhar que se
cria a cada momento: isso significa explorar poeticamente as possibilidades de
um trabalho que se desdobra na paisagem e no tempo, especulando sobre
visdes construtivas dentro desse préprio tempo de realizagao da obra.

Essa pesquisa foi conduzida através da metodologia cartografica, cujo
método de analise foi direcionado para a pesquisa criativa em artes, voltada
para a reflexdo e construgdo das imagens fotograficas e do meio urbano.
Observa-se 0 acompanhamento do processo de elaboracdo de trabalhos
artisticos que serviram como rastros de mapeamentos de um pensamento e

itinerario préprio, associado a componentes teédrico-reflexivos. Assim, utilizou-



se o entendimento de dados empregados no proprio processo de producéo
subjetiva, através de um protocolo de operagdes especificas, como coleta de
dados, formagao e a criagdo conceitual através dos trabalhos. Além dos dados
levantados no percurso, utilizou-se também de método proprio para a ativacéo
do medium fotografico e documentacao dos dados.

Buscou-se orientar a transformagdo da imagem fotografica e a
percepc¢ao do receptor do trabalho, alterando-se a construcio caracteristica da
imagem fotografica através de um efeito de modelacdo da luz e acomodacao
da observacéao focal do receptor da imagem, com o intuito de desconstruir um

modelo de percepgao fotografico.



2 DO ACHATAMENTO DO ESPACO AOS MODOS DE VER

A Modernidade e as Vanguardas Modernas nasceram como reagao a
uma logica burguesa de criagdo na produgéao artistica. Segundo o historiador
de arte Giulio Carlo Argan (ARGAN, Arte Moderna, pag.78, 2002), com o
surgimento da fotografia “a crise atinge sobretudo os pintores de oficio, e
desloca a pintura, como arte, para o nivel de uma atividade de elite”. Assim
sendo, € a partir dos anos de 1847, com o pintor Gustave Courbet (1819-1877)
e outros expoentes ligados ao Realismo e Impressionismo (movimento
posterior), que se inicia uma distingdo que foi gerada, sobretudo, com o

desenvolvimento da fotografia.

“Como qualquer linguagem, a arte tenta ultrapassar o simples
emprego de um repertério. O escritor utiliza o vocabulario e a
gramatica estabelecidos, mas a sua magia consiste em eleva-los a
beleza de que sao susceptiveis; o prosador e o poeta s6 serao
grandes na medida em que transpuserem o limiar que da acesso a
musica, ao encantamento, ao feitico do verbo. Do mesmo modo, o
artista emprega as linhas e as cores para provocar um prazer
especial, que por vezes sera tao pleno que parecera poder bastar-se
a si proprio. Estes poderes sdo os da «plastica», para dar a esta
palavra o sentido alargado do que ha alguns anos se concorda a
atribuir-lhe” (HUYGHE, O poder da imagem, pag. 24, 1992).

Porém, como trabalhar a plastica fotografica como um meio ativo? Como
compreender a natureza das fotografias para além de seu carater descritivo
enquanto imagem? Como analisar seus atributos fisicos e formais (formativos)?
A fotografia enquanto linguagem e expressdo artistica € repensada e
problematizada pelos artistas da época que, desta maneira, comecam a
distinguir como um problema da visdo a separagcdo nos modos de
representacédo dessa linguagem.

Acreditava-se, até entdo, que essa separagao sO poderia ser resolvida
com uma caracterizagdo que elucida a diferengca dos modos e dos empregos
da imagem pictérica e dos modos e fungbes da imagem fotografica. Desde
entdo, comegou-se a delinear o papel da fotografia com o surgimento de

particularidades na historiografia da arte ocidental. Devido ao emprego de outra



l6gica na produgao das imagens, como o potencial de reprodugao seriada e
sua simbiose, com a representacdo do real, tradicdes classicas passam a ser

questionadas em detrimento ao avan¢o da mesma. Como revela Argan:

“[...] outro aspecto importante da relagdo consiste no enorme
crescimento do patrimbnio de imagens: a fotografia permite ver um
grande numero de coisas que escapam ndo sO a percepg¢ao, mas
também a atencgdo visual. O Impressionismo, estreitamente ligado a
divulgacdo social da fotografia, tende a competir com ela, seja na
compreensao da tomada, seja em sua instantaneidade, seja com a
vantagem da cor. Os Simbolistas, pelo contrario, recusam qualquer
relagdo, reconhecendo implicitamente que, quanto a apreensao e
representagdo do verdadeiro, a pintura € superada pela fotografia”
(ARGAN, Arte moderna, pag. 80, 2002).

Surgem novos fatores em uma consciéncia histérica e cultural, como um
dos principais argumentos trazidos por criticos vanguardistas do comego do
século XX, entre eles, o critico estadunidense Clement Greenberg (1909-1994).
E a partir de Avant-garde and kitsch, livio que Greenberg publica em 1961,
que Timothy James Clark (1943-), critico Inglés, vai analisar e compreender os
principais aspectos e principios da obra desenvolvida por Greenberg sobre o
periodo moderno. Foi em A teoria de arte de Clement Greenberg, publicado em
1982" e traduzido para a Revista Novos Estudos (CEBRAP) n°24 (1989), que
fora coletado argumentos de Clark sobre os elementos centrais da visdo

greenberguiana.

“Uma parte da sociedade burguesa ocidental produziu algo até entédo
inédito: a cultura de vanguarda. Uma percepgéo superior da histéria,
mais precisamente, o aparecimento de um novo tipo de critica da
sociedade, uma critica histdrica, tornou isso possivel. Nao foi mero
acaso, portanto, que o nascimento da vanguarda tenha coincidido
cronologicamente, e também geograficamente, com o primeiro
desenvolvimento arrojado de um pensamento revolucionario cientifico
na Europa” (GREENBERG, Avant-Garde and Kitsch, pag.35, 1989).

! Critical Inquiry, September, 1982.



A cultura de vanguarda referida pode ser resumida, de maneira geral,
por meio de correntes artisticas que surgiram na Europa no final do século XIX
e inicio do século XX, com o objetivo maior de interpretar, acompanhar e apoiar
o esforgo do progresso, do fenébmeno urbano, econémico e tecnoldgico, dentro
dessa nova conjuntura, momento marcado por uma crescente civilizagao
industrial em incremento cultural e ideoldgico.

A intengdo nao é realizar uma critica da critica, em especial, sobre a
tensdo de ideias envolvendo as tendéncias formalistas na representacdo das
artes daquela ocasido. Em outras linhas, essas ideias estado ligadas fortemente
a tradicdo pictoérica da pintura e da escultura, porta-estandartes da arte, pelos
séculos de tradigbes. Também nao visou-se analisar o escopo conceitual e
politico que se tornou objeto de discussao posteriormente. Especificamente,
para este estudo interessa unica e exclusivamente uma das muitas reflexdes
trazidas por Greenberg.

Almeja-se discutir aspectos da analise greenbergiana que aproximam da
leitura formal que se faz em parte dessa produgdo e perpassa aspectos
plasticos e conceituais dos outros trabalhos de criagdo artistica sobre o meio
fotografico, escopo especifico nesta dissertacdo. Isso se refere ao achatamento
do campo pictérico (flattening), ou planificagdo, em tradugao livre, elemento
central na pintura das vanguardas da tendéncia artistica conhecida como
Abstracao Pés-pictérica, que surge pés-segunda Guerra Mundial e defendida
por Greenberg. Como observamos na pintura plana e sem perspectiva,

produzida por Ellsworth-Kelly, reproduzida abaixo.



Figura 001 - Pintura de Ellsworth-Kelly. Fonte - https://www.widewalls.ch/artist/ellsworth-kelly/

Conduziu-se apenas distingdes entre interpretacbes cabiveis a um
conjunto de resultados e procedimentos que proporcionaram certos padrdes
que me levam a varias referéncias e pesquisas, inclusive, o da planificacéo
espacial. Assim, faco um paralelo entre esses padrdes e recursos formais
utilizados em procedimentos proprios de minha producéao artistica. Conforme
analisa T.J Clark, em certa medida, “esses padroes podem ser identificaveis
como condutas de criacdo” (CLARK, 1982) do Modernismo, ou de uma pratica.

Ele relata:

“Espero que esteja claro como essa consideracdo de padrdes
artisticos — particularmente das maneiras pelas quais a separagao da
arte enquanto uma pratica social é garantida — questionaria a
esperanga de Greenberg de que a arte poderia se torna por si sé uma
provedora de valores™[...] “Penso, todavia, que esta crenca possa ser
posta em divida de uma forma mais efetiva simplesmente
considerando os fatos da arte que para Greenberg se tornam valores.
Consideremos, para simplificar, o fato notério da ‘superficialidade’, do
aspecto plano da pintura. E verdade que o achatamento literal do
campo pictorico foi retomado a intervalos regulares como um fato



surpreendente de pintores depois de Courbet’[...] (CLARK, A teoria
de arte de Clement Greenberg, 1982).

Do ponto de vista formal, perguntou-se, muitas vezes, sobre o que faria
de um procedimento artistico um valor que atravessaria tanto tempo agendas e
escolas de desenvolvimento diferentes. E ainda, de que forma esse novo valor
guestiona os valores até entado estabelecidos e apresenta novos caminhos para
o surgimento de novas fronteiras e procedimentos? Devemos considerar que a
pintura, a poesia e a musica de vanguarda sao marcadas por uma perseguicao

as experimentagcdes do medium.

“[...] o medium apareceu mais caracteristicamente como o lugar da
negacgao e do estranhamento. O proprio modo através do qual a arte
moderna insistiu no seu medium foi a negagdo da consisténcia
original do medium, separando-o, esvaziando-o, produzindo vazios e
siléncios, colocando-o do lado oposto do sentido ou da continuidade,
fazendo a matéria ser sindnimo de resisténcia. (E por que, afinal de
contas, deveria a matéria ser ‘resistente’? E uma devogao modernista
presa a uma ontologia absolutamente obscurecida). O modernismo
faria com que seu meio fosse alguma espécie de auséncia — auséncia
de forma acabada ou coeréncia, indeterminagédo, um fundamento que
€ invocado para apagar as distingées” (CLARK, A teoria de arte de
Clement Greenberg, 1982).

A partir das observacdes de TJ Clark a respeito do medium e da
planificagdo pictérica e, chegando ao momento atual, observamos uma
pluralidade dos conceitos, dos métodos e das praticas, atrelados ao encontro
discordante de percepgdes particulares e de interesses individuais, caminhos e
perspectivas tragadas que estabelego interrogacdes em/sobre 0 meu processo
de criacado artistico. Reflito-o através de reminiscéncias ligadas ao fazer de um
pensamento construido em progressivos capitulos pela histéria da arte. Clark, a

respeito da planificagao pictérica, relata que:

“Acredito que podemos dizer que o aspecto plano era uma questao
presente e palpavel — como no caso de Cézanne (1839-1906), por
exemplo, ou no de Matisse (1869-1954) — porque foi feito de maneira
a representar algo: um conjunto de qualidades particular e resistente,
obtendo o seu lugar em uma situacéo articulada de experiéncia’...]



A inteireza da superficie poderia ser vista — por Cézanne, por
exemplo — como significando a verdade do propria ver, a forma
verdadeira de nosso conhecimento das coisas”[...] (CLARK, A teoria
de arte de Clement Greenberg, 1982).

A partir dos casos acima citados, dois grandes mestres (génios) da
historia da arte, observaremos como — Cézanne e Matisse nos proporcionaram
uma mostra do aspecto planar em suas pesquisas de pintura. Cézanne, como
relatado por Clark, tanto quanto Matisse, buscou uma possibilidade de pintura
retiniana, feita inteiramente na superficie, assim como a pintura dos
Impressionistas. Argan descreve-os como: “os pintores ‘de visao’, de Courbet a
Toulouse-Lautrec”, e que estariam “prontos a admitir que a fotografia, assim
como a grafica e a escultura, pode ser uma arte distinta da pintura” (ARGAN,
pag.79,2002). Voltando a questao pictorica:

“A pesquisa de cores de Matisse é também uma pesquisa plastica,
sobre as possibilidades construtivas ou portadoras da cor” [...] Os
fauves comegam pela abordagem critica de uma série de problemas
especificamente pictéricos. Para além da sintese realizada por
Cézanne, havia uma unica possibilidade: solucionar o dualismo entre
sensacao (a cor) e construgio (a forma plastica, o volume, o espago),
potencializando a construtividade intrinseca da cor” (ARGAN, Arte
moderna, pag. 229, 2002. Grifo Nosso).



Figura 002 — Trabalho de Ellsworth-Kelly, Sculpture for a Large Wall, 1957, MOMA 2012.
Fonte - http://nyclovesnyc.blogspot.com.br/2012/06/sculpture-for-large-wall-by-ellsworth.html

A natureza da visdo e seus modos de ver e representar o mundo foi
completamente alterado no final do século XIX e inicio do século XX.
O desenvolvimento da fotografia e sua popularizagdo alteram a gramatica
visual do mundo corrente. E nesse nivel de conferir sentido ao que a imagem
transmite e é apresentada através da plastica, deixando de ser apenas
representacao, o objetivo especifico desta dissertagéo, através do processo de
criacdo. Isso instiga e desperta essa analise, e cria um paralelo com a minha
produgao autoral, trazendo um sentido e entendimento alargado sobre ela.

Na Arte Moderna, a planificacdo espacial se opunha a perspectiva
renascentista. Dorfles (1992) se refere a necessidade de planificagdo espacial
do modernismo como a expectativa de representacdo de um mundo que
poderia ser mais real do que aquele idealizado no Renascimento. Segundo
Francastel (1990), na perspectiva renascentista, toda a realidade do mundo
estaria contida em um cubo cenografico. J& para a arte moderna surge uma
realidade “incerta e oscilante como um devaneio” (HUYGUE). A partir desse

momento:



“A arte moderna voltar-se-a para outras bases, passando a dedicar-
se sobretudo a investigacdo plastica. Depois de ter esgotado as
possibilidades do realismo, a pintura s6 podera explorar as da
invencgao formal e cromatica. A busca da Beleza suplantara a busca
da Verdade, ou, mais exatamente, a beleza procurada na natureza
vai suceder-se a beleza nascida dos meios criadores” (HUYGHE, O
poder da imagem, pag. 41, 1992).

E ainda com o Impressionismo que se tem essa constatacdo da “beleza
dos meios criadores”, enaltecendo as impressdes oOticas, as vibragbes da
retina. Na pintura, assim como em outros meios, ha uma valorizagcdo da
“sensagao visual, evitando-se a poeticidade do tema, a emocdo e comocao
roméanticas” (ARGAN, pag.76, 2002). O mesmo acontece com o desenho, com
a fotografia, em movimentos como o Pictorialismo? (ligado & fotografia), com as
tentativas de explorarem novas possibilidades estéticas dentro desses campos.
Assim, esses meios ganham outros estatutos, abandonando a tradigdo de
trabalho preparativo para trabalhos mais importantes (como eram vistos) para
transformarem-se em géneros independentes.

A partir desses principios na representagdo, os meios criadores ou
elementos da linguagem plastica em si tornam-se seus protagonistas, observa-
se aspectos que interessam e se tornam relevantes em/nos trabalhos artisticos.
Nesse sentido, conduzo a ideia do voltar-se para dentro da imagem obtida
pelos elementos visuais e introduzo o indice, que se torna, no caso de meu
trabalho, um elemento imprescindivel ao assumir, aqui, papéis como o da linha,
da cor, da luz, da superficie, e mesmo, do volume tratado como algo ilusério na
versao de uma pintura do Renascimento.

A relacdo gramatical que estabeleco com o indice traz ainda um

componente de ativagdo conceitual na formagao das imagens fotograficas. Um

? Pictorialismo: O movimento pictorialista eclodiu na Franga, na Inglaterra e nos Estados Unidos
a partir da década de 1890, congregando os fotdégrafos que ambicionavam produzir aquilo que
consideravam como fotografia artistica, capaz de conferir aos seus praticantes o mesmo
prestigio e respeito grangeado pelos praticantes dos processos artisticos convencionais. O
problema é que essa ansia de reconhecimento levou muito dos adeptos do pictorialismo a
simplesmente tentar imitar a aparéncia e o acabamento de pinturas, gravuras e desenhos ao
invés de tentarem explorar os novos campos estéticos oferecidos pela fotografia. Por essa
razao, esse movimento, que perdurou basicamente até a década de 1920, foi estigmatizado
durante muito tempo, mas, felizmente, assistimos hoje a uma releitura desapaixonada do
pictorialismo que, certamente, muito contribuira para a correta avaliagdo e contextualizagado
histérica de suas contribuigdes. Pictorialismo, in: ENCICLOPEDIA Itai Cultural de Arte e
Cultura Brasileiras.



outro ponto de reflexdo, relaciona o medium como um campo experimental em
minha pratica, através de manipulagdes na superficie da imagem fotografica.
Tépicos envolvendo essas questdes serao discutidos mais adiante.

Nas pesquisas proporcionadas por novos modos de ver, conduzidas pelo

achatamento do espaco pictorico, Argan expde que:

“Pode-se, portanto, dizer que a fotografia ajudou os pintores ‘de visao’
a conhecer a sua verdadeira tradicdo; mais precisamente,
apresentando-se como puro fato de visédo, ajudou-os a separar, nas
obras dos mestres, os puros fatos de visdo de outros componentes
culturais que, até entdo, haviam impedido avaliar essas obras do
ponto de vista da pesquisa sobre a visdo” (ARGAN, Arte moderna,
pag. 81, 2002).

De fato, as experiéncias vanguardistas sobre os modos da visdo nos
conduz justamente sobre as aparéncias da visdo e as aparéncias que esse
sentido desperta. Dessa maneira, uma longa tradicéo de séculos de arte sobre
esse legado é ativado de forma direta. A verdade do ato de ver, a sua inteireza
(wholeness) do ato o6tico, trazido pela fotografia, trouxe a pintura até o limite de

sua representacdo. Segundo TJ Clark:

“[...] o aspecto plano aparecia como uma barreira ao desejo burgués
comum de entrar em uma pintura e de sonhar, criando um espacgo
separado da vida, onde a mente estaria livre para fazer suas préprias
associagdes” (CLARK, A teoria de arte de Clement Greenberg, 1982).

O aspecto plano poderia entdo ser considerado como um simbolo das
novas percepgoes trazidas pelo desenvolvimento industrial, urbano, moderno,
como um todo. Observa-se que ocorre, desde entdo, uma ativacdo do medium
como um espacgo da representacao. A fotografia, por outro lado, que pode ser
vista em varios niveis, ja nasce como um medium bidimensional por natureza.
Ela é um objeto fisico planificado em um espac¢o de duas dimensdes, uma
copia impressa. Dentro dessa impressdo ha uma imagem que é a “ilusdo de
uma janela aberta ao mundo”, ou seja, ela condensa toda a cena que revela

em um sO plano espacial. Portanto, na minha concepcao, foi uma forte



influenciadora das novas percepgdes surgidas, porque nao so representa uma
cena tridimensional em sua planificagdo, mas também: apresenta essa cena
planificada no espaco e retira a mesma do espago e tempo em questao.

Segundo Stephen Shore (2007) a bidimensionalidade, o enquadramento,
o tempo e o foco sdo os quatro principais elementos descritivos de qualquer
fotografia, considerando-se uma analise de sua gramatica visual. Entdo, ao
referir a fotografia como simbolo das novas percepgbes surgidas com a
modernidade neste trabalho, as reflexdes demonstram que esse aspecto plano
poderia ser considerado como metafora da representacdo desses novos
tempos. Além disso, sua planificagdo espacial, capacidade de tiragem e
circulacdo, sem contar sobre sua abertura para um mundo desconhecido até
entdo, passaram a vigorar no fortalecimento de uma ressonancia com o
mesmo.

Diante do fato idealizado como ciéncia e logo utilizado dentro do campo
das artes visuais, ndo podemos reduzir nenhum aspecto, seja ele histérico e/ou
técnico, tanto na representagcao da pintura Modernista de vanguarda, como de

outras linguagens. Segundo Clark:

“A riqueza da vanguarda, enquanto um conjunto de contextos para a
arte [...] poderia entdo ser redefinida em temos de sua habilidade
para atribuir ao aspecto plano valores complexos e compativeis —
valores que por sua vez provinham de algum outro lugar que ndo a
arte. Este aspecto plano poderia ser considerado um analogo do
“popular” — alguma coisa concebida, portanto, como simples,
primorosa e enfatica. Ou poderia significar ‘modernidade’, com o
achatamento do seu campo se remetendo as duas simples
dimensdes de posters, rotulos, etiquetas da moda e fotografias”.
(CLARK, A teoria de arte de Clement Greenberg, 1982).

Sabe-se que a fotografia, apds o Realismo, abriu espaco para a pintura
e sua funcdo primeira a de representar o verdadeiro, de comunicar o real.
Imaginem-se uma das primeiras pinturas de paisagem realizada nas Américas,
Fort Frederik Hendrik, pintado pelo pintor Frans Post (Paises Baixos, 1612—
1680, figura 003), datada de 1640, durante a missdo holandesa no Brasil
colénia. Sem duvida, essa pintura, ou outras dessa expedicao, além de terem

causado grande impacto ao serem vistas pela primeira vez na Europa, séo



exemplos claros e reais de como a pintura tinha o poder e o papel de

comunicar o real — nesse caso — representar o verdadeiro.

Figura 003 - Reprodugéo, Fort Frederik Hendrik, 1640, Frans Post (1612-1680).
Fonte — Créditos Acervo do Instituto Ricardo Brennand, Recife, PE, Brasil.

Com o surgimento da fotografia, o papel da pintura de representagao do
real torna-se secundario. Antes do surgimento da fotografia, principalmente na
pintura de Paisagem, podiamos supor que o pintor tinha pintado por
observacéo, tendo estado na paisagem retratada (como podemos deduzir da
imagem da Figura 003). Por outro lado, também podemos supor que € possivel
que, no caso da pintura, a representacdo da imagem possa flertar com a
imaginacdo do seu autor. Como ocorrido em muitas pinturas - inclusive de
F. Post — que, ao pintar, também recorria, em alguns casos, a sua imaginagao.
Isso faz refletir sobre um dado novo que surge com a fotografia, sua ligagao
inevitavel com o real, seu aspecto indicial, segundo a visao pierciana.

Segundo Charles S. Peirce:



“Os indices podem distinguir-se de outros signos, ou representacoes,
por trés tragos caracteristicos: primeiro, nao tém nenhuma
semelhanga significante com seus objetos; segundo, referem-se a
individuais, unidades singulares, cole¢des singulares de unidades ou
a continuos singulares; terceiro, dirigem a atencdo para seus objetos
através de uma compulsdo cega. Mas seria dificil, sendo impossivel,
citar como exemplo um indice absolutamente desprovido da
qualidade indicial. Psicologicamente, a agao dos indices depende de
uma associagao por contiguidade, e ndo de uma associagcéo por
semelhancga ou de operagdes intelectuais” (PEIRCE, Semidtica, pag.
76, 2008).

A fotografia ao abrir o espaco inusitado para a representagao do real, até
entdo facultativo para a imagem, proporcionou que a pintura e sua funcéo
primeira de representar o verdadeiro, de comunicar o real, deslocasse-se para
uma condig¢ao secundaria. Nessa vertente, € instaurada uma crise no sistema
de representagdo que, a partir de entdo, destina-se a apresentar-se como pura
pintura, através dos seus recursos proprios enquanto linguagem visual, tais
como a linha, a forma e a cor, transforma-se, o que fez com que a pintura se
constituisse de sua prépria matéria e natureza. Na opinido do historiador de
arte Giulio Carlo Argan, “com procedimentos pictoricos rigorosos” (ARGAN,
2002, pag.79).

Como um espacgo de apresentagéo, a entrada da fotografia no repertorio
artistico agiu e atingiu diretamente o medium da pintura, sua maneira de

representacado e os modos da visdo. Segundo Argan:

“Afirma-se frequentemente que a fotografia deu aos pintores a
experiéncia de uma imagem destituida de tragos lineares, formada
apenas por manchas claras e escuras; a fotografia, portanto estaria
na origem da pintura ‘de manchas’, isto €, de toda a pintura de
orientagao realista do século XIX” (ARGAN, Arte moderna, pag. 81,
2002).

Essa mudanga no campo das artes é o comego da construgdo de um
novo paradigma estético para a Arte Moderna, que transformaria nossa
concepcgao de arte. Isso aconteceu em diferentes periodos, e em cada época é
construido o seu paradigma de mudangas. A fotografia passou, assim, a

vigorar através do fortalecimento de sua ressonancia com novas experiéncias e



procedimentos artisticos. Como revela Dorfles, em seu capitulo sobre Cinema

e Fotografia:

“Aqui esta, ao meu ver, o verdadeiro cerne de boa parte das
polémicas contemporaneas a respeito da arte em geral e das artes
figurativas em particular. Com o nascimento do cinema®, logo se
tornaram inuteis e risiveis as antigas tentativas de ‘reprodugdo do
real’, que também haviam surgido como um dos objetivos mais
elevados de um certo género de atividade artistica”.[...] A primeira,
responsavel por esta reviravolta no campo das ‘artes figurativas’ foi,
sem duvida, a fotografia”.[...] Assim, poderemos nos valer justamente
da fotografia como um interessante elemento diferencial entre obra
‘mecanica’ e obra espontdnea, e como meio para precisar o
quociente estético implicito em um artificio técnico” (DORFLES, O
devir das artes, pag. 218, 1992).

Creio que um desses “quocientes estéticos subentendido por esse novo
artificio técnico” chamado fotografia, possa ser a planificagcdo espacial
resultado do bidimensional em questdo, além de uma transformagdo nos
modos de percepg¢ao, pois o bidimensionamento € uma transferéncia mecanica
da nossa capacidade perceptiva além de ampliar o universo figural do homem,
0 aumento deste “museu imaginario”, como disse André Malraux (1901-1976),
torna o homem mais consciente do que ele vé e das ligagbes que podem se
estabelecer entre estas referéncias. Um espaco voltado para os aspectos de
formacdo da imagem como representagcdo do real surgiu com a fotografia e
passou a vigorar no fortalecimento de um discurso da produgao de imagem que

transformariam as percepg¢des visuais do cotidiano, como afirma Dorfles:

“Permanece certamente intocavel a importancia histérico-social da
fotografia como documento narrativo e ilustrativo e como intérprete do
costume, do gosto, da moda de uma época. Entretanto, a fotografia
também nos demonstra como — ainda que através da intermediagao

? Cinema entendido aqui como um desdobramento da fotografia, ou até mesmo, fotografia em
movimento. Portanto, as consideragdes apresentadas nesse topico tendem a aproximar as
minhas reflexdes para aspectos fundamentais — fisicos e conceituais. Busco com isso, a
construgao de sentidos empregados em meus trabalhos que envolvem a ativagao conceitual do
medium fotografico e sua experimentagao, que vao conferindo significado ao que é produzido e
apresentado enquanto imagem, sobretudo, a ideia de planificagdo na representacado do espago
pictérico, aspecto que contribui com a abordagem de elementos que se encontram presente na
fotografia e em meu trabalho artistico.



mecanica de um instrumento artificial — €& possivel tomar
conhecimento de dois acontecimentos importantes: a particular
transformagédo perceptiva a qual o homem tende a ampliagdo do
universo figural de que o homem extrai os seus motivos e os seus
materiais visuais. Eis por que mesmo a fotografia que acreditdvamos
dever-se a uma mera manipulagdo mecanica é, ao contrario, fruto da
‘transferéncia mecanica’ de nossa faculdade perceptiva, se assim
posso me expressar” (DORFLES, O devir das artes, pag. 219, 1959.
Grifo Nosso).

2.1 O medium como um campo experimental

As diferentes caracteristicas e variagdes dos meios de expressao
sempre foram atravessadas pelos diferentes tipos de medium e suas
especificidades técnicas e conceituais. Nesse sentido, sua implicagao fisica,
sua natureza e seus aspectos influem diretamente no tipo de representacao
visual almejada pelo artista. Ao referir-se a essas diferentes caracteristicas dos
meios expressivos — mediuns — nado estamos tratando apenas de material
pictérico e plastico de determinado meio, mas também o ‘material humano’ que
carrega o0 medium. Por exemplo, o medium da performance é o corpo, 0
medium do musico € o som, a voz do escritor e do poeta sdo as palavras etc.
Segundo Dewey (Arte e experiéncia, 2010), conforme citado por Dorfles (2002.
pag.39) “esse meio (medium) pode ser ativo mas também passivo, podera
ajudar mas também dificultar a criagao”.

Essa natureza ativa do medium — ndo s6 a do medium — vem da
experiéncia em producdo do conhecimento através de interrogacdes, das
duvidas, condigao autocritica do questionar-se, colocar-se em revisao de rota,
de caminho, para ir além. Na perspectiva da experimentacdo ocorrida durante
todo o periodo modernista, a expressao artistica voltou-se para os elementos
que compdem a propria linguagem, e estes conduzem ao entendimento do

medium de maneira alargada, expandida. Segundo Dorfles:

“[...] para destruir todo um complexo e inutil edificio de géneros e de
espécies [...] E é por essa razao que, se a estética idealista pecava
em nao querer levar em conta a ‘materialidade’, a choseité da obra,
da mesma forma pecaram as estéticas que se voltaram para uma
aborrecida classificagdo programatica para tentar desvendar o



mistério da arte ou catalogar as suas criagdes” (DORFLES, O devir
das artes, pag. 39, 1992).

Ao pensar o medium como ato complexo de significagdo, observo nao sé
sua constituicdo fisica, sua materialidade, mas, principalmente, os aspectos
singulares do seu processo de formagao, e vejo a constituicdo enquanto um
fendbmeno particular dirigido a veicular uma expressividade qualquer e que se
relaciona com os sentidos e as concepgdes que a servem de signo para
especular e criticar determinado assunto. Greenberg ressalta que a insisténcia
na obliteragdo da pureza do medium, € um ato critico do pensamento moderno.
Para a pesquisadora Laura Gonzales Flores, em seu livro Fotografia e Pintura:
dois meios diferentes? a autocritica do medium vem do exercicio de um

pensamento moderno.

“Como aponta a citagédo introdutéria de Clement Greenberg, tedrico
por exceléncia da Arte moderna, a esséncia mesma da modernidade
€ a ‘intensificagcdo ou quase exacerbagdo da tendéncia autocritica
que comegou com Kant'. Por ser o primeiro a ‘criticar o préprio meio
da critica’, Kant é considerado por Greenberg o ‘primeiro pensador
realmente moderno’ e vé na atividade critica ‘a base das disciplinas
modernas’ (FLORES, Fotografia e pintura, pag.37, 2011).

Flores assinala que, segundo Greenberg, pode-se fazer a seguinte

explanagéao:

“A esséncia do moderno reside, da forma que vejo, no uso dos
métodos caracteristicos de cada disciplina para critica-la como tal,
nao com o fim de subverté-la, e sim para assenta-la mais firmemente
em sua area de competéncia” (GREENBERG, Modernist Painting,
apud Flores, Fotografia e pintura, pag. 37, 2012).

Essa critica exercida pelos limites do medium é pensada de um ponto de
vista imerso dentro da disciplina, de um contato fisico com a matéria. De
acordo com Flores, para Greenberg seria “criticar a partir de dentro”, o que

implicaria uma vivéncia com o0 medium € Seus recursos.



“[...] usar os procedimentos e a metodologia do préprio meio que se
esta criticando. Embora Greenberg se refira as ideias kantianas como
fonte desse novo tipo de critica, ele também explica como esta se
estendeu a todo o campo da atividade social, para além da filosofia”
(GREENBERG, Modernist painting, 1961, apud Flores, Fotografia e
pintura, pag. 37, 2012).

Assim, ter-se-ia dois pontos de vistas criticos, dos limites exercidos pela
critica através do meio. Seria entdo um paradigma critico realizado de dentro,
utilizando como subsidios procedimentos metodoldgicos inerentes ao meio, sua
constituicdo e matéria, sua experiéncia enquanto fenébmeno, diferentemente de
um paradigma critico realizado de fora do fendmeno, somente pela
observagao, sem a intervencao da experiéncia.

Segundo Greenberg, essa liberdade trazida pela experiéncia com o
medium cria novas conveng¢des e uma autonomia argumentativa em torno da
forma, em que conhecer e fazer se tornam inseparaveis (Arte e experiéncia,
DEWEY, 2010). Ele se nega a atribuir a Pintura Moderna um carater de simples
formalismo. Como defensor e tedrico por exceléncia da Pintura Moderna, para
ele o conteudo € o significado, enquanto o tema € o representado. Ademais, “a
qualidade de uma obra de arte € inerente ao seu ‘conteudo’. Sabe-se que a
obra de arte tem conteudo por seu efeito. A denotacdo mais direta do efeito € a
‘qualidade™. (GREENBERG, citado em: Thierry de Duve, Kant after Duchamp,
October, Cambridge, pag. 209, 1969; apud Flores, Pintura e fotografia, pag. 40,
2011).

No caso da pintura a qualidade viria do efeito pictérico. E no caso da
fotografia, quais seriam essas qualidades e de onde viriam essas qualidades
formais sem ser por uma operagado descritiva da imagem? Ha uma grande
distingdo com relacdo a esses dois meios distintos, questionaveis, como
indagou Flores, colocando no subtitulo de seu livro a pergunta: “dois meios
diferentes?”. Partindo dessa pergunta para realizar uma pequena analise,
enquanto o pintor abstrato utiliza-se de uma tela em branco para produzir uma
imagem e compor o seu mundo, incluindo-se pela reflexado, por suas escolhas,
pelo seu gesto, etc.

O fotografo parte do caos do mundo para selecionar uma imagem,

incluindo-se na cena pelo ato de reflexdo, onde os niveis de consciéncia, de



intencionalidade e intuicdo podem variar, mas ambas sdo frutos de uma
decisdao. Sao concepgbes distintas desse ponto de vista da formagdo do
conteudo. De certa maneira, o carater formal de uma imagem fotografica
descreve um determinado aspecto do mundo que é recortado pela foto, onde o
fotégrafo esteve presente. Devido a sua ligacdo dindmica com o proéprio
mundo, € o carater indicial da fotografia. Ou seja, o carater formal da imagem
fotografica resulta de fatores fisicos e oticos. Quase imperceptiveis, sua
fisicalidade tem uma qualidade isotdpica, ela & uniforme. Ja num nivel
descritivo, esses elementos fundamentais que transformam o mundo em uma
fotografia seriam: o bidimensional, o enquadramento, o tempo e o foco. Esses
sdo os quatro elementos principais para uma analise da gramatica visual de
qualquer fotografia, segundo Stephen Shore (2007).

Conforme Flores (2011), referindo-se a pintura moderna, a qualidade tao
mencionada por Greenberg ndo sera a imitagdo, expressdo ou imaginagao, e
sim o conceito, surgido do processo critico com as convengdes do meio. Ela
conclui que “o que importa para Greenberg é seu acesso a ‘qualidade
genérica’, ja que é nesse nivel do inespecificavel que reside o conteudo’.
(FLORES, Fotografia e pintura, pag.41, 2011). Dessa maneira, Flores faz uma
abordagem da experimentagao formal do medium e separa a qualidade (aquilo
que da validade a uma obra dentro do género da Arte), da forma (o processo
critico autorreferencial do meio), e desenvolve o seu argumento, citando o

préprio Greenberg, que diz:

“A reflexdo mostra que qualquer coisa na obra de arte que possa ser
assinalada ou sobre a qual se possa falar esta automaticamente
excluida do ‘conteudo’ da obra. Qualquer coisa [...] que n&o pertenga
ao conteudo pertence a ‘forma’ [...]. A inespecificidade"* de seu
‘conteudo’ é o que constitui a arte como arte” (GREENBERG, citado
em: Thierry de Duve, Kant after Duchamp, October, Cambridge, pag.
211, 1969; apud in Flores, Pintura e fotografia, pag. 40, 2011).

* Inespecificidade segundo Flores, explicado assim: ‘La maiée mise & nu par ses célibataires
(A noiva despida pelos seus celibatarios) — O Grande vidro: é pintura, escultura, ou outra
coisa?’.



Ao citar Greenberg, Flores (Op. cit.) esclarece que “o juizo estético
torna-se passivo e involuntario: € uma intuicdo e nada mais, recebida e néo
tomada...” (2011, pag. 42). E sendo o préprio artista o elaborador do juizo
estético, este, para Flores “recebe o juizo, a decisdo ou a inspiracdo do meio
em que trabalha”. Analisando-se a semantica da informagdao, o argumento
coloca uma iniciativa imprescindivel ao processo de decisdo e experimentacao
criativa, que significaria um mergulho profundo na experiéncia pratica com o
meio. O que acarreta em escolhas conscientes e até mesmo intuitivas, porém
decorrentes de uma exaustiva pratica.

Richard Feynman (1918 - 1988), é “considerado uma das mentes mais
criativas do século XX” (WATSON, Entrevista, 2016). Charles Watson, assinala
que Feynmam “falava que as Unicas coisas que um fisico tedrico precisava
eram um lapis, uma pilha de papel e, principalmente, uma lata de lixo,
demonstrando que a maioria das suas ideias seria dispensavel” (WATSON,
Entrevista, pag. 01, 2016).

Para Watson, o erro € uma precondicdo de desempenho criativo.
Segundo ele: “a unica coisa que a auséncia de erro comprova € que a pessoa
nunca experimentou algo novo” (WATSON, 2016). Avaliando-se o exposto,
esse argumento revela que, para existir o processo criativo, ele deve ser
oriundo da experiéncia pratica, e que somente através de muita pratica, e “isso
inclui muitos erros, paixdao com o que faz, persisténcia e curiosidade” é que se
pode visualizar um conhecimento stricto sénsu (em sentido especifico). Essas
caracteristicas, diretamente relacionadas com a experiéncia, formulam o juizo
estético de um artista com o seu medium.

Tratando-se do espectador, por outro lado, do receptor de um trabalho
artistico por ndo estar relacionado com o processo de criagdo, ele formula seu
juizo do meio através da forma, por estar de fora do processo e de maneira
passiva. Flores resume esse processo que fora introduzido através de uma
justificativa dialética greenberguiana, apresentado esquematicamente a seguir:
‘poderiamos dizer que Greenberg estabelece a seguinte dialética entre

conceitos” (FLORES, Fotografia e pintura, pag.42, 2011).

Apresenta-se, em adendo, o quadro tedrico reproduzido ao lado:



Tema versus conteludo

Juizo estético versus efeito, “qualidade”

O formal versus o critico
Tropismo versus Arte
Espécie versus género

Quadro 001 — Reprodugao, Laura Gonzales Flores,
Fotografia e pintura, pag. 42, 2011.

Desta maneira, esquematizando tema versus conteudo, Flores (2011)
orienta a sua analise demonstrando que a pintura moderna inclina-se na
direcdo de algum ‘tropismo’®. Este estaria relacionado aos processos
apresentados na primeira coluna: Impressionismo, Cubismo, Suprematismo,
Construtivismo, Surrealismo etc. excluindo o Dadaismo e a produgéo
transgenérica de Duchamp. De acordo com o quadro acima, ‘O grande vidro’
seria pintura, escultura, ou outro género, por exemplo, pergunta ela.

A referida autora ainda afirma que os aspectos apontados pelos
processos da segunda coluna, a Arte posterior a segunda Grande Guerra,
tornam-se “transgenéricas: Arte Conceitual, Arte Minimalista, Arte Povera, Land
Art, etc”. A partir de entdo o medium deixa de ser um campo especifico de
determinada linguagem e passa a transitar no espaco entre as linguagens, de
maneira experimental e critica. Os limites que Greenberg estabelece para a
pintura moderna, nas palavras da autora, passam a ser questionados “uma vez
que se chegou a esséncia propria e minima da Pintura através da
autorreferencialidade e da reflexividade, o que resta a fazer?” (FLORES,
Fotografia e Pintura, pag.42, 2011).

E como se a investida formal iniciada pela pintura moderna conduzisse a
Arte a um minimo denominador comum, a inespecificidade de seu conteudo,
tendo gerado um alargamento das reflexdes, dos espagos e fronteiras dos
mediuns. De maneiras distintas, os argumentos colocados sédo evidenciados

por diversos autores, mas a maioria concorda em atribuir a reconhecida

° Biologia. Reacgéo de aproximacgao ou afastamento de um organismo em relagéo a fonte de
estimulo.(Dicionario Aurélio, 2008).



importancia para a obra de Marcel Duchamp nesse processo, ao trazer novas
questdes relativas ao medium e ao campo da arte.

Em A fonte, talvez uma das mais influentes obras objeto ready-made
datada em 1917, Duchamp atua elegendo um determinado objeto, deslocando-
o de um contexto especifico para um singular (campo artistico). Ao ressignificar
o0 objeto, através do campo de inser¢cdo — campo da arte, dota-o de valor
artistico, ou seja, um objeto até entdo sem valor como obra de arte adquire
uma outra conotacgao. Isso dirige uma série de olhares especializados que séo
voltados para esse objeto nesse novo contexto, inserindo-o conceitualmente
em um campo de producdo ideolégico. Duchamp altera os modos de ver,

produzir e significar a arte.

Founlain by R Mutt Photograph by Alfred Stieelitz

THE EXHINIT HEFUSED DY THE INDEPENDENTS

Figura 004 — Marcel Duchamp, registro original de ‘A fonte’ (urinol) realizado por
Alfred Stieglitz; objeto ready-made,1917. Fonte — www.warburg.chaa-unicamp.com.br
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Figura 005 — Reproducgéo de ‘A fonte’ (urinol), exposta permanentemente no
Museu da Filadélfia. Fonte — https://www.philamuseum.org/

Nas palavras de Flores: “um salto perfeito do especifico para o genérico: a
superacao dos meios como Arte” (FLORES, 2011).

Para Flores (2011), de todos os elementos que se pode definir a
esséncia da linguagem pictérica — suporte, forma, cor, propriedades do

pigmento, dentre outros, relata Gonzales Flores:

“Greenberg teria elegido o plano do suporte, como elemento
realmente fundamental. Para o mesmo (Greenberg), o plano seria a
Unica coisa basica e especifica da pintura, até entdo, o Unico
elemento que representava sua esséncia. O limite extremo da



teorizagdo da pintura moderna, considerada por Greenberg, ficaria
marcado pelo momento que esta deixa de ser bidimensional. Sendo o
ponto de continuidade, de toda a pesquisa Moderna, o problema do
espacgo no plano bidimensional” (FLORES, Fotografia e pintura, pag.
43, 2011).

Aproximando-me das discussdes apresentadas acima, através da
pratica artistica, a fotografia fora utilizada como linguagem experimental.
Aplicada diretamente ao cotidiano do urbano, como itinerario inserido na
paisagem, ressalta-se aspectos de trénsito e deslocamentos, aléem de
apropriagbes espaciais, dos espagos percorridos e dos lugares especificos,
escolhidos para realizar minhas intervengbes na paisagem urbana. Segundo
Yi-fu Tuan:

“O que comega como espaco indiferenciado transforma-se em lugar a
medida que o conhecemos melhor e o dotamos de valor. Os
arquitetos falam sobre as qualidades espaciais do lugar; podem
igualmente falar das qualidades locacionais do espacgo. As ideias de
‘espacgo’ e ‘lugar’ ndo podem ser definidas uma sem a outra. A partir
da seguranca e estabilidade do lugar estamos cientes da amplidéo,
da liberdade e da ameaga do espaco, e vice versa. Além disso, se
pensarmos no espago como algo que permite movimento, entdo lugar
€ pausa; cada pausa no movimento torna possivel que localizagao se
transforme em lugar” (TUAN, Espaco e lugar: a perspectiva da
experiéncia, pag. 06, 1983).

Ao trabalhar diretamente com operagdes sobre o medium fotogréfico,
transformando-o e manipulando ativamente o conceito de indice e da
propriedade indicial, e produzindo, assim, objetos gerados pela desmontagem
de sua imagem, a saber, uma descaracterizagdo e analise critica profunda,
realizo intervencbes no espaco urbano ou natural que me aproprio como
trajeto. Esse trajeto de pratica € também o de vida, o da minha experiéncia

enquanto artista. Nesse sentido, observo que, para mim:

“Conhecer €, portanto, fazer, criar uma realidade de si e do mundo, o
que tem consequéncias politicas. Quando ja ndo nos contentamos
com a mera representagdo do objeto, quando apostamos que todo
conhecimento é uma transformacdo da realidade, o processo de
pesquisar ganha uma complexidade que nos obriga a forgar os limites
de nossos procedimentos metodolégicos. O método, assim, reverte



seu sentido, dando primado ao caminho que vai sendo tragado sem
determinagdes ou prescricbes de antemido dadas” (PASSOS,
KASTRUP e ESCOSSIA; Pistas do método da cartografia: pesquisa-
intervencao e produgao de subjetividade, pag. 31, 2015).

Figura 006 — Reprodugéo de trabalhos que demonstram trajetos cartografados.
Fonte — acervo pessoal do autor.

Nessas proposi¢des artisticas que se realizou, produziu-se matrizes que
€ assim definido como derivado do medium fotografico impresso, e que sofre
uma ativa modificagdo de suas partes, através de cortes na imagem-superficie.
Dessa maneira, por meio de cortes desempenhados com o auxilio de uma ‘faca
olfa’ (estilete) ou uma lamina de bisturi cirargico, por exemplo, se recria novas
inscricdes na superficie da imagem, produzindo matrizes de estruturas graficas
que causam modificagbes, como a descaracterizagdo do signo indicial inscrito
na imagem e sua consequente alteragdo via subtracdo, uma desmontagem da
integridade da imagem-referente.

E assim também que se realiza uma primeira etapa de minhas
intervengdes. Concretizados os cortes, os mesmo permitem desempenhar

alteracbes no medium impresso de maneira descritiva, criando padrbes de



superficies graficas, alterando um dos elementos fundamentais da
transformagdo do mundo em fotografia: o plano fotografico bidimensional.
Essas alteragbes permitem a passagem e modelagdo da luz através da
fotografia, consequentemente, do medium, construindo um objeto
tridimensional. Ao qual fora chamado de matrizes, procedimento que foi gerado
a partir do primeiro trabalho em 2007. Citando Flores, referenda-se que
“Greenberg reconhece que a pintura moderna tem uma grande divida com a
escultura, que lhe ensinou como modelar as sombras para dar a ilusdo de
relevo e como dispor a ilusdo em outra ilusdo” (FLORES, Fotografia e pintura,
pag.43, 2011).

Refiro-me ao resultado final dessas intervengdes produzidas na
superficie da imagem como objetos matematicos (nome da série). Entdo, é
através do uso desses objetos matematicos que se constréi 0 enquadramento-
criacdo da nova paisagem, através do fotografico. Sao padrdes de superficies
que sao modelados pela luz, e nos quais perdemos o referencial indicial da
imagem, proporcionando a entrada da luz e a formagdo de um grid, em
comparagao com a pintura que se apropria dos elementos solidos da escultura
COmo recurso que proporcionou a representacao da tridimensionalidade
espacial no espago bidimensional.

Ao se perder o referencial de uma imagem pela criagdo de um grid,
apesar de o mesmo continuar disposto de maneira reduzida, o que denomino
rebaixamento do indice fotografico & ativado, através de malhas graficas
recortadas, por seu carater iminentemente vazado. Isso é feito através de
manipulagdes realizadas em seu indice original, assunto tratado no Capitulo 2.

Dessa maneira, as malhas gréaficas (série objetos matematicos),
permitem-me justamente trabalhar de maneira singular as intervengdes do
caminho/percurso através dos deslocamentos, da luz/sombras e das proje¢des
que realizo com 0s mesmos objefos matematicos, seja com intervengdes

efémeras® ou site-specifics.

® Intervengbes efémeras: a arte efémera sé ocorre uma vez. Geralmente dura um periodo muito
curto de tempo e ndao pode ser exibido como uma obra de arte em uma galeria ou museu.
Performances, acontecimentos, esculturas de som, folhetos e itens produzidos em massa tém
sido arte efémera. Fonte - https://www.kunzt.gallery/glossary



Sendo obras graficas, ao sofrerem alteragées no seu medium impresso,
ganham a caracteristica de um malha construtiva, um grid, através dos padrdes
conduzidos sobre a superficie da Ex- imagem. Tratando-se assim, da relagéo
com o espacgo do proprio medium e com o espaco especifico onde ocorrem as
intervengdes momentaneas para registro. Dentro do aspecto da planificagao
pos-pictérica, da mesma maneira que a pintura aprende com escultura “como
dispor a ilusdo em outra ilusdao” e caminha para o espaco, pode-se pensar em
toda uma genealogia dentro dessa concepgao na pintura moderna.

Toda essa gama artistica envolve, por exemplo, o Espacialismo de Lucio
Fontana (1899-1968), que, segundo Argan, para Fontana era: “uma afirmacao
lucida e firme de que qualquer coisa que se faga conscientemente € um fazer
no espaco’ (ARGAN, 2002). Utilizou-se as matrizes pessoais (objetos
matematicos) que sao grids, para a concepg¢ao de enquadramentos-criacao ao
longo de uma trajetéria de vida e expressdo artistica, com o intuito de
acomodar a observagao e desconstruir a construgdo caracteristica da imagem
fotografica pelo observador, através do género da paisagem - que tem por
natureza uma completa simbiose com o real. Essas matrizes proporcionam
mudangas controladas que modelam a passagem de luz, sobre e através da
imagem, e que sao realizadas para desconstruir a ilusdo espacial e alterar a
nossa percepgao do espaco. A malha grafica que é o grid é o assunto que sera
tratado a seguir devido a sua importancia na pratica de producgao artistica

pessoal do autor que escreve essa dissertacao.

Site-specifics: obra criada para existir em um determinado/especifico lugar. A localizagao é
levada em consideracéo pelo artista & medida que ele planeja e cria sua arte. A arte do site-
specific veio apds 0s objetos modernistas, como a reagéo do artista a situagdo do mundo. Os
objetos modernistas eram némades, transportaveis, s existia no espa¢o do museu, para
mercantilizacdo. Fonte - https://www.kunzt.gallery/glossary



2.2 Do grid ao espaco plural

Em The originality of the avannt-garde and the other modernist myths
(1985), Rosalind Krauss, refere-se a palavra grid no texto, original em inglés,
ao conjunto da produgdo moderna que reafirma sua modernidade pelo seu
carater espacial e temporal. Seu carater espacial declara a autonomia da
esfera da arte, revogando o carater dos objetos naturais de terem uma ordem
prépria e particular, dando a eles um carater autbnomo e autoreferencial no
campo artistico, enquanto seu carater temporal deve-se ao fato de ser uma
forma imbricada na arte de nosso tempo e que nao haveria espago de
producdo antes do modernismo, enquanto referéncia artistica. Assim, ela
refere-se ao grid como uma estrutura e afirma que “Cubismo, Futurismo, The
Stijl, Modrian e Malevich desembarcaram num territério completamente
desconhecido” (KRAUSS, The originality of the avannt-garde and the other
modernist myths. Tradugdo nossa).

Ja para o filésofo francés e historiador da arte Hubert Damisch, o grid é
uma “ideologia grafica”. Segundo ele o grid “ndo € uma estrutura, em termos
wittgensteinianos, um grid é uma forma; o que significa, a possibilidade de uma
estrutura”. (HUBERT Damisch e STEPHEN Ban: Uma Conversa, apud ARS,
ano 14, n.27, pg.38). Em adendo, Damisch institui uma nova leitura e relagcéo
ao grid. Ele estabelece uma relagdo com o jogo, sua manipulagao, colocando o
grid numa perspectiva que estabelece um conjunto especifico das relagdes
internas atuando para a distribuicdo aberta — como no jogo e sua dinédmica —
dos elementos dentro do mesmo.

Krauss vé no grid um espago composto para produzir um esqueleto de
trabalho, circunspeto por linhas, colunas e eixos que sao alinhados para
organizar a composicao dos elementos sem determinar uma profundidade
espacial, trabalhando-a na superficie plana do espaco pictérico e na posicao
vertical de um quadro. Para Damisch ocorre uma rotagdo dessa perspectiva,
ele passa a atribuir sentido para o grid na posigao horizontal também, conforme

afirma:



“Vocé tem que aplicar uma férmula certa, considerando que a forma é
uma possibilidade de estrutura. Em um grid, vocé pode jogar damas e
pode jogar xadrez, duas abordagens estruturais diferentes para os
usos de um grid. Aqui, estamos apontando para algo que interessa.
Em francés, temos uma palavra que é intraduzivel em inglés, mais
uma. Refiro-me ao tabuleiro, o tabuleiro de xadrez, como o ‘sous-jeu’.
E uma condigdo do jogo, que é sub-jacent. E também estamos
apontando para algo que me associa a Rosalind. Apesar de tratarmos
de grid de maneiras diferentes, ambos nos ocupamos do assunto. A
prépria nocdo de grid nos permite diferentes interpretagdes,
diferentes formas de empregar o conceito” (HUBERT Damisch e
STEPHEN Ban: Uma Conversa, apud ARS, ano 14, n.27, pg.38).

Na lingua portuguesa podemos denominar grid de ‘grade’, embora nao
exista uma relagcao conceitual direta. A palavra ‘grade’, conforme o sentido de
grid pode ser definida da seguinte maneira conforme o dicionario Aurélio:
‘Espaco de armagdo de linhas verticais e horizontais separados por
espacamentos regulares em um plano bidimensional, de modo a formar uma
estrutura regular para a construcdo do assunto sobre a mesma” (AURELIO,
2008). Segundo Rosalind Krauss, seu surgimento esta relacionado a pintura

moderna, conforme relatado abaixo:

“o grid emerge na pintura cubista do pré-guerra, fazendo-se cada vez
mais rigorosa e manifesta, o grid anuncia, entre outras coisas, a
vontade de siléncio da arte moderna, sua hostilidade para com o
respeito a literatura, a narragcdo e o discurso” (KRAUSS, The
originality of the avannt-garde and the other modernist myths, 1996.
Tradugao nossa).

Dessa maneira, o grid rebaixa uma barreira até entdo existente entre as
artes da visao e da linguagem, realizando com éxito “o entrincheiramento das
artes visuais na esfera da pura visdo e defendendo da intrusdo das palavras”
(KRAUSS, pag. 23, 1996). O grid € esbogado através de elementos simples,
concretos e racionais, com o objetivo de simplificacdo para uma pretensa e
melhor compreensao universal. Como relatado por Krauss, o grid surgiu da
pintura cubista, mas precisamente da colagem executada pelo Cubismo
(denominada como papier collé) e rapidamente comegou a ser agregada a
outras vanguardas historicas, como o Futurismo. Ambos haviam introduzido no

interior da matéria pictérica e escultérica materiais heterogéneos, provenientes



do universo industrial e da sociedade de massa, dando vida a colagem e a

escultura polimatérica.

Figura 007 - Pablo Picasso, primeira colagem a utilizar o papier colle.
Natureza morta com cadeira de palha, 1912.
Fonte — www.warburg.chaa-unicamp.com.br/obras/view/9376.

Em 1912, Pablo Picasso (1881-1973) introduz, em Natureza morta com
cadeira de palhinha, uma palha original de um assento de cadeira,
desfazendo-se da representagdo imagética da mesma. Nas experimentagdes
de colagens cubistas, foram mesclados, por diversas vezes, elementos do
estilo tipografico, provenientes dos jornais e propagandas da sociedade de
massa. O Futurismo, mais do que o Cubismo, tenta introduzir e trabalhar a
palavra em sua materialidade. Esses sdo exemplos que demonstram novos
principios de estruturagdes de conteludos e conceitos formais no campo das
artes visuais durante esse periodo, assim como a estrutura do grid moderno.

A radicalizagao do grid se da a partir de Piet Mondrian (1872-1944), sem
esquecer do movimento The Stijjl (1917). Segundo Argan, “ao desenhar uma
poltrona em 1917, o primeiro ano de The Stijl, Ritveld (1888-1964) empreende
um estudo sobre os atos primarios e essenciais da construgao”. (ARGAN, Arte
moderna, pag. 406, 2002). Esses artistas modernistas, ao voltarem-se contra a

natureza, elegendo o grid como principio estrutural e construtivo, criando com


http://www.warburg.chaa-unicamp.com.br/obras/view/9376

estrutura de formas, elementos norteadores do desenvolvimento de suas
pesquisas plasticas, ddo um salto enorme nos principios da Arte Moderna.
Diante do que fora exposto, nasce um dos modos de abordagem critica
— prioritariamente pictérica — da pintura abstracionista moderna do século XX.
Para o historiador de arte E.H. Gombrich (1909-2001), Mondrian e diferentes
artistas com suas produgdes abstratas “ansiavam por uma arte de clareza e
disciplina que refletisse, de algum modo, as leis objetivas do universo”.
(GOMBRICH, A Historia da arte, pg.582). Ja Argan discorre da seguinte

maneira sobre Mondrian:

“Mondrian propbe transformar a superficie (empirica) em plano
(entidade matematica). Subdividindo a superficie por meio das
coordenadas verticais e horizontais, resolve numa ‘proporgdo’ métrica
tudo o que, na natureza, apresenta-se como altura e largura. Resta o
que se apresenta na terceira dimensao: e sdo as infinitas sensagdes
variaveis segundo a cor local, a distancia, a luz. E essa matéria
complexa que deve ser reduzida aos “termos minimos” (ARGAN, A
Arte moderna, pag.412, 2002).

Figura 008 - Piet Mondrian. Pintura n° 4 / Tableau n° 4, Composig¢ao n° VIII,1913.
Fonte — www.warburg.chaa-unicamp.com.br/obras/p1000944


http://www.warburg.chaa-unicamp.com.br/obras/p1000944

E assim que se perdeu o referencial da imagem e o papel do grid é
desempenhado durante toda a arte do século XX, carregando consigo, em sua
introjecéo, toda uma multiplicidade de dimensdes do real e afirmando todo um
conjunto de padrées que podem ser identificaveis como condutas de expresséo
e criagao, dentro de um determinado periodo de tempo - o Modernismo, bem
como o achatamento do espaco pictérico ocorrido posteriormente. Krauss vai

relatar que o grid trabalha de duas maneiras distintas:

“No sentido espacial, o grid declara a autonomia da esfera da arte.
Aplanada, geometrizada e ordenada, o grid é antinatural, anti-
mimética e anti-real. E a imagem da arte quando essa vira as costas
para a natureza,[...] € na monotonia de suas coordenadas que o grid
serve para eliminar as multiplicidades de dimensdes existentes no
real, substituida pela extensdo lateral de uma unica superficie. A
onipresente regularidade de sua organizagdo nao € proveniente da
imitacdo, mas sim da determinacdo estética® (KRAUSS, The
originality of the avannt-garde and the other modernist myths, 1986.
Tradugéo nossa).

O grid é - pela sua competéncia em abolir os anseios dos objetos
naturais a ter uma ordem prépria e singular - um dispositivo que demonstra
como as relagdes em um campo estético se produziram em um mundo a parte.
Essa por si s6 € uma declaracdo do carater autbnomo e autorreferencial do
campo da arte, deixando de lado anos de representagdao através de uma
tradicado classica perspéctica. “A desagregacao da espacialidade perspéctica e
a objetivacdo da imagem” (DORFLES, 1992). Precisamente essa € sua
dimensao temporal, pois — o0 grid — “ao deixar de lado séculos de um modelo de
representacdo” (KRAUSS), reverbera-se como um aspecto onipresente na arte
e na produgao artistica que passa por todo o século XX e deflagra-se no século
XXI.



Figura 009 — Agnes Martin. The Islands, 6leo sobre tela, 1961.
Fonte —www.tate.org.uk

Segundo Krauss (1986, p.60):

“[...] nessa grande cadeia de reag¢des que durante o século XIX deu
origem a arte moderna, uma comogao final produziu a ruptura da
cadeia de sucessdes. Ao “descobrir’” o ‘Grid’, Cubismo, The Stijl,
Modrian e Malevich desembarcaram em um territério completamente
desconhecido” (KRAUSS, The originality of the avannt-garde and the
other modernist myths,1986.Traduc¢ao nossa).

Ao superar séculos de representagdo, as pesquisas modernistas
desembarcaram no tempo presente declarando que todas as demais formas de
representacdo a partir de entdo pertenciam ao passado. Mas esse tipo de
pratica ndo é uma pratica exclusiva do Modernismo. Krauss afirma que: “seria
preciso voltar até muito tempo passado da histéria da arte, para encontramos
exemplos prévios de grids” (1996). Para tanto, ela aponta a necessidade de
retorno até os séculos XV e XVI, nos tratados de perspectivas e aos
proeminentes estudos de arquitetos, pintores e matematicos, como Filippo
Brunelleschi (1377-1446), Paolo Uccello (1397-1475), Leonardo da Vinci (1452-
1519) ou Albrecht Durer (1471-1528).



Os respectivos artistas, sem excegdes, e conservando as
particularidades de cada pesquisa, desenvolveram diversos métodos e
variados aparatos tecnoldgicos para estudar maneiras construtivas na
arquitetura, na apreensdo da luz e nas representacbes espaciais em
perspectivas. Foi o periodo chamado de Renascimento, no qual o homem
passou a ser o centro como medida do universo, aspecto diretamente
relacionado ao ponto de vista (abordado a seguir), que se denomina
antropocentrismo. Dentres os aparatos desenvolvidos, estdo o estudo e
desenvolvimento da camera escura no ocidente, principio basico da fotografia,
que remontam seus primeiros registros a matematicos e astrénomos arabes no
século XII.

Albrecht Durer, por exemplo, desenvolveu um sistema de representagao
utilizando linhas quadriculadas, muito semelhantes ao grid. Através desse grid
ele obtinha pontos de referéncias que formavam uma grande trama, como feito
em tapecaria. Através desses pontos, ele fixava com precisdo os tracos e
proporgcdes basicas, permitindo ao seu aparelho/método uma transposi¢ao do
real através de coordenadas, realizando copias, ampliando em escalas etc.
Seu funcionamento era muito parecido com um papel quadriculado hoje, se é
que poderiamos cometer essa arbitrariedade. O autor obtinha parametros
externos para representar dentro dos limites do papel. Apenas um exemplo
remontando na histoéria da arte, para encontramos exemplos anteriores de

grids, no século XVI, como mencionado por Krauss.

PR R

Figura 010 — Albrecht Durer, 1521-1528, Evolution of Perspective
Fonte —www.rjh.ub.rug.nl



Dessa maneira € possivel observar que tanto os artistas que aqui foram

citados, bem como as referéncias tedricas apresentadas, se detém sobre essa

forma tdo emblematica da histéria da arte. Moderna de fato, ela aponta uma

reminiscéncia que atravessa praticas artisticas, desde muito tempo. O grid foi

um signo recorrente

de varias pesquisas Modernistas, e foi contra a “intrusao

do discurso” (KRAUSS) que:

E exatamente

seguinte:

“[...] a peculiaridade do grid e sua incrivel capacidade de resisténcia,
por ter atravessado todo o espacgo especializado da arte moderna,
provenha de sua capacidade de sobrepor-se a esta ambiguidade de
mascaramento e revelagdo ao mesmo tempo. O grid ndo s6 atua
como emblema mas também como mito” (KRAUSS, The originality of
the avannt-garde and the other modernist myths, pag.26, 1986.
Tradugéo Nossa).

sua fungdo enquanto mito, que Krauss destaca no trecho

“O poder mitico do grid reside em nos fazer crer que nos movemos no
ambito do materialismo (o da ciéncia, o da légica), e ao mesmo tempo
nos é permitido soltar a nossa fé (a ilusao, a ficgdo). A obra de Ad
Reinhardt (1913 — 1967) e de Agnes Martin (1912 — 2004) sao
exemplos deste poder. E uma das fontes importantes deste poder é
que o grid, como havia dito antes, é tdo acusavel enquanto produto
da modernidade, que parece ndao haver deixado nenhum refugio,
nenhuma estancia visivel para esconder os vestigios do século XIX”
(KRAUSS, The originality of the avannt-garde and the other modernist
myths, pag.26, 1986. Tradugédo nossa).

“Néao importa se o grid ndo apareceu na arte do século XIX, é justamente

Ia, na historia da arte que devemos mergulhar e pesquisar, para encontrar suas

fontes” afirma Krauss (1986). Ela nos esclarece que, a fim de achar as fontes

ou raizes que advieram desse passado histérico, devemos observar o

mergulho na “literatura acesséria” (KRAUSS) em que a pintura do século XIX

foi mergulhando. Essa ‘literatura acessoria”, s6 pode ser desenvolvida e



aprofundada, com um novo modelo de representacdo das imagens que a
fotografia proporcionou. Esse aprofundamento se deu na base da questao da
otica fisiologica. Pesquisa que abriu espago no campo da pintura, por exemplo,

para a experimentagao da vanguarda Impressionista, no final do século XIX.

“Para o artista que desejara ampliar seus conhecimentos a cerca da
visdo em uma diregéo cientifica, o grid se converteu em uma matriz
de conhecimento. Por sua prépria abstragéo, o grid expressava uma
das leis basicas do conhecimento — a separagédo da tela perceptiva
sobre o mundo ‘real’ —. Por esse elo, ndo é estranho que o grid —
como emblema da infraestrutura da visdo — convertera-se em um
rastro cada vez mais recorrente e visivel da pintura
neoimpressionista, a medida que Seurat, Signac, Cross e Luce,
avangaram com seus estudos de ética fisiolégica. Do mesmo modo,
quanto mais se aprofundavam nesse campo, mas ‘abstrata’ se faziam
a suas artes, até o ponto que, como assinalou o critico Félix Fénéon
em referencia a obra de Seurat, a ciéncia comegou a ceder um passo
ao seu contrario, e descer, ao Simbolismo” (KRAUSS, The originality
of the avannt-garde and the other modernist myths, pag.30,1986.
Tradugio Nossa).

Essa visdo subjetiva, simbdlica e espiritual do mundo adotaria novas
formas de expressbes que traduziriam as impressdes por meio de uma
linguagem que predominava a preocupacao estética. Assim, os simbolistas vao
considerar, a priori, uma visdo metafisica do mundo, adentrando por
experiéncias que focalizavam aspectos da cultura que eram interpretacoes e
nao imitacdes do real. Nas palavras de Krauss: “ndo me parece que uma visao
simbolista seja o ponto de vista mais indicado para buscar e querer uma verséo
incipiente do grid” (KRAUSS, The originality of the avannt-garde and the other
modernist myths, pag.31, 1986).

A arte simbolista vai apresentar a janela como esse veiculo
transparente, que faz com que a luz entre para o interior de uma habitacao, ou,
por analogia, sendo o mesmo principio do fofografico que através da lente
recebe a luz de seu referente e ao mesmo tempo, através do reflexo gerado
pelo seu espelho, rebate a luz do referente; como o vidro de uma janela que
recebe e reflete como um espelho, gerando uma imagem, dependendo do

ponto de vista do observador. No meu processo de trabalho, como rapidamente



descrito anteriormente, lida-se com a redugao de fotografias a malhas graficas
(série objetos matematicos). Com o foco sobre a arquitetura e construgbes de
edificios modernos, obtenho através de cortes nas areas especificas das
janelas essas malhas, malhas gréficas > grids > arquitetura > janelas. E como
se em um processo particular realizasse uma desconstrugdo do processo
construtivo do espaco. Retornando as definigbes de Krauss a respeito do

simbolismo:

“O grid aparece na arte simbolista através da forma de janelas. Nelas,
a presenga material dos vidros €& expressada pela intervencao
geométrica de suas ripas. O interesse simbolista pelas janelas remete
diretamente ao inicio do século XIX e ao Romantismo. Mas nas maos
dos pintores e poetas simbolistas, essas imagens tomam uma diregao
explicitamente moderna: as janelas se experimentam como uma
entidade simultaneamente transparente e opaca” (KRAUSS, The
Originality of the avannt-garde and the other modernist myths, pag.31,
1986. Tradugao nossa).

Assim os simbolistas, também percebiam a janela como um espelho,

congelando e reduplicando o seu espaco.

“Se a janela é esta matriz ambivalente e multivalente, as ripas das
janelas — séo os grids — nos ajudando a ver, a enfocar a dita matriz, e
sao em si mesmas o simbolo da obra de arte simbolista. Funcionando
assim, como uma representagdao — (diria eu, abstragdo) — com
multiplos niveis, através do qual a obra de arte pode aludir as formas
do Ser, e até mesmo reconstituir-se. Nao creio que seja exagerado
afirmar que atras de cada grid do século XX se encontrem — como um
trauma que estad reprimindo — uma janela simbolista exposta da
maneira de um tratado 6&tico. Quando nos damos conta disso,
compreendemos também que na arte do século XX aparecem grids
ali onde menos se espera: na arte de Matisse, por exemplo (suas
janelas), que usa abertamente grids nos papiers découpés de suas
ultimas etapas” (KRAUSS, The originality of the avannt-garde and the
other modernist myths, pag.32, 1986. Tradugéo nossa).

O grid, representou para a Arte Moderna uma nova concepgao e

paradigma estético. E proporcionou uma analise de como o campo estético da



arte poderia ser produzido em perfeita simbiose com os préprios anseios do
campo artistico, principalmente o da representagdo. Nao so6 pela sua estrutura
espacial, geométrica, que € inclinada a criar padrdes regulares nas superficies
pictéricas, graficas e escultdricas, anunciando novos paradigmas estéticos.
Mas também pelo seu componente simbdlico por meios autbnomos de
representacdo, uma realidade espiritual fortemente vinculado, com a de que
trata “anunciacao de siléncio” de Krauss, pelo seu componente universal; e
pela claridade do entrever relacionado a passagem da luz como algo universal,
o carater simbolista da janela que, pela conexdo dentro/fora, permitiria a
entrada da luz. E a luz € um conceito espiritual, um conceito de transparéncia:
‘o maior conceito herdado pelo lluminismo; um conceito espistemol()gico7,

pratico e ético”, nas palavras de Jean-Michel Bouhours (Palestra, 2017).

Figura 011 — Piet Mondrian. Pintura n°® 6 / Composi¢éo n° Il, 1920.
Fonte — http://www.tate.org.uk/art/artworks/mondrian-no-vi-composition-no-ii-t0091

" Epistemologia: sf. Estudo critico dos principios, hipéteses e resultado das ciéncias ja
constituidas; teoria da ciéncia. § e.pis.te.mo.l6.gi.co. (Dicionario Aurélio, 2008).


http://www.tate.org.uk/art/artworks/mondrian-no-vi-composition-no-ii-t0091

Outro aspecto, o abstrato, que introduz e proclama, nos termos
utilizados por Rosalind Krauss, “elementos de carater abstrato e padrdes

graficos interpretativos” no conteudo e na leitura da obra.

“E esta leitura centrifuga/centripeta, que opera com bastante
naturalidade, desde os limites externos do objeto estético até seu
interior. Nesta leitura o grid € uma representacdo de tudo aquilo que
separa a obra do mundo, do meio ambiente e de outros objetos. O
grid € uma introjegao dos limites do mundo no interior da obra; € uma
projecdo do espacgo que ha dentro do marco sobre si mesmo. E uma
modalidade de repeticao, cujo conteudo € a natureza convencional da
propria arte” (KRAUSS, The originality of the avannt-garde and the
other modernist myths, pag.33, 1986. Tradugéo nossa).

E em direcdo ao espago como topografia que o grid caminharia, seja
através do papel que o mesmo desempenhou no periodo Renascentista, onde
era utilizado como método no auxilio de coordenadas para a construgao da
espacialidade perspéctica, ou como um pré-requisito para a construgao de
fissuras nos modelos de representacédo até entdo vigentes nas pesquisas
plasticas anteriores das vanguardas. Assim, ndo ha limite pré-estabelecido
para uma determinada obra composta pelo grid e, por essa légica, ela s6 pode
ser apresentada como uma grande arvore realizada por inUmeras outras folhas
e raizes em sua composi¢cdo. Também por um fragmento espacgo-temporal que
antecipa o condicionamento do fragmento do tempo dentro da obra de um
determinado artista, ou melhor, seu escopo de produgdo durante a sua
trajetoria, uma concepgao que antecipa as praticas pds-modernas de uma
“obra aberta” (ECO, 1989).



2.3 O aspecto conceitual do enquadramento

O enquadramento fotografico confirma a continuagdo do que foi
ordenado num quadro (visor) e serve para mostrar pela moldura da impresséao
o0 que foi exposto (mencionado) e delimitado pelo indexado na imagem. E, em
si, um processo de indexag&do. No enquadramento do visor fotografico tudo é
abolido em fungao do que é ordenado dentro desse quadro, que é posto pelo
dado da visdo monocular, como na camera escura; sdo conceitos adotados
para transformar o espaco-relacbes em um espago achatado e plano —
bidimensional — através da sobreposicdo de planos da percepcgao. Francastel
revela que “a luz é uma realidade tdo manejavel do mesmo modo que a forma”
(FRANCASTEL, pag.30, 1990).

Através desse momento, a vista € confirmada na captura de seu
conteudo, com um minimo de variagao realizado pelo clique de um dedo. O ato
fotografico é deflagrado com impeto, fazendo aparecer uma imagem que
transforma todo o seu conteudo e faz ouvir-se de repente. Num intervalo entre
0 que ndo existia e 0 que esta prestes a existir, através de uma ligagdo ativa
com o real, o indice é ativado. Destarte, pela estruturagdo de angulos retos

numa sessao-planar, nasce com imponderagado, um conteudo em imagem.

Escolhe-se nesse momento de enquadrar a apropriacédo do quadro que
revelara a aparicao ou manifestacdo desse conteudo. A moldura da impressao
atua como uma recordacdo do momento capturado. E no enquadramento que a
estética tradicional da arte do espago, com seus efeitos de campo
fundamentais acontece para terminar numa fragdo de segundos, a depender do

tempo de exposicao.



2.3.1 O conceitual e a imagem: breves consideragdes sobre a influéncia da arte

conceitual na fotografia

Como se processa o ato de fotografar? Seria apenas uma camera o
principal instrumento do fotégrafo? Essa duas questdes tornaram-se essenciais
para o desdobramento de ideias sobre o enquadramento fotografico, assunto
tratado nesse item do capitulo. Inicialmente, pode-se imaginar que muitos irdo
responder que: o fotdgrafo fotografa através de um aparelho, uma camera — o
gue nao deixa de ser um fato. Entretanto, seria essa a maior distingdo sobre o
que compreendemos ser uma imagem manual, aquela que envolve um
coeficiente artistico e uma imagem técnica, ou seja, aquela imagem que busca
a contemplacao do real de forma mais direta possivel. Flusser mostra que “a
aparente objetividade das imagens técnicas é iluséria, pois na realidade séo
tdo simbdlicas quanto o sdo todas as imagens. Devem ser decifradas por quem
deseja captar-lhes o significado” (FLUSSER, Filosofia da caixa preta, pag.10,
1985).

Seria a manipulagdo do instrumento fotografico um gesto puramente
técnico? E/ou este seria um gesto que articula conceitos? Essa articulacéo de
conceitos foi a maior distingdo que se fez entre a fotografia - imagem dita
técnica - e uma produgao imagética manual, portanto artistica? Na primeira
metade do século XX surgem discussdes sobre os aspectos conceituais
inerentes as producgdes artisticas. Na ocasido, Marcel Duchamp faz uso de
ready-mades (ou objetos pré-fabricados), demonstrando a desmaterializagéo
da obra de arte e reposicionando o papel do artista em relagdo ao ato criativo
em ruptura com os canones definidos anteriormente sobre a concepcao do que
seria arte e seu carater aurético.

Ocorre, de fato, uma negacéao as técnicas associadas a um conjunto de
operagbes programadas e baseadas na formulagdo de conceitos. Se por um
lado Duchamp faz de um objeto industrializado e sem valor, algo dotado de
valor, por outro, ele elabora a ressignificagdo do fazer artistico ou de suas
obras. Isso tudo acaba fazendo com que Duchamp assuma uma posi¢ao de
destaque nas mudangas que se seguiram e nos novos rumos tomados pela

arte. Na ética duchampiana, fazer arte ndo consistia mais em fabricar imagens,



porém, encontrar, selecionar objetos, dar-lhes um novo sentido, ironizando com
a aura de uma obra de arte (Walter Benjamin, 1936) e o sistema de arte. Nessa
perspectiva, ha um gradativo questionamento sobre a importancia atribuida ao
fazer puramente manual. Em outra vertente, para Argan “Duchamp transformou
as estruturas da teoria e da operacéao estética, chegando a negar que arte seja
0 processo em que se realiza a atividade estética” (ARGAN, Arte moderna,
pag. 439).

Mas é somente na década de 1960 que esses pensamentos ganham
forca através das proposicoes relacionadas a Arte Conceitual. A Arte
Conceitual introduz a fotografia e o video na arte contemporanea, substituindo-
a pela presenca da obra. E é por meio da fotografia que ocorre uma revolugéo
na natureza daquilo que é apresentado como trabalho pelos artistas. De fato,
ideias formuladas anteriormente pela arte sdo colocadas em xeque. O
panorama cultural desse momento histérico ampliou a reflexdo, leitura e o
entendimento sobre o fazer artistico. E ainda, o artista deixa de ser apenas
operador de sua obra, e passa a difundir reflexdes, pensamentos e discursos
acerca de sua produgao artistica, critica e politicamente.

Tendéncias, movimentos e estilos artisticos, surgem no periodo e trazem
no bojo da questdo novas formas de elaboracao e representagao da imagem.
O Minimalismo, o Conceitualismo, as Performances, a Land Art formaram
tendéncias e expressodes artisticas que utilizaram a fotografia como linguagem
de mediacao nas proposi¢des de artistas. Assim sendo, as experimentacdes na
arte enfatizam os processos de elaboragcdo dos trabalhos artisticos. Em um
cenario de grandes mudancas, a fotografia e o video passaram a ter papel
fundamental na nova constituicdo da arte, tendo em vista uma progressiva
ressignificagdo das técnicas tradicionais e o enfrentamento de questbes que
foram reverberando no mundo da arte.

No inicio, utilizava-se a fotografia e o video apenas como registro
processual desse novo fazer. Os artistas situaram seus trabalhos “além da
experiéncia perceptiva direta” (MACHADO, 2010), construindo suas obras em
torno de um sistema documental: fotografias, mapas, desenhos e linguagem
descritiva, logo depois acrescentam o video como ferramentas e suportes para

documentar seus processos de trabalhos.



Krauss assinala que:

“[...] foi precisamente a substituicdo das regras de indexacdo pelas
regras de ‘iconicidade’ empreendida por Duchamp que me levou a
falar de fotografia, foi essa substituicdo que me permitiu ver até que
ponto o exemplo do autor do Grand Verre (Grande Vidro)
revolucionou o trabalho dos artistas americanos de minha geracao.
Analisar a natureza dessa transformacdo implicava em que eu
escrevesse nao sobre a fotografia, mas sobre as condi¢des indiciais
imposta pela fotografia ao universo anteriormente fechado da arte”
(KRAUSS, O fotografico, pag.16, 2012. Grifo nosso).

As transformagdes ocorridas modificam o sistema de representagao do
signo fotografico, que deixa de ser um simples instrumento técnico, passando a
objeto tedrico. Assim, essas “condi¢des indiciais” (KRAUSS) alteram a maneira
como apreendemos o mundo e o representamos nas produgdes de imagens.
Esse aspecto passa a ser elemento ativo e discursivo na constituigdo de uma
l6gica fotografica. Através da fotografia e suas principais caracteristicas é
possivel observar uma completa mudanga na captura, tratamento, processo de
producdo e manipulagdo das imagens e dos conteudos das imagens
fotograficas. Na pesquisa observada, um elemento ativo e imprescindivel para
a compreensao de que é possivel utilizar o conceito de indice fotografico como
instrumento ativo que contribui na construcdo de um olhar que subverte os

procedimentos usuais de feitura da imagem fotografica.



2.3.2 Pensando através da fotografia

Inicialmente, o aparelho fotografico € desenvolvido e programado para
realizar e apresentar uma copia fiel do real. Mas, ao contrario dessa visao,
acredita-se que o aparelho fotografico, se estende além de sua fisicalidade e
obriga o fotégrafo a transcodificar sua intengdo em conceitos, antes mesmo de
poder transcodifica-la em imagens. Vilén Flusser assinala que “a aparente
objetividade das imagens técnicas € ilusdria, pois na realidade sao téo
simbdlicas quanto o s&do todas as imagens. Devem ser decifradas por quem
deseja captar-lhes o significado”. (FLUSSER, Filosofia da caixa preta, pag.10,
1985).

Nesse sentido, a popularizagdo da fotografia conduziu o olhar para
evidéncias de um mundo real, suprimindo de certa forma as diversas iniciativas
de representacdo do real. Com o seu surgimento, houve uma série de
transformagdes no modo de pensar as expressoes artisticas, sendo a pintura a

gue mais sentiu essas transformagdes. Segundo Argan:

“Courbet foi o primeiro a captar o nucleo do problema: realista por
principio, nunca acreditou que o olho humano visse mais e melhor do
que a objetiva; pelo contrario, ndo hesitou em transpor para a pintura
imagens extraidas de fotografias. Para ele, o que nado podia ser
substituido por um meio mecéanico nao era a visdo, mas a manufatura
do quadro, o trabalho do pintor” (ARGAN, Arte moderna, pag.81,
2002).

Na época, esse fato gerou uma grande controvérsia. Houve disputas
simbolicas geradas entre a imagem captada, proveniente de uma maquina
fotografica e a imagem manual, dita artistica, naquela época. Esse fato nao
ocorreu somente na popularizagdo da fotografia, durante o Impressionismo,
mas muitos séculos antes, com o uso das cameras escuras por pintores que
estudavam a perspectiva. Durante o Renascimento intensificou-se o
desenvolvimento de técnicas para a representacdo do espago em perspectiva.
A camera escura foi um dos principais instrumentos utilizados por muitos

pintores. Em pesquisa mais recente, a camera escura é abordada na sua



relacdo entre fotografia e pintura pelo artista britdnico David Hockney em: O
conhecimento secreto, livro e filme publicado (Secret Knowledge:
Rediscovering the lost techniques of the old masters, 2001). O critico e tedrico
do cinema André Bazin, também aborda essa relagdo em seu livro O que é o

cinema?. Ele relata:

“E verdade que a pintura universal alcancara diferentes tipos de
equilibrio entre o simbolismo e o realismo das formas, mas no século
XV o pintor ocidental comecou a renunciar a primeira e Unica
preocupacao de exprimir a realidade espiritual por meios auténomos
para combinar sua expressdo com a imitagdo mais ou menos integral
do mundo exterior. O acontecimento decisivo foi sem duvida a
invencdao do primeiro sistema cientifico e, de certo modo, ja
mecanico: a perspectiva (a cAmera escura de Da Vinci prefigurava
a de Niépice). Ela permitia ao artista dar a ilusdo de um espago de
trés dimensdes onde os objetos podiam se situar como na nossa
percepgado direta” (BAZIN, O que é o cinema?, pag. 28 e 29, 2014.
Grifo nosso).

Figura 012 — Giovanni Antonio Canal, Canaletto (1697-1768). Piazza San Marco, Oleo sobre
tela. Técnica de representacdo do espago em perspectiva através da camara escura.
Fonte — Créditos Acervo do Instituto Ricardo Brennand, Recife, PE, Brasil.



Gombrich, em capitulo intitulado “A conquista da realidade”, do livro
A histéria da arte, acrescenta que alguns dos artistas, arquitetos/cientistas do
Renascimento, com o uso da camera escura, utilizavam os principios da

fotografia para pintar:

“Brunelleschi nao foi apenas o pioneiro da arquitetura da
Renascenca. A ele se deve, ao que parece, uma outra € momentosa
descoberta no campo da arte, a qual dominaria também toda a arte
de séculos subsequentes: a da perspectiva. Vimos que mesmo os
gregos, que compreenderam o escorgo, € o0s pintores helenisticos,
que eram habeis em criar a ilusdo de profundidade, ignoravam as leis
matematicas pelas quais os objetos parecem diminuir de tamanho a
medida que se afastam de nés” (GOMBRICH, A histéria da arte, pag.
229, 2000).

Ja na visdo de Krauss, a perspectiva era o elo que ligava a

representacéao artistica e o real, como podemos analisar no trecho seguinte:

“A perspectiva era, depois de tudo, a ciéncia do real, ndo a forma de
se afastar dele. A perspectiva era a demonstragcdo de como a
realidade e sua representacdo podiam sobrepor-se em um mesmo
plano, de como se relacionavam efetivamente entre si a imagem
pintada e seu referente no mundo real — sendo a primeira uma forma
de conhecimento do segundo — No grid tudo se opdem a essa
relacdo adotada desde o primeiro momento. Ao contrario da
perspectiva, o grid nos projeta o espago de uma habitagdo, ou uma
paisagem, ou um grupo de figuras sobre a superficie de uma pintura.”
(KRAUSS, The originality of the avannt-garde and the other modernist
myths, pag. 24,1996. Tradugédo nossa).

Nessa citacao de Krauss, sobre a criacido da perspectiva, observamos
como o grid vai opor-se a sobreposi¢do da imagem pintada e seu referente no
mundo real. No meu trabalho, opera-se uma inverséo a isso, ao propor o grid
para restaurar esta sobreposicdo, porém de outra maneira, com outras
ferramentas e no tempo presente. A partir do inicio do século XX, de fato, para
além da representagdo do real, o papel da imagem, com o surgimento da
fotografia, passa a ser revisto e ampliado. Repensar a maneira de aborda-la

torna-se necessario para muitos artistas.



Figura 013 — Duchamp, Marcel. Nu descendo a escada 2 — Nu descendant um escalier 2,
6leo sobre tela, 1912. Fonte — www.philamuseum.org

Figura 014 — Fotografia de Eliot Elisofon, Marcel Duchamp descendo uma escada, 1952.
Fonte — http://warburg.chaa-unicamp.com.br/obras/view/8189

Com o decorrer do desenvolvimento da imagem fotografica, esse
repensar € intensificado, principalmente durante as vanguardas modernistas.
No Cubismo, apenas como um exemplo, a fotografia entra como um recorte da
realidade em decomposicdo. Também ¢é através da fotografia e em
decomposicdo de movimento que Duchamp realiza uma de suas Ultimas
pinturas: Nu descendant um escalier n° 2 — (1912-6).

Nu descendo a escada (titulo traduzido) foi inspirada em uma
fotografia, realizada no estudio do seu irmao, o fotégrafo Raymond Duchamp-
Villon (1876-1918), em cronofotografias. Essa técnica de captura do movimento
de um corpo foi bastante pesquisada nas décadas finais do século XX, por
fotdgrafos como Etienne-Jules Marey (1830-1904) e Eadweard Muybridge

(1830-1904), dois dos maiores expoentes dessa técnica.


http://warburg.chaa-unicamp.com.br/artistas/view/721
http://warburg.chaa-unicamp.com.br/artistas/view/1614
http://warburg.chaa-unicamp.com.br/artistas/view/721

Figura 015 — Etienne-Jules Marey, Analysis of the Flight of a Pigeon
by the Chronophotographic Method, 1883 - 1887.
Fonte —https://theredlist.com/wiki-2-16-601-798-view-pioneers-profile-marey-etienne-jules.html

Segundo Rouillé (2009) “a cronofotografia desenvolve-se nos setores da
ciéncia e do conhecimento que buscam captar o movimento”. Um movimento
genuinamente mecanico, como a repeticdo dos ponteiros de um reldgio, que

permite a captagao do rastro.

“A ficcdo do verdadeiro fotografico comega a forma-se na intersegéo
do registro com o rastro, indo além da analogia. A nogéo de rastro
postula que coisa e imagem estejam, ao mesmo tempo, ligadas pela
forca de um contato fisico, e separadas por uma incisdo franca e
brutal, sem mediagdo, que os linguistas qualificardao de ‘corte
semidtico” (ROUILLE, Fotografia: entre documento e arte
contemporanea, pag. 76, 2009).

Assim, a imagem-movimento (Deleuze, 1983) s6 poderia ser capturada
através do olhar de uma maquina fotografica. Isso ocorre porque diferente da
pintura na concepg¢ao de suas imagens, a fotografia passa a ser utilizada como
método artistico e cientifico de diversos tipos de pesquisas. Essa € uma das

diversas maneiras de demonstrar esse novo papel desempenhado pela



fotografia, bem como pelo o olhar dos artistas, durante as vanguardas

principalmente.

“O postulado de Duchamp é, pois critico [...]. O movimento de uma
pessoa que desce a escada € um movimento repetitivo, mecanico,
semelhante ao movimento de uma maquina. Ao executa-lo, a pessoa
passa do estado de organismo vivo para o de engenho ou maquina; o
funcionamento bioldgico se transforma em funcionamento mecénico.
Movimento repetitivo € também aquele a que, numa civilizagdo da
técnica, habitua-nos a familiaridade com a maquina; portanto, a
transformagédo do funcionamento biolégico em funcionamento
tecnologico é o destino que nos aguarda” (ARGAN, Arte moderna,
pag. 438, 2002).

Com o seu surgimento e, principalmente a partir das vanguardas
modernistas, abre-se um novo campo de reflexdo envolvendo pensar e
conduzir a fotografia, ancorados na discussédo sobre a linguagem fotografica.
Vilém Flusser, em Filosofia da caixa preta (1985), refuta a ideia de que a
fotografia deveria ser pensada e compreendida apenas como uma imagem
técnica e reflete sobre a ontologia do fazer fotografico, assinalando que
“fotografia sao imagens de conceitos, sdo conceitos transcodificados em
cenas” (FLUSSER, Filosofia da caixa preta, pag.19, 1985).

Foi com a premissa dos aspectos conceituais que envolvem a fotografia
e a representacao do espago através da perspectiva que se chega ao aspecto
conceitual do enquadramento como um codigo estético, inscrito na poética do
meu processo de trabalho. Segundo Panofsky (1969, pag.118), conforme
citado por Rouillé (2009. pag.68):

“Nao é exagero afirmar que, na histéria da ciéncia moderna, a
introducdo da perspectiva marcou o inicio de um primeiro periodo; a
invengao do telescépio e do microscopio, de um segundo periodo; e a
descoberta da fotografia, o inicio do terceiro: nas ciéncias de
observagao ou de descricdo, a imagem nao é tanto a ilustragdo do
exposto, sendo o proprio exposto” (ROUILLE, Fotografia: entre
documento e arte contemporanea, pag. 68, 2009).

Isso torna indissociavel o discurso do espelho do real, essa metafora

poderosa da fotografia-documento que atesta a presenga dos fatos



documentados, pela confiabilidade da representagao analdgica inscrita pelo
signo fotografico.

Ao refletir sobre o processo indissociavel entre fotografia e o seu
conceito, articulado por tras do ato fotografico, principalmente nessa presenca
espacial do fotégrafo/observador, conclui-se que mais do que ser um
documento, a fotografia € um conceito/discurso. Enquanto conceito/discurso
observa-se as varias camadas de significados que perfazem a experiéncia de

fotografar. Como ressaltado por Rouillé:

“Na filiagdo tedrica de Gorgias, e na situagdo contemporanea das
imagens, diremos que a fotografia, por documental que seja, nao
representa o real e ndo tem de fazé-lo; que ela ndo ocupa o lugar de
uma coisa exterior; que ela ndo descreve. Ao contrario, a fotografia,
como o discurso e as outras imagens, e segundo meios proéprios, faz
existir: ela fabrica o mundo, ela faz acontecer” (ROUILLE, Fotografia:
entre documento e arte contemporanea, pag. 71, 2009).

Tais confabulagdes transcendem uma simples medida das coisas.
Compreende-se que a representacdo da imagem na fotografia ndo revela
diretamente todo o seu conteudo, por mais realista que este aparente ser em
sua representacdo formal, ou mesmo destinada a fins documentais. A
fotografia € uma janela aberta sempre a novas interpretagdes e, acima de tudo,
um meio tedrico diferente de sua praxis. A fotografia nunca registra sem
transformar, sem construir, sem criar. Como dito pela Prof?. Maria do Carmo
Nino, citando o fotégrafo Garry Winogrand: “tiro fotografias das coisas para
saber como elas sdo quando fotografadas”. De fato, observa-se um conjunto de
situagbes que envolvem o ato de fotografar. Foi devido a essas caracteristicas
préprias, inerentes ao meio, na produgdo ou na circulagdo de imagens, que a
fotografia teve um enorme impacto e um grande alcance no ambito social.

Ocorre, através dela, uma grande difusdo em diversos campos do
conhecimento, alargando seus usos e aplicagdes. O contexto que envolve a
sua maneira de comunicar € fator relevante nesse entorno, podendo até
mesmo alterar a nossa compreensdo como um objeto de comunicacgéo,

considerando-se os varios pontos de vistas que podem ser revelados.



2.3.3 Enquadramento fotografico e o seu viés conceitual.

E com a chegada dos aparelhos portateis da Kodak em 1888/1889,
comercializados com a célebre frase: “Aperte o botdo, e nés fazemos o resto”;
como uma estratégia da companhia, focada na venda dos fiimes e na
revelacao das fotos, que o processo fotografico passa a ser menos limitado a
um corpo de profissionais e torna-se mais abrangente. De tal modo, comecga-se
a incluir definitivamente, uma pluralizagdo dos pontos de vistas, seja por
profissionais ou amadores, o que torna o processo muito mais democratico.

Dessa forma, a fungao social da fotografia e seus usos passam a ser diversos.

“O instantaneo oferece aos amadores — e Jacques-Henri Lartingue
fora um dos mais entusiasmados - possibilidades formais
extraordindrias, gracas as quais eles vao, deliberadamente ou n&o,
transgredir as normas estéticas e inventar novas formas.
Beneficiando de uma total liberdade de movimento, os corpos e as
coisas nao ficam mais paralisados em poses estaticas,
preestabelecidas e convencionais” (ROUILLE, A Fotografia: entre
documento e arte contemporénea, pag.91, 2009).

O retrato, a paisagem, a arquitetura, pode-se considerar todas essas
atividades relacionadas a fotografia, que através dos seus registros, temos
documentos e uma fonte histérica incontestavel do testemunho visual de uma
determinada época. E mais do que isso, como demonstrado anteriormente, ela
€ uma fabrica de mundos indo além do circunstancial, a visdo na primeira
pessoa, visao corrente do sujeito, de maneira que o que olha é passivel de ser
reivindicado como sua representacdo da imagem na criagdo de um discurso.
Com isso, enquadrar passa a ser um ato singular, em que voltamos nossa
atencdo ao assunto abordado pela fotografia em determinado momento do
tempo, sendo a partir das imensas possibilidades criadas pelo instantaneo que

o enquadramento passa a ser mutavel. Segundo Rouillé:

“[...] deixa de ser uma superficie de registro de poses, para se
transformar em operador de um processo de captagédo de fenédmenos



instaveis, imprevisiveis e aleatdérios. O mundo dos acontecimentos
substitui assim o mundo das coisas. E as formas mudam
proporcionalmente, pois a composicdo geomeétrica classica, que
orientava a ordenagado do espago na imagem, submete-se, a partir
dai, & autoridade da composigédo temporal”. (ROUILLE, A fotografia:
entre documento e arte contemporanea, pag.91, 2009).

Sao novas interpretacdes para pontos de vista distintos, imbuidos da
efemeridade do tempo, constantemente acelerado, que obriga o fotégrafo a
tomar decisbes rapidas devido a essa perspectiva temporal que privilegia os
deslocamentos dos corpos, seu transito e fluxo constante. Isso ocasiona uma
completa alteracdo dos modos de representacao e dos signos representados.
Por exemplo, tanto quanto na fotografia, a pintura figurativa deve partir da
desordem do mundo para selecionar e representar uma imagem realistica, mas
para o pintor a imagem representada figurativamente é posada, na maioria dos
casos (candnicos), mas nao necessariamente, nem no caso da pintura, nem no
caso da fotografia. Decorresse assim, uma alteragdo paradigmatica nos modos
de ver e enquadrar.

Toda essa conjuntura remete a poses mais rigidas e enquadramentos
estaticos. Enquanto com o surgimento do instantaneo fotografico, ocorre uma
grande revolugdo, a fotografia passa a adquirir um enquadramento instavel
dentro de uma pluralidade de pontos de vista. Por outro lado, tais fatos
conduzem a uma nova visualidade dos quadros e cortes. Tais objetos
enquadrados, reiteradas vezes, podem apresentar-se em movimento. Portanto,
essa € uma completa alteragdo na ordenagdo de uma nova figuragdo. Rouillé
chama esse instantaneo fotografico de: “o corte intempestivo”. Revelam-se
assim multiplos sentidos e interpretagcdes na sintaxe dos pontos de vista, que
deixam de ser conduzidos por regras estéticas — e estaticas — antes

estabelecidas. Rouillé demonstra que a fotografia é:

“A produgdo de um novo real (fotografico), no decorrer de um
processo conjunto de registro e de transformagéo, de alguma coisa
do real dadol[...]. A fotografia nunca registra sem transformar, sem
construir, sem criar (ROUILLE, A fotografia: entre documento e arte
contemporénea, pag.77, 2009).



Em alguns momentos o fotégrafo lida com critérios objetivos relativos a
suas escolhas, tais como o lugar onde ele vai estar no ato fotografico, o
contexto em que vai se encontrar, o que ele estara buscando, ou seja, tudo que
faz parte da prépria acdo e do ato constitutivo de fotografar em uma dada
situacao vai definir o quadro, a moldura de uma fotografia. Nesse contexto, é
precisamente no ambito dessas reflexdes que surgem indagagdes e pesquisas
sobre o significado do enquadramento e do ato de enquadrar.

Esse aspecto do ato de enquadrar conduz para a ideia que € possivel
trazer sobre o indice, aspecto fundamental da producdo apresentada no
penultimo capitulo desta dissertagéo. Isso € visto como um desdobramento a
partir de uma pratica artistico/fotografica. Além do exposto, o problema do
enquadramento € central para compreender alguns dos aspectos que
conduzem ao ato constitutivo de fotografar em uma dada situacgao.

Basicamente, assim como o grid, ele consta de segmentos retos
horizontais e verticais que sdo articulados por angulagdes retas em seus
limites. Esse € um fendmeno de carater bidimensional. Suas linhas e angulos
vao tratar de um espaco incongruente, que pronunciadamente é tado profundo
quanto uma folha de papel, mas que, ao mesmo tempo, dentro dessa
profundida de sua espessura, podemos enquadrar indistintos assuntos. E como
0 cubo cenografico segundo Francastel (1990).

Foi no Quattrocento que surgiu esse novo método de representagao do
espaco. Baseado em uma convergéncia de conhecimentos: “especulag¢des
nascidas da descoberta do baixo-relevo antigo por essa geragdo”, a
“quadriculacdo do espago, de modo particular dos interiores, praticada por
artista de geracdes precedentes”. ©
(FRANCASTEL, Pintura e sociedade, 1990). Foram os trés principais

motivadores que vao levar Leon Battista Alberti (1404-1472), em tratado De

Somadas as leis matematicas de Euclides”

Picture (1435), a fazer uma equivaléncia do quadro a “uma janela aberta para o
mundo”, assegurando que a perspectiva revelava o “mundo como feito por
Deus”. Esse é o procedimento da veduta, que basicamente seria um sistema
de segregacao dos planos para representar a profundidade.

E acrescia: “fixo o ponto de vista onde eu quiser’. Um principio da virada
antropocéntrica vivida durante o Renascimento, que reivindica para o ato de

enquadrar a presenga de um sujeito ativo, um codigo aotico.



“Conhece-se bem o lugar que a veduta ocupa na histéria da arte
italiana, mas nao se lhe atribui um grande papel nas origens da arte
moderna. Com o objetivo de corrigir a insuficiéncia das
representagdes cubicas e fechadas do espago, os artistas do
Quattrocento rapidamente recorrem ao método que consiste em
recortar, numa das partes superficiais da composi¢ao, uma janela no
interior da qual se coloca uma vista aberta para a natureza. Ainda
aqui, ndo ha unidade de grandeza, nem identidade de angulo de
visdo. A veduta é feita, precisamente, para permitir acrescentar-se a
uma representagao fechada do espago a extensao que lhe falta.
Alias, ora ela aparece como uma janela aberta em uma das paredes,
ora se coloca entre as pernas de um cavalo, ou entre as coxas de
Sao0 Sebastido, ou simplesmente entre dois motivos de um quadro”
(FRANCASTEL, Pintura e sociedade, pag.39, 1990).

Assim, a imagem é construida por uma sucessao de etapas, que partem
do ponto de vista daquele que enquadra: o ponto de vista pessoal, o
enquadramento, a tomada, a inscricdo e por ultimo a impressao e circulacdo da
imagem. Entdo, como a perspectiva é um codigo otico, podemos dizer que a
maneira de enquadrar — singular —, os pontos de vistas daquele que enquadra

sao codigos estéticos praticados por quem realiza determinada imagem.

Figura 016 — Aparelho para desenhar em perspectiva, Paris, 1642.
Fonte — http://www.luminous-
lint.com/__phv_app.php?/v/_theme_drawing_and_optical_devices 01/



Em Pintura e sociedade (1990), Francastel, define esse principio como:
o “nascimento de um espaco’, dedicando para isso um capitulo inteiro.
Francastel demonstra que a formacao da perspectiva linear no Quattrocento é
a “historia da formacao de um estilo”, mas que esse estilo nao teria aparecido

subitamente.

“Nao aparece, de inicio, em algumas obras, sendo em estados de
virtualidade; em seguida ela se afirma como um sistema suscetivel de
uma aplicagcdo geral e assume, enfim, a aparéncia de um método
restritivo. Desse modo, se concilia o fendbmeno do aparecimento
subito — entre alguns outros — de um primeiro elemento fundamental
da nova forma e a lentiddo da elaboragéo do estilo”. (FRANCASTEL,
Pintura e sociedade, pag.22, 1990).

E isso torna-se um processo longo e lento, que atravessa mais de
século, até chegarmos ao desenvolvimento da adogdo do “sistema de
representacdo do ‘verdadeiro’ das coisas pela perspectiva linear”
(FRANCASTEL, 1990). Francastel assinala que esse sistema de representagao

do verdadeiro é:

“Baseado em um conhecimento refletido das leis de Euclides —
codificagdo das regras de visdo operacional ‘normal’ da humanidade
—, 0 método exige que as imagens, dai em diante, se inscrevam
dentro da janela de Alberti como se fosse no interior de um cubo
aberto de um lado. Dentro desse cubo representativo, uma espécie
de universo reduzido, reinam as leis da fisica e da 6ptica de nosso
mundo” (FRANCASTEL, Pintura e sociedade, pag.22, 1990).

Esse método desenvolvido no Renascimento funda um novo sistema de
representacado do espaco e, a partir de entdo, “o nascimento do espago” como
principio filoséfico, pois introduz o ponto que constitui a visdo do sujeito como
um produto do sistema da representacdo dessa perspectiva. Segundo
Damisch, um “argumento filosofico, logico e estrutural sobre algo que é
necessariamente parte desse sistema” de representagao do espaco. Isso traz

grandes transformagdes, como relatado:



“[...] essa descoberta da identidade racional e ndo substancial do
espago e das coisas, teve consequéncias incalculaveis. Resultaram
dela ndo apenas uma nova arquitetura e uma nova pintura, mas uma
nova sociedade e quase, materialmente falando, um novo mundo”
(FRANCASTEL, Pintura e Sociedade, pag.13, 1990).

E dentro desse quadro tedrico e fruto desse limite de composicado
(enquadramento) que a representacdo do mundo em imagens e as estorias
(ficcdo) foram reivindicadas como histéria. Essa moldura serviu desde o
Renascimento para descrever as coisas e suas posigdes no espaco através da

perspectiva. Segundo Damisch:

“Penso na perspectiva como uma instituigdo do teatro. Nestes termos,
a perspectiva também é repetitiva. Primeiro ela instala o ‘Grid’ em que
a istoria ocorrera. Isto é exatamente o que Alberti tem em mente
quando descreve o tabuleiro de xadrez como um terreno no qual
deve-se montar uma decoragao tridimensional, que serviria como um
cenario para a storia. E isso é exatamente o que Foucault tinha em
mente quando caracterizou Las Meninas (Velasquez) como uma
representacdo do sistema de representacdo classico” (HUBERT
Damisch e STEPHEN Ban: Uma conversa, apud ARS, ano 14, n.27,

pg.47).

Por outro lado, existe também uma ressalva do ponto de vista da critica
com esse sistema de representagcdo. Na ideia geral que o Renascimento
representava uma abordagem decisiva no sentido da representacéo verdadeira

de um mundo exterior, Francastel excetua:

“O espago continuou sendo uma categoria kantiana do pensamento.
Mesmo quando Argan escreve que a perspectiva ndo é uma lei
constante do espirito humano, mas um momento da histéria das
ideias sobre o espacgo, ele parece admitir implicitamente que esse
espago possui, para toda a humanidade, uma espécie de
permanéncia, ja que sao apenas os modos de notagdo que mudam”
(FRANCASTEL, Pintura e sociedade, pag.13, 1990).

O autor ainda acrescenta que para “igualar nossa critica aos trabalhos

dos estudiosos e dos artistas contemporaneos, teremos de mudar radicalmente



de ponto de vista” (DAMISCH, 2016). Para Francastel, a redugao simplista do
reconhecimento do Renascimento como uma etapa da humanidade voltada
para a ciéncia e concepg¢ao de um mundo mais realista é simplesmente “admitir
a existéncia de um universo dado de uma vez por todas, cabendo ao homem
apenas decifra-lo com mais ou menos intuicdo ou ciéncia” (FRANCASTEL,
1990). Em adendo, pode-se explanar que “o espago ndo € uma realidade em
si, da qual somente a representagao é variavel segundo épocas. O espaco € a
préopria experiéncia do homem” (FRANCASTEL, Pintura e Sociedade, pag.24,
1990).

Sobre essa experiéncia é que olho para o ato de enquadrar. De acordo
com o dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa (2009), enquadrar é:
“Meter em quadro; emoldurar. Incluir. Focalizar. Combinar-se” etc. O recorte
realizado pelo fotografo, pode-se dizer, € um ato constitutivo da sua propria
experiéncia com o mundo, uma combinacdo do seu ponto de vista com o
mundo/objeto a ser enquadrado. E incluir-se na cena, pelo ato de reflexdo, ao
mesmo tempo, que no mundo, € estar em ajuste com ele, incluindo-se. Isso
seria a perspectiva de um fendbmeno da experiéncia, de um corpo em relagao
ao mundo que o cerca e o cria.

Solicita-se o corpo de um sujeito em relagdo ao/com o mundo. Sendo a
perspectiva desse sujeito o ponto que constitui o sujeito na formacado de
concepgdes de espaco, deslocamento e tempo em que o nosso dominio de
mundo exterior baseia-se. Um produto da geometria e também da experiéncia

sensivel. E assim que, segundo Damisch:

“Ha um ‘sujeito da diferenga’ entre nés — significando que nio se trata
de uma palavra com apenas um sentido. E isso que é tdo
interessante. Vocés tem em inglés um conceito notavel: ‘subject
matter. O sujeito transforma-se em matéria ou a matéria se
transforma em sujeito” (HUBERT Damisch e STEPHEN Ban: Uma
conversa, apud ARS, ano 14, n° 27, pg.47).

N&o nos resta espago para entender o quadro — moldura retangular —
como aquela que faz circundar a imagem somente. Colocado na fronteira do

dentro com o fora de quadro, autores como Emidio Rosa de Oliveira em seu



texto La géometrie de I'’enveloppe, publicado no n°19 do Les Cahiers de la
Photographie, vai tratar desse aspecto conceitual do ato de enquadrar,

apresentando o conceito de envelope, definido assim:

“O envelope é um conceito-figura que nos serve como ponto de
partida para indicar, por um lado, o alcance englobante e a natureza
fugaz da visdo, e do outro, para pdr em questdo a regularidade
estatica da moldura que peca frequentemente fundamentada num
fetichismo de localizagdo. A fotografia, sem intengdo alguma de
minimizar aqui a importancia dos lineamentos adjacentes que
constituem o enquadramento da ‘coisa vista’, é mais uma
apropriagao topolégica que geométrica” (OLIVEIRA, Les Cahiers
de la Photographie n°19, pg.16, 1986. Tradug&o nossa. Grifo nosso).

Pelo aspecto topoldgico, o conceito de envelope, como descrito acima,
observa a moldura diretamente implicita com o local no qual a imagem revela
os limites fisicos desse local dentro do quadro e, mais importante ainda,
relacionando-se diretamente com a presenca de um corpo para a descricao
minuciosa de uma localidade (topografia) e sua inscricdo temporal. Como ja
demonstrado anteriormente, para Rouillé (2009), o enquadramento ¢é
“substituido, no final do século XIX, pela perspectiva temporal”, justamente pelo
desenvolvimento da fotografia, num decorrer de registro e de transformacao,
construindo e criando a visdo do sujeito que enquadra, e produz um novo real
(fotografico), uma nova visdo de mundo para si. Segundo Oliveira, “poderia
ainda ser percebido como um dispositivo no qual aquilo que foi retirado reenvia
constantemente por implosdo a um fora de campo ou a uma ‘narrativa em
abismo’ do exterior” (OLIVEIRA, Les Cahiers de la Photographie n°19, pg.16,
1986. Tradugéo nossa).

A moldura realiza a fungao de captura para o olho e indica um itinerario

gue nao convém com a fixacado fechada proépria do claustro. Oliveira afirma:

“[...] enquanto envelope, a moldura faz parte de uma
geometria movedica. O que é apreendido engendra, por um recorte
no quadro, um sensivel [sensible (sans-cible), sem marcagéo] que
nao se detém aos limites do visivel: ‘O caracteristico do sensivel é de
ser representacdo do todo, ndo diz respeito ao signo/significado ou a



imanéncia das partes entre si e com o todo, senido porque cada parte
€ arrancada do todo, ela vem com as raizes, embate com tudo,
transgride as fronteiras das outras. E assim que o sensivel me inicia
no mundo por intrusao®*” (OLIVEIRA, Les Cahiers de la Photographie
n°17, pg.16, 1986. Tradugcdo nossa).

Esse ato sem marcacéo exposto por Oliveira nos remete ao conceito do
Parergon, conceito filosofico que Jacques Derrida (1930-2004) vai tratar da
questdo da moldura, revisitando o conceito do Parergon através da Terceira
critica de Immanuel Kant (1724 — 1804). Assim sendo, Kant apresenta o
conceito do Parergon, fazendo uma relagao ao limite ideal que constitui a
moldura. De tal modo, Derrida come¢a seu desenvolvimento, a partir da
Terceira critica da filosofia de Kant, como um local de conciliagao entre as

duas Criticas precedentes. Ele relata:

“A terceira Critica foi capaz de identificar na arte em geral um dos
termos medianos (mitten) para resolver (auflosen) a oposicédo entre
mente e natureza, fendmenos internos e externos, o lado de dentro e
o lado de fora, etc.” (DERRIDA, The parergon, apud in. October,
Vol.9, pag.03, 1979. Traducgéo nossa).

Segundo Derrida, a arte seria esse espago limitrofe entre cultura e
natureza, o resultado limite entre proposicoes estéticas e de vidas, a
experiéncia pratica que constitui o mundo, ao qual o ponto de vista coloca-se
em quadro e inclui-se no ato de criagdo. Combinando-se e constituindo a
moldura através da experiéncia, enquadrar e (re) enquadrar, sdo pontos de
vistas e mais pontos de vistas, levados ao limite da criagdo de um sujeito que
executa esse ato, através de singularidades e decisbes unicas. Uma
experiéncia amplamente aberta, um atlas de pensamentos. Seria, talvez, a
radicalizagdo da experiéncia do sem finis (limite, término), pelo menos dentro

de uma existéncia temporal.

® apud in: M. Merleau-Ponty, Le visible et l'invisible, Paris, Gallimard, 1964, p.271.



3 O ESPACO ENTRE

3.1 Do espacgo entre ao indice

Em 2017, durante a realizacdo da Documenta 14 de Kassel®, na
Alemanha, o artista romeno Daniel Knorr (1968) apresentou como intervencgao
artistica uma maquina de fumaca na torre do prédio do Friedericianum Museum
— um dos primeiros museus publicos do mundo. Para o artista, havia varias
camadas de interpretacdo do trabalho, como as atrocidades cometidas por
tendéncias de regimes autoritarios (Brasil 1964, 2016 e 2018) ou ditatoriais,
fato ocorrido na Alemanha durante a Segunda Guerra Mundial. Nas palavras
do artista, “a fumaca reclama o passado do prédio para o seu publico, fala de
momentos sombrios da historia, ndo muito tempo atras, onde livros eram
proibidos e queimados, bibliotecas fechadas e incendiadas, etc...” (KNORR,
Entrevista, Artnet News, 2017).

Esse trabalho nos remete a reflexdes em que situo o indice como elo de
localizagédo entre a topografia do espago e do enquadramento percebido e a
sua representagcdo, que constréi uma relacdo com esse espaco entre,
composto pela abordagem do signo semidtico com o seu indice. De fato o
indice representa isso: Pierce, afirma que ele tem o papel de mediar essa
representacédo através de uma ligacdo com o real. Mas antes farei uma breve
introducgéo peirciana.

O indice foi problematizado, pela primeira vez, pelo filésofo, linguista e
matematico Charles Sanders Peirce (1839-1914) em seu livro Grand Logic:
Book I. Of reasoning in general. Introduction. The association of ideas,

publicado originalmente em 1893. Pierce trouxe decisivas contribuicdes no

® Documenta de Kassel: uma das mais importantes e prestigiadas mostras de arte

contemporanea do mundo, realizada a cada 5 anos durante 100 dias na cidade de Kassel,
Alemanha. O trabalho intitulado Expiration Movement (Movimento de Expira¢do), buscava falar
da relacdo do edificio com a chaminé de uma fabrica. Através dessa metafora, o artista
realizava uma critica entre o mercado de arte e sua ‘industrializacdo’ artistica. Por outro lado,
propunha simbolizar a fumaga como um meio de comunicagdo, um signo que estabelecia uma
comunicagao entre o edificio e os transeuntes da rua, publico do trabalho.



campo da Semiologia (Semidtica para os Americanos), ciéncia que estuda a
relacdo entre os Signos, sejam visuais ou linguisticos e, especialmente, dos
Simbolos. Peirce vai conduzir sua Loégica através de categorias do
pensamento, introduzidos nesse livro: Grand Logic: Book.

Nas notas introdutérias de seu livro Semiédtica, traduzido por Teixeira
Coelho Netto, o tradutor ressalta sobre Peirce (Op. cit): “deve-se lembrar o
leitor que para Peirce, Légica € apenas um outro nome para Semiotica, e vice-
versa”. (PEIRCE, Semiotica, Notas do tradutor, pag. Xl, 2008).

A légica compde entao: “espécies de raciocinio” (é exatamente assim
que ele intitula o seu primeiro capitulo de “Semidtica”), definindo quatro
espécies diferentes de raciocinio: Deducao, Inducdo, Retrodugcao, além de
Analogia. Interessam apenas, para fins da abordagem do presente trabalho, as
espécies de raciocinios realizados através da Deducéao, Indugdo e Analogia,
brevemente demonstrados a seguir. Ademais, para Peirce, a Deducéo™ é: “o
modo de raciocinio que examina o estado de coisas colocadas nas premissas,
percebendo relagdes nao explicitamente relacionadas” (PEIRCE, 2008).

A Indug:é\o11 € 0 modo de raciocinio que: “adota uma conclusdo como
aproximada por resultar ela de um método de inferéncia que, de modo geral,
deve no final conduzir a verdade”. E a Analogia' é: “a inferéncia de que num
conjunto ndo muito extenso de objetos, se estes estdo em concordancia sob
varios aspectos, podem muito provavelmente estar em concordancia também
sob um outro aspecto”. Sendo assim, Peirce define os Simbolos e de alguma
maneira outros Signos como qualidades de: “Termos, Proposigdes ou
Argumentos”. Os argumentos sao de trés tipos: “Dedugao, Indugcdo e Abducao
(adogao de uma hipotese)”. Relata Peirce que, “para que algo possa ser um
Signo, esse algo deve representar, como costumamos dizer, alguma outra
coisa, chamada seu Objeto” (PEIRCE, Semidtica, pag. 47, 2008).

Os Signos sao divididos em trés categorias basicas, a saber: icones,

indices e Simbolos.

' (PEIRCE, Semidtica, pag.06, 2008. Traducdo José Teixeira Coelho Netto).
" Ibid. pag.06.

"2 Ibid. pag.06.



Detenho-me, nesta pesquisa, na observacdo do indice pela sua

qualidade ligada ao Signo fotografico. Segundo define Peirce, um indice é:

“Um Signo, ou representagao, que se refere a seu objeto ndo tanto
em virtude de uma similaridade ou analogia qualquer com ele, nem
pelo fato de estar associado a caracteres gerais que esse objeto
acontece ter, mas sim por estar numa conexdo dindmica (espacial
inclusive) tanto com o objeto individual, por um lado, como os
sentidos ou a memoria da pessoa a que serve de signo” (PEIRCE,
Semiotica, pag. 74, 2008).

Depois dessa breve apresentacao, voltaremos ao exemplo apresentado.
Expiration Movement (2017), de Knorr, tornou-se alvo de inimeras polémicas.
Na ocasidao da apresentacdo do trabalho, durante todo o tempo da mostra,
foram relatados inUmeros casos de moradores da cidade de Kassel que, ao
identificar a fumacga no alto do prédio, ligaram imediatamente para a policia e o
corpo de bombeiros para avisar que no prédio havia um incéndio. A fumaca era
vista de longe na cidade e era recebida como Signo de fogo.

Seja por Deducédo, Indugdo ou Analogia, todos esses moradores —
através de um raciocinio Légico — chegaram a essa conclusao, porque existia a
fumacga como Signo, mesmo equivocando-se depois. Jean-Marie Schaeffer, em
seu livro: A imagem precaria (1996), proporciona um relato semelhante em

seu livro, reproduzido a seguir:

“Dizemos comumente que o grito de dor & signo da dor, sem ver no
grito uma emisséo codificada e intencional. Igualmente, a fumaca,
fendbmeno natural por exceléncia, € recebida como signo do fogo.
Essa tese da natureza convencional dos signos resulta, de fato, de
uma projecao dos tracos que definem o signo linguistico no conjunto
dos fendmenos semidticos” (SCHAEFFER, A imagem precaria, pag.
29, 1996).

Como explicado por Peirce, para que algo possa ser um Signo, esse
algo deve representar alguma outra coisa. A fumaga executava um papel de
pura comunicagdo, pois, a0 usarmos um raciocinio légico, s6 poderiamos
pensar na fumaga em caso de incéndio, no minimo, num grande curto circuito

em algum sistema de aquecimento ou refrigeracdo. Essa conexdo dinédmica



entre a fumaca e o fogo € uma exemplificacdo perfeita dessa “projecao” —
exposta acima — a qual se refere Schaeffer. No caso do exemplo do trabalho
apresentado de Knorr, o fogo é um indice de incéndio na paisagem, aquilo que
Peirce vai denominar como a qualidade argumentativa (simbdlica) dos Signos
que funcionariam por “Deducdo, Inducdo e Abducdo (adogcdo de uma
hipotese)”.

No passado, temos o exemplo de outras culturas — assim o dizem — que
utilizaram a fumacga produzida pelo fogo como um meio de comunicacao entre
longas distancias, a exemplo da cultura indigena estadunidense. Esse fato
interpretativo, produzido entre o signo que carrega a mensagem e o receptor €
um fendmeno Semidtico. Na ocasido da Documenta 14, essa fumacga saindo do
prédio nao foi interpretada como gostaria o seu autor. Um trabalho artistico que
apresentava consideragdes semiologicas entre o espago, o percebido e a sua
representacao.

A fumaga saindo do teto do edificio induziu os observadores a
imaginarem que naquele local estaria ocorrendo um incéndio. Nesse espaco da
interpretacao, entre o ato ocorrido (fumaga) e o imaginado pelo publico (fogo,
incéndio) & que irei me deter com esse exemplo. Justamente nesse intersticio
ocorre o0 ato de significar a fumaga. Essa significacdo da fumacga sé ocorre por
que existe uma contiguidade™ fisica entre a fumaca e o fogo. O signo, ou
representacao, que se refere a seu objeto por uma conexao dinamica, inclusive
espacial, € conceitualmente denominado de indice por Peirce.

Da mesma maneira que a fumaca no alto de um prédio pode ser
interpretada como um indice da ocorréncia de fogo, portanto, de um incéndio, &
possivel estabelecer uma relagao indicial™ com uma nuvem carregada no ceu.
Essa nuvem “carregada”, em nossa concepgao imaginativa, por uma qualidade

percebida através da “deducao, indugao ou abdugao”, vem repleta de chuva.

' Contiguidade: adj. 1. Que esta em contato; unido. 2. Vizinho, adjacente, pegado. Dicionario
Aurélio da Lingua Portuguesa (2008).

" *Grafia utilizada de acordo com a traducdo do livro Semidtica de Peirce para o portugués.
Traducgao de José Teixeira Coelho Netto.



Expiration Movement

1. We took the whole world. We inspired.
The next is to free. To expire

2. Creation is Existence. To exist is to secure.
Security means future and past

3. The past we had, we inspired,
We materialize the future.
We expire

Figura 017 — O projeto Daniel Knorr realizado na Documenta 14 de Kassel 2017.
Fonte — http://www.documenta14.de/de/artists/13593/daniel-knorr
Image ©Daniel Knorr/VG Bild-Kunst, Bonn 2017.

Figura 018 — Vista do Friedericianum Museum, Kassel, 2017.
Fonte — Artnet News, Daniel Knor, Expiration Movement, 2017.
Fridericianum Kassel. Photo © Bernd.

A nuvem é o reconhecimento, a autenticagdo de uma condi¢ao climatica
que esta por vir. Sinal de chuva, de tempestade anunciada. O que seria essa
nuvem em um dia nebuloso? Apresentaria uma qualidade de puro indice,
anunciando a chuva vindoura.

O indice aborda um aspecto central na fotografia e na arte

contemporanea, e tem grande importancia em minha pratica poética. Esse



aspecto relaciona-se com uma mudanga direta na produgdo de imagens e traz
consigo uma alteragdo simbdlica na maneira de representacédo dessas
imagens. O aspecto qualitativo da representacgdo indicial, ao qual irei abordar
neste capitulo, sera ratificado através da minha experiéncia pratica com o
embasamento tedrico de Phillipe Dubois, autor de O ato fotografico e outros
ensaios (2004), livro que adoto como referéncia sobre a questdo do indice,
além de A imagem precaria, de Jean-Marie Schaeffer (1996).

Sobre a fungdo dada ao indice no texto original escrito por Pierce, o
pesquisador Jean Fisette'®, acrescenta-nos: “é um comentario sobre o signo da

mostragédo”. Segundo Pierce:

“Se A diza B ‘ ha um incéndio’, B perguntaria ‘Onde?’ A partir do que,
A vé-se forcado a recorrer a um indice, mesmo que ele esteja
fazendo referéncia a um lugar qualquer do universo real, passado e
futuro. Caso contrario, ele apenas teria dito que existe uma ideia
como a de fogo, que n&o veicularia informagédo alguma porquanto, a
menos que ja fosse conhecida, a palavra ‘fogo’ seria ininteligivel. Se
A aponta o dedo na diregdo do fogo, seu dedo esta dinamicamente
conectado ao fogo, tal como se um alarme contra fogo auto-ativante o
tivesse voltado nessa direcao, ao mesmo tempo que forga o olhar de
B a virar-se nessa diregao, sua atengao debrucar-se sobre o fato, e
sua compreensdo a reconhecer que sua pergunta esta sendo
respondida” (PEIRCE, Semiética, pag. 75, 2008).

O gesto fisico e claro para mostrar, o ato de apontar, segundo Krauss,
encontra na légica do indice “relagdes entre uma imagem e o processo fisico
que a produz’ (KRAUSS). Ha também a constituicdo do indice, através das
palavras.

Os linguistas denominam esse processo de comutadores (shifters).
Comutacdo, segundo o dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa (1988,
pag.165), matematicamente falando, s&o: “inversdo da ordem com que se
efetuam uma operagao entre dois elementos de um conjunto”. E comutar seria:
“‘Permutar; trocar. Substituir’. Sdo categorias dos conceitos gramaticais que
nos propdéem uma caracterizagdo do verbo ou do substantivo em uso através

de uma troca.

1> Jean Fisette (2011), Semioticista quebequense, comentario traduzido no Brasil pela Revista
Tabuleiro de Letras — do PPGEL/UFBA (2014).



Este, aquele, aquilo, — pronomes que nao trazem um sentido definido
sem estarem em associagao direta com um nome que coloca em substituicéo,
linguisticamente, designando a imagem de uma pessoa, objeto ou acdo
presente, ocorrida proxima ou distante de quem utilizou o pronome. A mesma
substituicdo semiotica que, ao avistar a fumaca no alto de um edificio, nos
induz a deduzirmos no signo da fumacga a presenga de um incéndio, de fogo.
Esses comutadores linguisticos que, geralmente s&o associados ao uso do
gesto de apontar um dedo, marcam um sentido, um local definido, tem por
intuito mostrar algo relacionado visual ou linguisticamente, substituindo-o por
outro. Por exemplo, a fumacga produzida por Daniel Knorr na Documenta 14,
comprova, dirige-se e atesta um acontecimento que esta vinculado a um
episodio. No caso, a fumaca ao incéndio do edificio.

Nos dois exemplos mostrados estabelece-se uma relagao que esta em
contato (uma relagcdo dindmica) com seus acontecimentos. Quando ocorre
esse contato, que certifica um fato exterior e o remete através de um signo,
essa relagcao semidtica de substituicdo é o indice. Nos exemplos que acabo de
ilustrar e que abordam metaforicamente o conceito do indice de maneira visual
e linguistica, o indice €& analisado como um instrumento que permite ao
“espirito deixar momentaneamente o lugar da reflexdo”, e “entrar em contato
com o mundo e assim estabelecer uma conexao real” (TABULEIRO DE
LETRAS, PPGEL/UFBA 2014).

Apontar o dedo seria um gesto que transborda a representagéao.
Segundo Roberto Signorini, em seu livro A arte do fotografico (2014), a
respeito de uma passagem sobre a obra de Duchamp, o autor nos revela o
quanto ela opera por uma “légica do indice” (SIGNORINI). Nesse contexto,
Roberto informa sobre o trabalho TU M’, 1918:

“Precisamente no centro da tela, sobressai uma mao — daquelas que
no inicio do século eram muito difundidas na sinalizagéo interna dos
edificios —, produzida por um desenhista publicitario, com o dedo
indicador apontado: dificil ndo ver ai a alusdo a uma outra forma de
indice, aquela constituida de palavras (que os linguistas chamam
shifters ou comutadores), como ‘este’, ‘aquele’, ‘aqui’, ‘Ia’ — palavras
‘vazias’ que se costuma usar, associadas exatamente ao dedo
apontado, para indicar os objetos, os quais a cada vez ‘preenchem’
de significado tanto o indice verbal como o indice gestual’.
(SIGNORINI, A arte do fotogréfico, pag. 35, 2014).



Um indice é o que autenticaria um fato exterior — uma presencga, uma
ligacédo — e remete-0 a ele através do signo. Segundo o dicionario Aurélio,
autenticar é: “reconhecer como verdadeiro, fidedigno”. Esse é um aspecto
muito caro para a fotografia e seu meio, desde o seu desenvolvimento. O
reconhecimento e ligagdo com o verdadeiro. Foi uma reflexdo construida
durante todo o século XIX sobre a natureza e a estética da fotografia. Podemos
lembrar que, reconhecidamente, um dos primeiro fotégrafos do mundo, o Inglés
William Fox Talbot (1800-1877), logo no inicio do meio fotografico, realizou
séries de trabalhos intituladas: The pencil of nature (O Lapis da Natureza,
1844-6); o que nos revela, e recheia também, que essa ideia de identificagdo
com o real é uma questao que sempre esteve presente desde os primordios da
linguagem fotografica.

Diferentemente de um quadro, que pode ser pintado a partir da
memorizagdo, ou utilizando-se de recursos imaginativos para além da
memoria, a fotografia, na sua condigdo de “traco do real” (BARTHES), néo
pode ser separada desse vinculo inicial com o seu referente que “adere”. Essa
ligacdo estabelecida com o real, entre a imagem e o que € apresentado na
imagem, como referente, € o indice fotografico. Barthes em A camera clara

(1984) escreve sobre o referente fotografico:

“O Referente da Fotografia ndo € o mesmo que o de outros sistemas
de representacdo. Chamo de ‘referentes fotograficos’, ndo a coisa
facultativamente real a que remete uma imagem ou um signo, mas a
coisa necessariamente real que foi colocado diante da objetiva, sem a
qual nao haveria fotografia” (BARTHES, A camara clara, pag. 114,
1984. Grifo do Autor).

Essa ligacdo necessariamente real da imagem com a sua representagao
ou apresentacdo é o que a semiologia de Roland Barthes vai tratar no seu livro.

Sobre caracteristicas do referente o autor afirma:

“Tal foto, com efeito, jamais se distingue de seu referente (do que ele
representa), ou pelo menos nao se distingue dele de imediato ou para
todo mundo (o0 que ¢é feito por qualquer outra imagem,
sobrecarregada, desde o inicio e por estatuto, com 0 modo como o



objeto é simulado): perceber o significante fotografico nao é
impossivel (isto é feito por profissionais), mas exige um ato segundo
de saber ou de reflexdo. [...] Diriamos que a Fotografia sempre traz
consigo seu referente, ambos atingidos pela mesma imobilidade
amorosa ou funebre, no dmago do mundo em movimento: estédo
colados um ao outro, membro por membro [..].” (BARTHES, A
camara clara, pag. 15, 1984).

Existe outro aspecto muito importante, ao qual Barthes vai tratar
n’ A camara clara, € o entrecruzamento de processos distintos, um da ordem
quimica: trata-se da acao da luz sobre certas substancias; o outro € da ordem
fisica: trata-se da formagao da imagem através de um dispositivo 6tico. Assim
sendo, € sobre essa formagédo da imagem através do dispositivo 6tico, desse
transbordamento da representagdo, sobre esse ‘Spectrum’ (BARTHES),
conforme colocado, que o autor vai aprofundar suas consideragdes a respeito
da referéncialidade.

Certamente na produgdo com outros meios e linguagens, sejam
imagéticos ou ndo, seja pintura ou cinema, musica ou literatura, o discurso que
€ produzido também combina signos que seguramente tém referentes
externos, mas os mesmos podem fazer parte da imaginacdo do autor. E
possivel pintar um quadro sem nunca ter estado numa determinada paisagem.

Mas segundo a visdo de Barthes, no que se refere a fotografia:

“[...] jamais posso negar que a coisa esteve la. Ha dupla posigao
conjunta: da realidade e de passado. E ja que essa coergéo so existe
para ela, devemos té-la, por redugdo, como a prépria esséncia, o
noema da fotografia. O que intencionalizo em uma foto ndo € nem
Arte, nem Comunicagéo, é a Referéncia, que é a ordem fundadora da
Fotografia. O nome do noema da Fotografia sera entao: ‘Isso-foi’,* ou
ainda: o Intratavel” (BARTHES, A camara clara, pag. 115, 1984. Grifo
Nnosso).

Esse “isso-foi”, ao qual o proprio Barthes vai tratar como um “noema”, é
uma ideia geral e sintese da teoria barthesiana para a fotografia. Na origem
deste “noema” é possivel recordar-se da pratica dos antigos egipcios, além de
outras culturas, que de maneira ritualistica, propunham embalsamar os seus

mortos para que 0s mesmo resistissem ao tempo e sua agdo, entre outros



sentidos. Segundo André Bazin (1918 - 1958), em A ontologia da imagem
fotografica (1945), esse seria um “complexo da mumia”, que estaria na origem
da pintura e da escultura. Assim, “E ponto pacifico que a evolugdo paralela da
arte e da civilizagao destituiu as artes plasticas de suas fungdes magicas (Luis
XIV néo se faz embalsamar: contenta-se com seu retrato, pintado por Lebrun)”
(BAZIN, pag.28, 2014).

Seria essa objetividade essencial, essa referéncia com o real a maior
originalidade da fotografia? Por mais que uma imagem seja enigmatica, envolta
por uma neblina densa, destituida de seu valor enquanto documento, ela
continua sendo provida desse referente, dessa ligagdo com o modelo, desse
espaco estabelecido entre, uma ligagédo com o objeto fotografado que adere em
sua génese - tempo passado - e o0 tempo posterior ao qual circula pelo mundo.
Segundo Bazin, a fotografia: “embalsama o tempo”, sua operagcéo é a de
“subtrair a sua propria corrupgao”. Das ligagbes com o “modelo” tratadas como
consideragdes indicial (indiciais), propostas por Phillipe Dubois em seu livro O
ato fotografico e outros ensaios (2004) e Jean-Marie Schaeffer em

A imagem precaria (1996), farei um sucinto recorte a seguir.

3.2 Aproximagodes: Phillipe Dubois, Jean-Marie Schaeffer, o indice fotografico e

minhas experiéncias com o indice

A reflexdo baseada na experiéncia e pratica artistica que conduz a esta
dissertagdo teve como foco inicial os desenvolvimentos e nogdes sobre o
indice fotografico. Ao entrar em contato com a leitura do livro de Phillipe
Dubois, O ato fotografico e outros ensaios (2004), pensamentos e reflexdes
surgiram desde entdo como objeto filosofico de produgédo artistica, como
conhecimento através das imagens. Assim sendo, mais do que a fotografia
enquanto técnica, o conteudo abordado € problematizado enquanto nogcao de
fotografico, explorando assim as relagdes entre a produgdo de uma imagem € o

processo fisico com o qual é produzida.



O processo de trabalho nos diz além do que faz ser obra: sua existéncia
esta contida em sua semantica, no préprio ato de constituicdo que a faz ser
obra. Por isso Dubois a chama de uma arte que é instaurada na “légica do seu
ato”, como se vé no titulo do seu livro: O ato fotografico (2004). Ja para o
filosofo Jean-Marie Schaeffer (1952), seria o “Arché” da fotografia, titulo do
primeiro capitulo de seu livro: A imagem precaria (1996).

A andlise e problematizagcdo do fotografico como aspecto indicial foi
conduzida pioneiramente por Rosalind Krauss, em Notes on the index (1977) e
no seu livro de mesmo titulo: O fotografico (1990). Roberto Signorini em
A arte do fotografico (2014) define o fotografico como “o termo pelo qual se
entende uma légica de funcionamento da imagem e sua relagdo com a
realidade, com o autor e com os fruidores, tipica da fotografia e
simultaneamente comum a muitas outras expressdes da arte contemporanea”
(SIGNORINI, A arte do fotografico, 2014).

A imagem é, assim, experiéncia de produgao e de recepgédo, constituida
por uma conexao fisica (indice), sobre o qual é produzida uma referéncia dos
signos com a realidade, seja ela construida ou apreendida diretamente no real.
Esse é um carater de apresentagdo, muito mais do que representar. Ele liga e
subtrai o conteudo da imagem de uma relagdo, um contato, e de maneira
estritamente fisica, sendo essa uma caracteristica elementar do meio
fotografico. Por isso, a conexao do objeto apresentado, esse elo com o real,
tem por natureza a qualidade indicial, que pode ser subjacente a outros meios
de expressao. Um exemplo claro seria “With My Tongue in My Cheek” (Com
lingua na bochecha, 1959), de Marcel Duchamp. Nesse trabalho ele produz um

desenho-volume utilizando massa escultérica (modelagem em gesso).
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Figura 019 — With My Tongue in My Cheek (Com lingua na bochecha, 1959).
Fonte - https://theartstack.com/

Com suas méos fechadas e em formato de concha, o artista colocou o
gesso. Em seguida, Duchamp realizou o contato da m&o com o seu rosto,
como fazemos quando estamos apoiados sobre a mesa divagando. Depois de
estar com a mao apoiada e em contato com o rosto, o artista realiza o toque da
extremidade da lingua em sua bochecha por dentro da sua cavidade bucal.
Esse gesto produz uma marca instantadnea, ao ser pressionado contra a sua
mao fechada como uma concha e coberta pelo gesso apoiada em sua face.

A marca expressa nesse trabalho, que podemos considerar como um
desenho/escultura - transpondo o conceito de género especifico - materializa a
l6gica do contato fisico, que é expressa pelo conceito do indice. Essa logica
indicial adquire forga tedrica a partir da semiética estadunidense e seria uma
analise através da légica do processo de construgdo das imagens, que comega
a ser ponderada a partir da fotografia e da produgdo imagética da década de

1960, principalmente. A respeito dessa nova “légica de funcionamento da



imagem”, muitos artistas e tedricos passaram a adotar e instrumentalizar com
essa nova postura em suas produgdes, principalmente no final da década de

1970. A tedrica Rosalind Krauss, como ja citada, reconhece tal importancia:

“Por ter ingressado no mundo da fotografia partindo da problematica
do signo como indice e me defrontado com o que parecia ser,
queiram ou ndo, um novo tipo de midia, minha primeira resposta foi
interrogar a propria midia, como teria procedido com qualquer outro
suporte de imagem, para definir os critérios criticos que lhe sao
peculiares” (KRAUSS, O fotografico, pag.16, 2002).

Em Notes on the index (Notas sobre o indice, 1977) Krauss aborda a
“‘identidade conceitual” da fotografia e supunha uma nova maneira de abordar a
teoria das imagens, diferente da tradicdo figurativa. Para ela, a imagem
fotografica seria composta de uma “marca fisica”. Esse novo senso de
funcionamento da imagem — indicial — foi instrumentalizada por varios teoricos,
que denominaram de diferentes maneiras: “Marca Fisica” (KRAUSS), “Trago
Inimitavel” (BARTHES), “Imagens de Marca” (DUBOIS) ou “Adiantamento do
Real” (BONITZER). Todas essas expressodes relatam - de diferentes pontos de
vista - esse elo constitutivo da fotografia. Uma conexéo invisivel, poderiamos
assim dizer. Segundo o filésofo da recepgéo estética e tedrico da arte, Jean-

Marie Schaeffer (1952), citando o proéprio Peirce:

“[...] um indice € um signo que remete ao objeto que ele denota, pois
é realmente afetado por esse objeto [...] Na medida em que o indice é
afetado pelo objeto, tem necessariamente alguma qualidade em
comum com o objeto, e é em relacdo as qualidades que pode ter em
comum com o objeto, que ele remete a esse objeto” (SCHAEFFER, A
imagem precaria, pag. 51, 1996).

Essa correspondéncia denotativa implicaria uma espécie de icone, que
Schaeffer alerta: “embora seja um icone de um tipo particular, e ndo é a
simples semelhanga que tem com o objeto, mesmo nesse aspecto, que faz
dele um signo, mas sua modificagéo real pelo objeto’(SCHAEFFER, pag. 51).

Essa denotagdo que remete ao objeto denotado, para constituir-se enquanto



imagem fotogréafica - indicial -,& atravessada por um “fluxo foténico” (Schaeffer),
entre a imagem e o objeto fotografado, n&o seria pura semelhancga icénica.
Essa relagdo segundo o autor seria uma relagéo “causal” e ndo por mera
semelhanca icdnica, caso fosse exclusivamente por uma semelhancga iconica.
Ele pergunta ao leitor: “Qual seria a semelhanga da fumaga com o fogo?”.
Assim, Schaeffer esclarece néo se tratar de uma analogia entre o icone indicial
e 0 campo perceptivo, mas sim uma afetacdo entre o objeto e o indice.
Concluindo: “Peirce tem razao ao afirmar que: a especificidade de um signo
indicial ndo reside na semelhanga, mas unicamente na modificacao real feita
pelo objeto” (SCHAEFFER, pag. 51). Ja Philippe Dubois define assim a relagédo

entre a imagem e seu referente:

“As fotografias, e em particular as fotografias instantaneas, sdo muito
instrutivas porque sabemos que, sob certos aspectos, elas se
parecem exatamente com os objetos que representam. Porém, essa
semelhanga deve-se na realidade ao fato de que essas fotografias
foram produzidas em tais circunstancias que eram fisicamente
forgadas a corresponder detalhe por detalhe a natureza. Desse ponto
de vista, portanto, pertencem a nossa segunda classe de signos: os
signos por conexdo fisica [indice]” (DUBOIS, O ato fotogréfico,
pag.49, 2004).

Essa caracteristica da formagdo da imagem por contato fisico, sua
correspondéncia com 0s objetos representados, me dirige a um ponto de
interesse pratico, dando enfim, subsidio para conduzir uma reflexdo direta
sobra a minha pratica artistica. Para o indice existir, o objeto referente tem que
existir. Se a fotografia ou o indice fotografico € compreendido por essa conexao
fisica, € por que existe um contato real entre eles, como apresentado.

Schaeffer define esse contato indicial dessa maneira:

“As impressdes a distancia, por outro lado, exigem a intervengéo de
um elemento fisico intermediario entre o material impregnante e a
impressdo. No caso que nos interessa, a fotografia, este elemento
intermediario, nada mais € do que o fluxo fotdnico emitido e refletido
pelo impregnante. Segundo a terminologia da teoria da informagao, o
fluxo foténico, modalizado pelo dispositivo, constitui um canal de
informagao” (SCHAEFFER, A imagem precaria, pag. 51, 1996).



Para haver esse contato, o referente tem que emitir uma luz por reflexo
que é capturada pela camara. Esse € um contato fisico através da luz. A luz
refletida pelo objeto do outro lado da camara faz atestar a sua presenga real
diante da mesma. Sem esse componente mediador, luz, ndo haveria fotografia.
E a luz que faz “corresponder por simbiose a uma submiss&o direta com o
real”, segundo Schaeffer: “é a ideologia mais difundida nas teorias da foto de
paisagem, por exemplo” (SCHAEFFER, pag. 19).

Esse modo de constituicdo da imagem fotografica se da por uma viagem
da luz e impressao da mesma. Existem dois modos de impressao dessa luz: a
impressao por reflexo direto e a impressao por travessia. Por reflexo direto € a
fotografia canbnica em sua praxis, como a conhecemos, em que um referente
(corpo) reflete a luz da fonte do fluxo fotbnico, sensibilizando esse referente no
filme. Por travessia caracteriza-se o fato de o fluxo de luz (fotbnico) atravessar
0 objeto antes de sensibilizar o material. Exemplo classico é o fotograma.

O fotograma € um processo fotografico que funciona fazendo passar a
luz através de objetos transparentes ou translucidos, imprimindo diretamente
sobre o material fotossensivel. Veja que os filmes da Figura 020 s&o inscritos
sobre o papel sensivel através da luz que os atravessa, formando a impressao
do seu contorno. No ambiente de revelagdo, coloca-se o papel sensivel no
ampliador. Por cima do papel sensibilizado colocamos o objeto que queremos
transpor para o papel e efetuamos a temporizacdo do feixe de luz no
ampliador.

A luz viajaria do aparelho de ampliagdo em diregdo ao papel. Nesse
deslocamento, ela atravessa o objeto que esta posicionado encima do papel,
até chegar no mesmo. Como a luz é incapaz de atravessar o corpo opaco do
objeto, deixara produzido sobre o papel os seus contornos. Essa impresséo
dos contornos do objeto, sua grafia efetuado pela luz, € o que chamamos de

fotogramas.



Figura 020 — Fotograma, Laszlo Moholy-Nagy.
Fonte - https://mitphoto2016.wordpress.com/2016/09/22/abstraction-in-photography

Fotogramas s&o - em ultima analise - literalmente grafias com a luz, uma
maneira de escrever. A fotografia escreve com a luz o que enquadramos. Sua
mudanca radical deve-se ao fato que em vez de representar uma cena, ela
capturaria o momento do espaco e tempo, apresentando essa cena, tendo uma
funcdo rememorativa, ligada a essa memodria inconsciente através das
emocdes. Etimologicamente significa: phds (luz), + graphé (escritura, grafia,
desenho); que tem como significado: escritura de luz.

Assim na fotografia, € impossivel que ocorram inscricdes sem a
presenca do objeto referente. Mesmo que seja uma fotografia astronémica, ao
qual a luz emitida por uma estrela (luminancia direta) tenha percorrido anos-luz
para enfim sensibilizar o material, em algum espaco e tempo (passado), ela
esteve ali. Em todos os casos, sempre ha uma relagdo de contato dinamico,
um indice. Vamos supor que esse objeto colocado sobre o papel na figura
anterior (o filme) tenha sido modificado por varias alteragdes, recortes vazados
etc. Essa modificagao proporcionaria que a luz atravessasse parcialmente esse

mesmo objeto de maneira distinta da inicial. Ao realizarmos esse novo



fotograma, a marca deixada como indice do objeto referente sobre o papel sera
a mesma da anterior, sendo que nesse segundo momento a luz vai conseguir
atravessar o objeto, através dessas pequenas modificagbes realizadas nele,
efetuando uma inscricao grafica final, diferente da primeira.

Em meu processo, ao selecionar edificios, s6 € possivel realizar as
fotografias desejadas se eu estiver diante daquela imensa construgéo, caso
contrario, ndo seriam fotografias. Para realizar as minhas imagens, necessito
estar do angulo certo, com o enquadramento desejado no horario correto, para
que a luz refletida pelo edificio percorra até a minha lente, estabelecendo uma
contiguidade pelo fluxo foténico que constitua a impressdo do referente, a
imagem do edificio. Esse & um processo irreversivel, como nos ensina Barthes.
Essa imagem tem uma relacdo dindmica de contiguidade com o edificio
apresentado. Conforme Schaeffer: “O Signo ocupa o lugar de alguma coisa: de
seu objeto. Ocupa o lugar desse objeto ndo em todas suas relagdes, mas como
referéncia a uma ideia que denominei algumas vezes o fundamento do
representamen’ (SCHAEFFER, A imagem precaria, pag. 49, 1996).

Ao ampliar essa imagem, num segundo momento, posso manipula-la e
altera-la como convier. Nessa série de trabalhos, apds as ampliagdes, executo
cortes minuciosos na arquitetura dos edificios que permitem a passagem real
da luz sobre a ampliacdo, alterando o indice estabelecido pelo fluxo foténico,
objeto impresso (edificio). Seria o referente da foto, que € interpretado pelo
receptor da imagem (aquele que vé a fotografia) como uma relagdo de
“submissdo ao real” (SCHAEFFER, pag. 18). A técnica e os modos ja foram
apresentados anteriormente.

Ao retirar essas informagbes da imagem, constituida por uma qualidade
indicial, o papel ampliado passa a adquirir espagos vazios. Portanto, comeca-
se a alterar o indice original do edificio impregnado no suporte, que sé veio a
existir porque a luz do referente — edificio — percorreu um espacgo e distancia
intermediarios, entrando em contato com a lente da camera.

A lente, por sua vez, sintetizara as informacgdes 6ticas do referente, para
produzir uma impressao realizada por correspondéncia e subordinacdo ao real
(corpo externo), ao qual o signo representado trata como um indice fotografico.
A fotografia digital, apesar de nao ter o processo quimico de sensibilizagao do

filme, aonde a luz vai deixar a sua marca fisica, fisico-quimica, executa



procedimento correspondente, sensibilizando e criando uma imagem sobre um
sensor, porém com outros métodos, um método binario de construcdo da

imagem através de pontos chamados de pixels.

Figura 021 - Calotipia por Henri Fox-Talbolt,
Janela na Galeria Sul da Abadia de Locock Abbey, 1835.
Fonte - http://www.wikiwand.com/en/Lacock_Abbey

Acima temos um exemplo dessa escrita da luz. Essa imagem foi uma
das primeiras calotipias realizadas pelo fotdégrafo inglés Henri Fox-Talbolt.
Portanto, a imagem fotografica € uma informagao que se da através do efeito
de um raio luminoso, fluxo foténico, refletido por um determinado corpo-objeto.
Ou esse fluxo fotdnico atravessa um determinado corpo-objeto, para inscrever
seu indice, é o caso do fotograma. Em ambos os caos, ao atingir a superficie
do material fotossensivel, a luz modifica 0 comportamento molecular (no caso
da fotografia analdgica), sensibilizando a emulsdo do filme ou do papel,

registrando sua escritura, uma impressao sensivel, signo indicial. Os métodos



para efetuar este fenbmeno sao os mais variados possiveis, mas basicamente

seriam pelo contato direto ou o contato a distancia.

Figura 022 — Fotograma, Laszl6 Moholy-Nagy,
Gelatin silver photogram with graphite, 1923 - 1925.
Fonte - www.moholy-nagy.org/art-database-gallery/

Essas impressdes luminosas, vao constituir um caminho de informagéo.
E sobre esse caminho, em um segundo momento, que vou realizar
intervengdes alterando o fluxo fotdnico durante o meu processo, um caminho
simultdneo de um tempo presente e de um tempo passado. Logo, a fotografia é
uma impresséo a distancia, ndo havendo um contato fisico entre o objeto e a
imagem obtida, embora esse objeto deixe a sua marca impressa pela luz.
Como citado no final da pagina 87 e reproduzido parcialmente abaixo: “No caso
da fotografia, esse elemento intermediario, nada mais é do que o fluxo
foténico emitido ou refletido pelo impregnante” (SCHAEFFER, A imagem

precaria, pag. 16, 1996. Grifo nosso).
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Figura 023 — llustragao de fluxo fotdnico de luminancia direta.
Principio da Camara Escura , 1544.
Fonte - http://luminouslint.com/__phv_app.php?/v/_theme_drawing_and_optical_
devices_01/

E justamente nesse local intermediario da passagem da luz que realizo
minhas intervencbes. [Essas intervencbes vao  acontecer
simultaneamente em um espaco fisico (localidade) e na propria praxis
fotografica. Fundamentalmente, vou intervir e alterar o fluxo foténico da
| . realidade indicial (simbiose com o espacgo e tempo real) através do
acionamento de um codigo icbnico — uma malha grafica — proveniente
de um estagio anterior de imagem alterada, constituindo minha pratica

junto com o espago fisico do momento do clique.

Trabalho ao lado: Robert Irwin (1928-), Primaries and secondaries, 2006-2007.



Figura 024 — Dispositivo mével para intervengédo na paisagem, onde sao colocados as malhas
graficas, para serem re-fotografadas. Fonte - acervo pessoal do autor.

Posteriormente, na seleg¢édo desse local da fotografia vou intervir com um
dispositivo movel (Figura 024), no qual sera colocado no intermédio do
panorama descrito uma malha grafica (objetos matematicos). Numa fase
anterior, para obter essas malhas graficas (objetos matematicos) ocorre um
rigoroso processo de manipulagdo das imagens, através de recortes
confeccionados manualmente sobre o indice fotografico. Apds essas
manipulagdes, o indice fotografado configura-se alterado, pois ocorre uma sutil
reducdo do mesmao.

E o procedimento que executa um rebaixamento do indice fotografico,
transformando a imagem original em malhas graficas vazadas (série objetos
matematicos, Figura 025). O indice original permanece contido na impresséo,
nao resta duvida, porém o mesmo € alterado de forma significativa, ao ponto de
Nao se parecer mais como uma imagem e sim como uma estrutura.

Essas malhas graficas sdo posicionadas entre a paisagem e o0 novo
ponto de vista a ser fotografado por mim através de uma camera fotografica.

Essas matrizes sdo provenientes de outra fotografia, retiradas em outro espago



e tempo, num dado primeiro momento, e com o foco sobre o urbano e a
arquitetura. Dessa maneira, a fotografia que foi espacializada pela alteragéo
indicial e descaracterizagdo do indice fotografico, sdo fotografadas em um
segundo momento. Esse momento seria como uma terceira etapa do processo,
onde apos a selecdo dos edificios, a transformacédo dos mesmos em “modelos
reduzidos” (STRAUSS, 1962) e a manipulacdo desses modelos (imagens)

torna-os reminiscéncias de indices, estruturas vazadas.
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Figura 025 — Malha grafica/indice fotografico descaracterizado. Objetos matematicos,
Downtown NY #2, 2007. Fonte - acervo pessoal do autor.

Os objetos matematicos que funcionam de maneira a constituir quase
que uma progressao geométrica pelos enquadramentos-criagdo, devem a isso
um dos fatores do titulo dado, e s&o devolvidos ao espago em outras
paisagens.

A cada devolugéao existe um processo de ressignificacdo dos objetos no
espaco, que escolho para compor e construir as imagens, elementos que

dialogam com o ambiente, com o panorama e com a agao que realizo. Primeiro



observo os recortes realizados no meio disso tudo, e entendo o papel
preponderante do enquadramento. Embora o trabalho funcione, me satisfaga e
tenha grande poténcia de maneira singular como uma intervengao site-specific
em um espaco expositivo (Figura 031), venho ao longo do tempo desdobrando-
o e desenvolvendo no espago, uma nova maneira de ressignifica-lo na
paisagem e para com o meio fotografico, enquanto representagéo plana. Pois,
dessa forma, alcanco outro tipo de conteudo, quase imperceptivel sem
explanacao, que seria o fendbmeno do crescimento imobiliario incessante dos
grandes centros urbanos. Principalmente, o aspecto metalinguistico —
preponderante — de estar utilizando a fotografia sempre enquadrando uma
construgcdo geométrica e incessante de sentidos, uma obra em aberto.

O trabalho processa-se novamente no seu préprio ato constitutivo e de
maneira quase que barroca, vai-se desdobrando na paisagem e gerando
argumentos e reflexdes, como o conceito de obra aberta (ECO, 1962). Em
meu processo, embora o indice esteja tratando de tipologias urbanas, 0 mesmo
também esta diretamente dirigido para a natureza, e fala dela como uma
realidade que nédo pode ser alienada, cedida. Trata-se desse conceito no
espaco entre os dois. O natural e o urbano. O que me importa s&o os lugares
de troca, de compartiihamento, entre espagos e tempos heterogéneos.
Perguntas tais como: o significado do indice e do enquadramento para o meu
processo de criagdo, a importancia do ato de fotografar e dentro do ato de
fotografar e a importancia do regime de enquadrar sdo aspectos fundamentais
que foram vivenciados empiricamente. Ademais, tais nuances também foram
documentadas como arcabougo tedrico para a construgdo, enquanto método
cartografico, que vai juntar e analisar esses dados produzidos ao longo dos

anos e conduzidos nesta dissertagéo.



3.3 Sobrepondo escalas com o indice

A arquitetura desempenha um papel funcional, de construgcdo, de
construir abrigo ao homem, de atribuir espagos funcionais, enquanto a
escultura é voltada para a expressao e para o estético. Assim, o edificio, como
extensdo moderna da casa, do abrigo, constitui esse papel fundamental da
arquitetura de gerar espagos. O aumento crescente das populagdes urbanas e,
consequentemente, a procura pelo centro urbano como local de concentragéo
e convergéncia, ocasionou uma exponencial expansao e verticalizagdo do meio
urbano.

A referida expansao é de ordem econdmica (especulativa) e social. Em
outro contexto, com a expansao das cidades, desenvolve-se a necessidade
constante de cada vez mais organizar o espaco coletivo. Ademais, a
arquitetura desempenha em um dos seus muitos papéis, o de materializacao
dessa ordem urbana, um modo de regular o convivio social e organizar as
diferencas. Na realidade, a arquitetura, em uma ultima analise, seria ordem,
embora nao aprove e concorde com nenhum tipo de reducionismo.

A ordem em certo sentido também estabelece uma reducdo. Essa
reducdo se da tanto pelos aspectos formais, de metro e ritmo, quanto pela
submissdo do espagco organizado. Claude Lévi-Strauss, em seu livro O
pensamento selvagem (2012), vai tratar, entre outras coisas, do “modelo
reduzido”. Ele cita como exemplo uma pintura de Jean Clouet (1480-1541), um
retrato de mulher em tromp l'oeil (técnica artistica que “engana o olho” através
da perspectiva), sobre a emocgao estética de uma reproducgao “fio a fio de um

colarinho de renda” presente na pintura. Ele relata:

“O exemplo de Clouet ndo vem por acaso, pois se sabe que ele
gostava de pintar em propor¢des menores que as da natureza; seus
quadros s&o, portanto como os jardins japoneses, 0s carros em
miniatura e os barcos dentro de garrafas o que, em linguagem
bricoleur’®, denomina-se “modelos reduzidos” (STRAUSS, O
pensamento selvagem, pag. 39, 2012).

'8 Bricoleur: um termo introduzido por Lévi-Strauss (1962), descrevendo um tipo de pensamento
e simbolizagéo; o oposto do "engenheiro". O engenheiro cria ferramentas especializadas para
fins especializados. O Bricoleur usa poucas ferramentas, essas ndo sao especializadas para



Segundo Strauss, “todo modelo reduzido tem uma vocagao estética” e
gque o mesmo tiraria essa vocacao de suas proprias dimensdes. Assim, ele
afirma: “a imensa maioria das obras de arte é formada de modelos reduzidos”.
A prépria fotografia € um modelo reduzido. Embora parega uma economia “com
0s meios e materiais”, &€ possivel chamar de modelos reduzidos obras
paradigmaticas e ao mesmo tempo monumentais, como a Capela Sixtina,
pintada por Michelangelo (1475-1654). Apesar de ter dimensdes monumentais,
por sua tematica de o “fim dos tempos”, “também é um modelo reduzido”, ele
afirma. Mediante a elaboragcdo do seu conceito, Strauss revela uma pergunta

fundamental para a nossa interpretacéo, analise e compreenséo.

“Que virtude esta portanto ligada a reducgéo, quer seja de escala, quer
afete as propriedades? [...] Para conhecer o objeto real em sua
totalidade, sempre tivemos tendéncia a proceder comegando das
partes. Dividindo-a, quebramos a resisténcia que ela nos opdem”
(STRAUSS, O pensamento selvagem, pag. 40, 2012).

Dessa maneira, a reducdo de escala proporcionada pelo modelo
reduzido realiza uma inversao dessa perspectiva, e o modelo reduzido
proporciona uma melhor apreensao do todo, devido a sua escala, uma Gestalt
do conhecimento analitico, numa relacdo entre as partes e o seu todo. E
justamente por operar essa redugdo quantitativa que muitas das vezes
podemos — erroneamente — fazer uma analise qualitativa simplificada. No meu
processo de criacao artistico, trabalho selecionando e enfocando edificios da
paisagem urbana. Esses edificios, apesar de suas construcbes em escalas
monumentais, ao serem enquadrados através da sele¢cdo de angulos e pontos
de vistas especificos, trabalhados a partir da fotografia como ferramenta de

criacdo, agem condensando essa escala em um medium.

uma ampla variedade de propdsitos. Para Lévi-Strauss, os dois conceitos sdo o ponto de
partida para uma discussao tedrica complexa sobre "a ciéncia do concreto" nas culturas pré-
modernas e "primitivas". www.anthrobase.com


http://www.anthrobase.com/
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Figura 026 — Fotografia autoral, downtown Rio#016, 2009.
Fonte - acervo pessoal do autor.



Figura 027 — Objetos matematicos, downtown Rio, 2009. Fonte - acervo pessoal do autor.
Colecéao: Maria Christina Monteiro de Castro.




Nesses gestos, problematizo a redugao da escala, a condensagao do
plano tridimensional para o plano bidimensional e a recepgao detalhada
(aumentada) do espaco arquiteténico. Posteriormente a essa primeira etapa, os
trabalhos ganham uma nova camada de significacdo, através da ativacao do
medium fotografico pela manipulagao do indice, desconstruindo um modelo de
percepcao fotografica. Segundo Bandeira, em sua tese publicada Arquitetura
como imagem, obra como representagao: a subjetividade das imagens
arquiteténicas (2007), o conceito de imagem arquitetdnica € uma obra aberta

(ECO), conforme descreve:

“O universo das imagens arquitetbnicas, que nao se restringem as
imagens produzidas pelos arquitetos, € causa e consequéncia da
arquitetura assumida como ‘obra aberta’, um conceito fundamental
para uma aceitagdo da arquitetura enquanto producgado cultural’
(BANDEIRA. Arquitetura como imagem, obra como representacao,
2007, Universidade do Minho).

Bandeira, no primeiro capitulo de sua tese, intitulado “Maquetas” (grafia
de Portugal), vai abordar também a dicotomia entre realidade e ficcao,
realizando assim uma leitura que me interessa como postura adotada frente a

imagem e sua representagao.

“A imagem ja ndo ambiciona ser documental. Na distancia que se
afirma entre o objeto arquitetbnico e a sua representagcao
possibilitam-se outras leituras: a expressao do desejo, da esséncia, a
domesticacdo e consagragdo da arquitetura, a memoria”’.
(BANDEIRA. Arquitetura como imagem, obra como representacao,
2007, Universidade do Minho).

Ao lidar com a fotografia e a representacédo de edificios arquitetdnicos,
construo modelos reduzidos, ndo como um homodlogo passivo. Interessa-me
trabalhar ativamente o medium das imagens impressas com alteragdes
produzidas por cortes. Ao realizar as ampliagdes e as manipulagdes, abro
espagco para uma reflexdo ndo s6 da imagem fotografica enquanto

representacdo, mas também do préprio espago arquitetdnico, proporcionando



uma experiéncia sobre o objeto em processo. Ademais, a fotografia é a
primeira imagem-maquina (PARENTE, 1993) que possibilita a reproducao
indistinta, tornando-a serializada e levando a compreensdes variadas. Ao
realizar minhas interferéncias, subverto o processo da imagem-maquina,
tornando-a singular e manualmente produzidas de novo. Assim, cada
impressao é um gesto unico, como o proprio processo hand-made atribuido ao

modelo reduzido. Embora esse nao seja um gesto nostalgico.

“O modelo reduzido possui um atributo suplementar; ele é construido,
man made, e, mais do que isso, ‘feito a mao’. Nao &, portanto, uma
simples projecdo, um homdlogo passivo do objeto: constitui uma
verdadeira experiéncia sobre o objeto. Ora, na medida em que o
modelo é artificial, torna-se possivel compreender como ele é feito, e
essa apreensdo do modo de fabricagdo acrescenta uma dimensao
suplementar a seu ser’” (STRAUSS, O pensamento selvagem, pag.
41, 2012).

Essa compreensdo, que vem através da elaboracdo manual, € uma
dimensao do trabalho pela escala minima, que devolve sua humanidade,
dando valor e sentimentos a essa conexao fisica da feitura a mao, enquanto as
obras de escalas monumentais incidem foco na criagdo de ambientes que
possibilitem a imersao sensorial do publico, transportando-o para outras
dimensodes.

A escala minima, o objeto reduzido, transporta seu foco para o detalhe
do processo. Continuamente, ha um intervalo existente entre o espectador e o
que esta sendo representado pelo trabalho acentuado pela escala. Segundo
Trinstan Manco, na escala reduzida “o espectador é colocado em uma posigao
de voyeur ou de um deus, olhando para baixo para ver uma cena miniaturizada
congelada no tempo” (MANCO, Tristan, Maxima arte minima arte: as escalas
da arte, pag.175, 2015).

Ja para Strauss, no modelo reduzido “a virtude intrinseca do modelo
reduzido € que ele compensa a renuncia as dimensdes sensiveis pela

aquisicao de dimensdes inteligiveis” (STRAUSS, 2013).
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Figura 028 — Exposicao [S6 vocé e os outros passam], Galeria Largo das Artes, 2009.
Fonte - acervo pessoal do autor.



Os espagos vazios criados com as interferéncias sobre o medium
tornam as imagens-superficies - por um processo de subtragdo - susceptiveis a
passagem da luz, adquirindo um carater escultérico. Observamos, entdo, uma
malha grafica, padrées de superficies graficas, que sdo os grids, esqueletos de
indice-imagem que seriam de um edificio enfocado anteriormente. Ao conduzir

esse processo, hdo estamos vendo o indice original, pois esse foi alterado,

reduzido a um padrao de estrutura.

1131410

Figura 029 — Nabucodonosor e o sonho do cubano, 2011.
Fotografia autoral e Objetos matematicos lado a lado.
Exposicao Acervo, Galeria Largo das Artes, RJ, 2011. Curadoria: Martha Pagy.
Fonte - acervo pessoal do autor. Colecao: Rosangela de Oliveira Dias.

Outro momento vivenciado fora realizado quando coloco essas matrizes
(objetos matematicos) sobrepostas em paisagens diversas, associando-as a
paisagens culturais, naturais ou urbanas diversas. Como pequenas
intervencdes efémeras, as matrizes permitem questionar uma légica racional e
cartesiana, associada a uma clausura Moderna, imposigao de um plano
urbanistico que altera completamente os nossos sentidos, criada pela légica da

especulacdo e do capital, da racionalizagdo e da gentrificagcdo sem limites e



engendrada nas capitais de paises onde ha um descaso por parte das
autoridades com a preservacgao patrimonial arquitetonica, historica, social e até
mesmo ecoldgica.

Nao existindo uma regulagdo, também nao ha uma valorizagéo de seu
futuro patriménio em construcao, pois esse é regido diretamente pelas normas
do mercado. Isso — geralmente — € um fendmeno de regides como a América
Latina, Tigres Asiaticos, China e Emirados Arabes, embora ocorra em todos os
cantos do planeta, em maior ou menor regularidade.

Essas intervengdes de foto-arquiteturas, sendo imagens-superficies e ao
mesmo tempo problematizacbes do espago, ao serem enquadradas sobre
outras paisagens escolhidas como percurso, sédo realizadas através de
planejamentos, como a viagem realizada ao cariri paraibano em 2016,
apresentada no trabalho Entremeio, entre o mito e desconstrugcao (Figura
030), tornando-se um referente adicionado a imagem como local, por
contiguidade fisica. Assim como a paisagem a ser enquadrada, ao fotografar
esse referente que foi transformado em objeto escultérico — indices rebaixados
a grids — sobre uma nova paisagem, tornam-se imagens-indices reduzidos a
grids icénicos, tornando-se assim, o que Dubois vai tratar de “icones indiciais
ou indices icbnicos” (DUBOIS, pag.64).

Esse indice descaracterizado como uma malha vai funcionar como um
impregnante. Parte da luz atravessa os objefos matematicos, através das
intervengdes (matrizes vazadas), parte da luz é velada pelo que sobrou do
indice da imagem (malha grafica). Uma nova imagem-indice é criada, contendo
uma sobreposicdo de indices. E um processo de adicdo de um indice sobre
outro indice. Como o funcionamento de uma colagem, imagens de imagens
(ROUILLE). O indice-descaracterizado altera a condigdo inicial do horizonte,
referente da imagem, e altera a maneira de construgdo da imagem fotografica,
permitindo considerar uma reflexdo tedrica através de um efeito causado pela
modelagdo da passagem da luz para realizagdo da imagem final (signo
fotografico). Ele funciona como uma espécie de fotograma, onde parte da luz
atravessa-o e parte da luz é retida.

Uma ultima possibilidade de tratamento desse indice descaracterizado
(rebaixado) é quando uma luz artificial & projetada sobre 0 mesmo num espaco

expositivo. No trabalho O espag¢o permanente entre eu, vocé e o outro



(2009, Figura 031, pag. 108) verifica-se por essa relagdo uma sombra
projetada na parede da galeria durante minha primeira exposigédo individual,
Verso Anverso, na Pequena Galeria, no Centro Cultural da Instituicdo Candido
Mendes, em 2010 no Rio de Janeiro, com curadoria de Paulo Sérgio Duarte.
Essa sombra projetada tem uma contiguidade fisica direta com o indice original

da imagem ampliada, por uma relagao entre os cheios e os vazios.

Figura 030 — Entremeio, entre o mito e a desconstrucéo, 2016.
Digital c-print, dimensdes variadas.
Fonte - acervo pessoal do autor.



Figura 031 — O espago permanente entre eu, vocé e o outro, 2009. Exposicao individual
Verso Anverso, 2010, Pequena Galeria, Centro Cultural Candido Mendes.
Curadoria de Paulo Sérgio Duarte. Colegéo Gustavo Serra.

Fonte - acervo pessoal do autor.

Na imagem original ampliada, antes dela sofrer as alteragdes manuais,
observava-se uma ligagdo fisica dindmica entre a impresséo
(ampliagao/imagem) e o referente. Em um segundo momento, tendo a imagem
(indice por contato fisico) sofrido variagdes e alteragdes realizadas exatamente
nas areas das janelas dos edificios impressos em uma escala reduzida, obtém-
se uma espécie de esqueleto da imagem, gabarito, ja que as mesmas
alteragbes s&o de acordo com o projeto arquitetdnico do edificio, mas né&o
necessariamente. Assim, outra relagdo com o indice € estabelecida com a
superficie da imagem vazada.

A referida relacdo por “travessia da luz” (SCHAEFFER) adquire uma
atitude escultdrica, devido a passagem real da luz atravessando o papel. Esse
deslocamento da luz por dentro do papel permite a constru¢do de volumes,

pela luz/sombra projetada e os preenchimentos dos cheios e vazios dos
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espagos cavados. Esses trabalhos, de conotagdo escultérica adquirida pelos
recortes vazados, tornam-se metalinguagem do ato de fotografar, visto que, ao
realizar uma fotografia com uma camera fotografica, estamos realizando —
essencialmente — um ato de enquadrar e escrever com a luz.

Na fotografia estamos colocando uma face, um corpo, um objeto ou uma
paisagem dentro do quadro. Da mesma maneira, através do ato de olhar pela
janela, bem como coloca-lo em quadro da fotografia — enquadramento —
também recortamos uma paisagem avistada pela janela de um determinado
espacgo arquiteténico, de qualquer construgdo que possua uma janela, no
sentido comum do termo. A perspectiva e o perspectivismo sao formas
simbdlicas dentro de um fato estético, uma teoria dos simbolos segundo Ernst
Cassirer (1874 - 1945) em sua Filosofia das formas simbolicas (2004 ).

A perspectiva pode ganhar denotagao como construgdo de um modelo
de representagdo, um estilo: artistico, cientifico e cultural, como proposto por
Erwin Panofsky em A perspectiva como forma simbdlica (1999). Nesse

ultimo livro Panofsky refere-se sobre o perspectivismo:

Perspectivismo’, significa igualmente relativismo. Sugere que um
problema é sempre equacionado a partir de um dado ponto de vista
e, também que ponto de vista algum pode ser considerado como
intrinsecamente superior ou mais fidedigno do que qualquer outro”
(PANOFSKY, A perspectiva como forma simbdlica, pag.24, 1999).

E assim que coloco a perspectiva e o ato de enquadrar -
consequentemente fotografar - em abismo. Apresentando o proprio ato
de enquadrar nas fotos-arquiteturas (objetos matematicos), matrizes
de imagens-indices descaracterizados sobre o signo de espacos de
convivio coletivo. Trato, assim, as imagens e seus componentes
formativos, elementos que reforcam esse ato primordial da fotografia e
da vida que é ver e enquadrar. E como se em um Unico ato tivesse a
impressao trazida pelo fotograma (Figura 032), uma inscricao por
travessia (parcial) realizada pelo contato direto do impregnante com a
luz, e a impresséo por reflexo, que € o uso candnico da fotografia,
realizado por fonte natural ou artificial da luz.




Figura 032 — Exposicao individual Verso Anverso, 2010,
Pequena Galeria, Centro Cultural Candido Mendes.
Curadoria de Paulo Sérgio Duarte. Acervo Candido Mendes.
Fonte - acervo pessoal do autor.

Estabelece-se a mesma relagdo que um fotograma estabelece com o
seu referente. A imagem € formada pela travessia da luz fotbnica ao passar
através do objeto (foto-arquiteturas). Como os fotogramas experimentais
(Figura 020 e 022) de objetos e partes de objetos, realizados por Laszlé
Moholy-Nagy (1895-1946), os Photogram analysis (1926): é exatamente assim
que nasce o mito da origem da pintura que, segundo Dubois, é contado por
Plinio o Velho, em seu livro 35, de sua Histéria Naturalis. Dubois relata:

“De fato, além da grande variedade das interpretagbes (vinculando
essa origem aos egipcios e depois aos gregos), quase todos os
comentadores, prossegue Plinio, concordam ao menos num ponto,
absolutamente determinante: a pintura nasceu do fato de se fter
comegado por delimitar o contorno da sombra humana’ (DUBOIS, O
ato fotografico, pag. 117, 2004).



Figura 033 — A Origem da Pintura, pintura de David Allan, 1775.
Fonte - www.nationalgalleries.org/art-and-artists/29630/origin-painting-maid-corinth

Na figura existe uma relagéo de contiguidade fisica, uma conexao direta.
Ndo s6 pelo amor do amante que vai se ausentar, por isso o motivo do
desenho e o mito de nascimento da pintura, mas também pela relagcado direta
gue o desenho da sombra tem com o seu impregnante (SCHAEFFER).

No meu processo artistico, a sombra projetada pelos recortes vazados,
dependendo da sua posi¢cdo ou do angulo que é projetada, além de projetar o
“impregnante” (SCHAEFFER), também projeta parcialmente o referente da
fotografia, ja que o desenho vazado é realizado sobre o referente da imagem,
funcionando como um gabarito, que duplica o referente da fotografia. Essa
duplicagéo vai funcionar com o intuito de dar ou tomar caracteristicas espaciais
a imagem, tornando-a sugestivamente tridimensional. Como podemos observar

na figura abaixo ou na Figura 031.
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Figura 034 — Sua beleza e rigidez eram tdo unidos quanto deveriam ser, 2010.
Exposicao individual Verso Anverso, 2010,
Pequena Galeria, Centro Cultural Candido Mendes. Curadoria de Paulo Sérgio Duarte.
Colecgao: Gustavo Serra. Fonte - acervo pessoal do autor.

Nas palavras do critico de arte Ivair Reinaldim (2010) e de maneira bem
descritiva sobre o meu trabalho, durante a exposicédo coletiva: [S6 vocé e os
outros passam] realizada na Galeria Largo das Artes, no Rio de Janeiro em

2010, conforme comentario em catalogo publicado:
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entre a perspectiva visual da imagem registrada e a planaridade da
malha criada por sua intervengdo grafica” (REINALDIM, Catélogo
Exposugao [S6 vocé e os outros passam] Galeria Largo das Artes,
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Essas consequéncias do processo de intervengdo manual sobre a
superficie da imagem s&o compostas de resultados que se apoiam nas
relacbes que os signos indiciais mantém com seu objeto referencial, marcada
por um principio quadruplo de “conexao fisica, de singularidade, de designacao
e de atestacao” (DUBOIS). Assim, as imagens sao deslocadas de seu sentido
original e transformadas em padrdes de superficies graficas, os grids, que vao
acolher signos de edificios ou outros elementos constitutivos da paisagem
urbana que apostam no isolamento dos dados momentaneos, para apreensao
de uma realidade particular.

Ao utilizar essas matrizes para a modelacdo da luz, tento aferir uma
contribuicdo sobre os modos de representacdo do fotografico que
desconstruam a ilusdo espacial, através da investigagdo do indice observada
pelas imagens/padroes de superficies (foto-arquiteturas), apresentando
trabalhos em que a fotografia e o desenho confundem-se e ampliam-se,
transformando-se, por simbiose, em objetos escultoricos diretamente no

espaco expositivo, uma fundamentagao na relagao entre arte, espago e tempo.

3.3.1 Construcdo de imagens através do enquadramento, da paisagem

e com dados do fazer artistico

O enquadramento € o processo pelo qual o fotégrafo elege o assunto
que ele vai tratar na sua imagem. Sua constituicdo da-se pela eleigéo
consciente de um tema, um assunto que sera abordado em determinado
trabalho. Essa intencao do fotografo, ao eleger o enquadramento, intervém na
composi¢cao e noutros elementos constituintes do resultado final da imagem.
No meu processo de trabalho, como pratica e experiéncia, utilizo-me da
arquitetura dos edificios modernistas como principal assunto do meu
enquadramento. Isso se deve ao fato de comegar uma investigacao poética

sobre o0 espaco, utilizando o medium fotografico.



A arquitetura, assim, apresentou-se como um possivel foco investigativo,
logo de imediato. Procurei entdo um aprofundamento, através de um processo
de reflexdo tedrica que culminou em uma escuta atenta do préprio trabalho. Ao
me debrucar em dados coletados, como mapas, plantas e leituras, a rigidez do
projeto Modernista, seu valor estético, pareceu-me um foco especifico de
posicionamento critico e politico também. Passei a observar as barreiras
territoriais impostas por categorias dentro desse projeto, como a verticalizagéo
infligida pelo estilo internacional nos grandes centros urbanos dentro da
arquitetura.

Os referidos limites converteram meu foco em especifico e passei a
mergulhar na pesquisa focada na arquitetura e nas reminiscéncias do projeto
modernista, revisando esse periodo da histéria da arquitetura e da arte,
relacionando-os a aspectos presentes, numa dialética constante entre estética
e politica. No entanto, estive consciente de dispor de estruturas bem menos
rigidas, muito mais abertas e complexas do que poderiam determinar uma
simples categoria, provocado por uma constante diluigdo dos alcances.
Inserido nessa categoria do pensamento que convencionou-se chamar de poés-
moderno, refletiu-se assim uma pluralidade de questdes sobre o nosso tempo,
tanto na arte de nossos dias, quanto na arquitetura de nosso tempo.

E a partir da década de 80 que arquitetos como Bernard Tschumi
(1944-) e Peter Eisenman (1932-), alguns dos principais arquitetos que véao
aproximar suas linguagens a uma postura desconstrucionista no sentido de
Derrida, enfatizando uma postura critica a diluicdo das fronteiras, antes
demasiadamente rigidas. Obviamente que isso € um processo gradual e que
nao foi determinado somente por esses dois arquitetos, ou uma corrente, até
mesmo uma teoria. Ha toda uma construgcdo simbdlica desse tempo que
manifesta-se no conhecimento, com uma postura muito mais porosa adquirida
pelo homem pds-moderno.

Nesse contexto, dentro do campo especifico da arquitetura, podemos
observar a Bienal de Veneza de Arquitetura dos anos 1980, que teve a
curadoria de Paolo Portoghesi (1931-), como um marco dessa diluicdo de

limites. Segundo Kate Nesbitt (1965-), Portoguesi descreve sobre essa Bienal:



“Introduziu-se uma nova forga e um novo grau de liberdade no mundo
do arquiteto, no qual, por década, a estagnagido criativa e uma
extraordinaria indoléncia haviam tornado inoperante a heranga do
movimento moderno” (NESBITT, Uma Nova agenda para a
Arquitetura, pag. 30, 2006).

Essa data passa a ser simbdlica do ponto de vista tedrico, porque é a
partir dela que comegam a surgir novas reflexdes a respeito dos projetos
arquitetdnicos anteriores, chamados modernistas. Diante disso, uma nova
geracao de autores passa a olhar a arte, a arquitetura e outras linguagens, no
sentido muito mais amplo de produgdo e recepgao de suas obras como
conceitos mais abrangentes, para além do funcionalismo e do formalismo
ultrapassados. Como relatado, esse é um elemento simbdlico para mim.

O ato de enquadrar sempre sera impregnado por uma vista recortada
pelo o olhar do fotégrafo, esse ndao pode ser passivo, pois € um ato de
enunciagao, um ato de escolha, eleicdo, mesmo uma camera de vigilancia, ao
qual acreditamos na sua neutralidade, deve ser posicionada de acordo com a
escolha de um angulo, de um quadro. Ou seja, por mais turva ou nebulosa que
essa vista possa ser, sempre existira esse olhar do fotografo que coloca em
quadro. Assim, pode-se intervir na composicdo € em outros elementos
constituintes do resultado final da fotografia, através da disposi¢cédo do fotégrafo
no espaco e tempo do ato de fotografar.

A mencionada disposicao do fotégrafo € correspondente ao posicionamento do
seu olhar, logo do seu corpo sobre o objeto fotografado. Por exemplo, na
tentativa de enquadrar prédios e arranha-céus modernistas, costumo me
posicionar para o registro, estando de algum outro edificio préximo, capturando
a imagem. Preferencialmente, costumo negociar uma autorizagdo com a
administragdo competente desse outro edificio para subir até o seu terraco, ou
ultimo andar, e dessa maneira, registrar o motivo a ser enquadrado — edificios

modernos.
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Figura 035 — Fotografia, digital c-print, Downtown RJ#5, 2009.
Registro de maneira frontal ou plongée
(tomada no cinema de cima para baixo, significa mergulho em francés).
Fonte - acervo pessoal do autor.



Podemos dizer que o enquadramento, de uma maneira geral e candnica
(no sentido de haver uma regulacdo de mercado para tanto), sera composto
por quatro segmentos retos, dois horizontais e dois verticais que delimitam o
tamanho do quadro bidimensional e vao conter toda a informagao visual
retirada no ato de fotografar. Assim, se constitui o local onde a imagem vai ser
depositada em um plano reto, que é analogo a borda observada pelo olho no
momento de recortar essa imagem do espacgo-tempo do visor fotografico.
Segundo Henri Van Lier (1921-2009) em Antropologia da moldura
fotografica (1986), estabelece-se uma relagao direta com o olhar do fotégrafo
e a angularidade presente na imagem, mediando agdes e reagdes a um
determinado jogo em relagdo a estatura/horizonte. Essa estatura/horizonte
envolve o angulo reto vertical-horizontal, como o encontro de dois eixos de

referéncias. Conforme afirma Van Lier:

“A estatura ndo é unicamente a erecdo contra a gravidade terrestre
Cb que a arvore executa em forma de raiz imével, é também o exercicio
mével e atuante do equilibrio vertical sobre uma superficie reduzida a
duas plantas de pé, mediando inumeraveis agdes-reacdes. Ja faz
alguns milhdées de anos que comecgou a se instalar esta relagéo
estatura/horizonte (fig.01), envolvendo o angulo reto vertical-
horizontal como o encontro de dois eixos de referéncia, fonte ao
mesmo tempo das mais simples até as mais complexas simetrias, tal
fig. 02 como a estranha simetria bilateral. Este pré-enquadramento ao solo
foi se complementando evolutivamente mediante um outro tipo que o
inverte na altura: aquele da configuragdo anatdémica do arco da
sobrancelha e do nariz, monocular (fig.02) e binocular (fig.03). Os
quatro angulos retos de uma moldura nos seguem literalmente a cada
passo” (VAN LIER, Le cahiers de la photographie. Cadres/Formats.
Actes du Colloque a la Bibliotheque Nationale. n.19, pag. 67, 1986.
Tradugado nossa. Imagem reprodugio da pagina pag. 67).

fig. 01

o 0

fig. 03

Portanto, as consideragdes apresentadas, conforme Van Lier, os quatro
angulos retos de uma moldura nos acompanha literalmente passo a passo no
nosso caminhar pelo mundo. Uma convergéncia de dados é privilegiada pela
posicdo de locomog¢ao do homem, referéncia da posi¢cao de locomocéo bipede
(ereta). Assim, podemos definir o homem com o animal que eminentemente
enquadra ao se locomover. No quadro, area maxima de apresentacdo da

imagem, vamos ao encontro das ortogonais denominadas de



bidimensionalidade tridimensional, entendida como uma construcdo da
profundidade do campo perspéctico de uma imagem a partir de dados
tridimensionais moveis.

E essa representacdo da imagem que da o sentido frontal da imagem,
operando no interior de um mimetismo, numa visdo enunciada pela frente
daquele que mira a camera. A horizontalidade dessa vista frontal é
consequéncia prévia e direta da verticalidade do homem. Por exemplo, ao
observarmos a imagem na Figura 036 € possivel verificar que o angulo da
fotografia, estava posicionado de um ponto de vista frontal ao edificio. Ou seja,
jamais poderia ter realizado essa mesma fotografia, horizontalmente frontal ao

edificio enquadrado, estando fotografando a partir da rua.

Figura 036 — Fotografia, digital c-print, dimensées variadas. indice fotografico e referente.
Fonte - acervo pessoal do autor.

O ato fotografico € uma atividade proveniente desse ato de enquadrar a
partir de uma vista frontal, € uma atividade que, encarada de modo mais amplo,
contém elementos complexos e referéncias historicas longinquas, tendo sido
objeto de inumeras reflexdes tedricas; uma delas seria a clausura pelo seu

aspecto delimitativo. Assim sendo, um sintoma de maneira oposta, faco alusao



com a minha experiéncia pratica. Conforme Van Lier, foi com o cultivo da terra,
da agricultura, como a cultura pioneira do homem, que os esquadros de
referéncias delimitados por &ngulos retos fecharam em um reténgulo.

Nao posso afirmar, mas talvez os sistemas de cultivo de algumas
populagdes indigenas sejam totalmente assimétricos, além de integrados a
natureza. O retangulo também pode ser observado no piso das construgdes ou
das habitagcdes da maioria das populacdes. Essas construgbes também sao
elaboradas com portas ou passagens verticais que, por sua vez, Sao
retangulares. Antigamente se falava em quadros plantados de alimentos,
portanto, de quadrados. Exemplo seria a escala de medida de terras cultivadas
dentro de uma area de plantio, que viria do grego Hecto (numeral cem) mais
Are do francés (unidade de medida agraria, 100 metros quadrados). Dai, temos
a origem da palavra hectare, definido como 100 m?, sendo a equivaléncia de
um quadrado de 10 metros por 10 metros no solo. Assim como outras
referéncias de medidas e pesos, uma casa de determinados metros quadrados
etc.

A tradicdo latina, muito mais visual, foi sensivel ao retangulo, a
delimitagdo imposta pelos quatro lados, quadro, quadrado e enquadrado. Na
tradicdo anglo-saxénica, mais preocupada com o todo do que com as partes,
observa-se a edificacdo por exceléncia, a estrutura geral, o esqueleto, o frame

(de framen, construir), moldura de referéncia, frame of reference.
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Figura 037 — Objetos matematicos, Downtfown NY #2, 2007.
Fonte - acervo pessoal do autor.

Essas, entre outras questdes, sdo pensadas durante o processo criativo.
Muitas vezes, ao enquadrar os edificios, elaboro intervengées no suporte do
plano bidimensional — através de exatos cortes nas areas das janelas das
edificagdes, costumeiramente — extravasando sua continuidade para além do
plano da imagem. Ha um sentido de transbordamento do plano da imagem,
liberando-o da clausura, assim como dentro de um contexto conceitual ocorre
com a abertura de uma janela para o mundo. Crio, assim, um espago ambiguo
diferente do dado pela representagao da imagem.
A representacgdo, dentro do imaginario coletivo nos é dada dentro de um
plano, a folha de papel, a tela de um quadro. O imaginario coletivo encontrou

nos angulos retos e suas laterais conclusivas que se encerram o lugar ideal

para a representacdo da imagem. “Enquadrado, o ambiente que é

multifacetado, transformasse e é ocidentalizado num cosmos-mundus” (VAN

LIER, pag. 70, 1986), palavra utilizada desde o Renascimento. Diferente do



ocidente, o oriente compreende essa relagcdo de uma outra maneira, muito
mais fluida, continua, aberta.

E possivel pensar na arquitetura japonesa, seus pavilhdes, ou no jardim
japonés (gostaria de me adentrar por aqui em pesquisas futuras) como
exemplo de sincronismo e ideia radical de conexdo entre espagos. Por
exemplo, segundo Van Lier, a arquitetura egipcia compreendeu a relagdo do
olho unitario do quadro como a piramide, articulando o quadrado e o triangulo,
numa visao de topo (quadrado embaixo — no solo, na base da piramide — e
tridngulo nas suas extremidades até concluir e convergir em um ponto de fuga
unico, no topo de sua extremidade, voltada para o céu, o infinito). A perspectiva
ocidental virou essa transcendéncia vertical para a percepc¢éo do horizonte, do
homem em pé, que se locomove ereto. Seria como enquadrar através da janela
de Alberti, Figura 038.

PICTURE PLANE

Distance from eye

to pictur: Vianishing Paint Horizon
Line
k13 7 Ort |1nguna]:\

= i =
’ —— P A A . . W . T —
.2_ e A Y A | L R, R, E | S
S0 ey —— 2 1 T e T B
£ e AN N IR
AN AN S S S S MU -
e Fepresenting ]
:E z visual rays
l Ground

SIDE VIEW 1 brceio| FRONT VIEW line

Figura 038 — Modelo de perspectiva linear de Alberti.
Fonte — https://www.researchgate.net/figure/276366857 _Albertis-linear-perspective-model-
Assier-2014

A camera escura € um dos elementos mais antigos que compdem o
conjunto a que se chamaria maquina fotografica hoje, estruturalmente pecga
fundamental do sistema de enquadramento. Foi “citada por Aristételes”, com a
qual teria “estudado um eclipse solar’, e “também por Platdo” (DAMISCH),
tendo sido varias as aplicagdes desse sistema no dominio particular da
observacao astrondmica, principalmente por matematicos arabes do século XIi
até a sua redescoberta no Renascimento. Tudo indica que 0 seu uso no mundo

da arte tenha adquirido papel destacado na Renascenga, com grande



expressao e utilizagdo por parte dos pintores da época, atingindo um nivel
assinalavel da construcdo de conhecimento.

No século XVI, a camera escura foi contemplada com uma inovacgao,
melhorando a imagem obtida, a colocacdo de uma lente no seu orificio. Assim
como na pintura, as imagens produzidas eram demarcadas por quatro angulos
retos, permitindo o maximo de informagao dentro do minimo de suporte,
funcionando esse espago como um indexador da imagem. Na arquitetura, a
nocao de enquadramento vem pelas portas e janelas, muito mais pelas janelas,
por ser composta de quatro lados que se encerram, e por sO ser possivel
percorré-las com a utilizacdo da visdao. Com o corpo, atravessamos as portas.

E através das janelas que “nos damos conta da paisagem”
(CAUQUELIN, 2007), sendo o contato visual com ela que nos revela o fora.
Também é através dela que enquadramos a nossa paisagem, sentimental e
afetiva. Sem a arquitetura e suas tipologias - como janelas - ndo dariamos
conta desse espaco fronteirico, pois tudo seria e faria parte da natureza.
Imagine-se vivendo numa floresta densa. Em acréscimo, ndo haveria uma
separagao entre a cultura, o que esta presente ‘dentro’, seja do ser ou em cada
ambiente privado versus a natureza ligada ao selvagem, portanto, ‘o0 sem
cultura”, “o fora”, “o estranho”. Alids, observemos que na lingua inglesa o ser
estranho, o forasteiro, aquele que nao esta inserido na cultura do lugar, é
denominado o outsider (out — fora + side — lado).

Na paisagem, ou seja, no lado de fora, encontramos essa natureza
como um prolongamento da vista, da mirada. Na antiga tradicado do idioma
Ladino, lingua ibérica reto-romanica, como o /latim, prolongamento do espanhol
arcaico, falada por comunidades judaicas na Europa, principalmente Espanha e
Portugal, podemos observar por tradigcdo oral o uso da palavra venta, como
sinbnimo de nariz. E em espanhol encontramos a ventana como sinbnimo de
janela. Ora, ndo seria justamente a janela esse espago de comunicagéo que
faz a mediagao da passagem do ar de fora para dentro, assim como o ato de
inspirar do nariz (venta). Portanto, nos meus trabalhos, ao extravasar o plano
pictérico do suporte através dos cortes estabelecidos, estou na verdade
possibilitando o aparecimento desse fora relativo a natureza ou a uma

paisagem.



Estabelece-se um dialogo constante com o0 mesmo, dentro x fora, cultura
X natureza, arquitetura x paisagem natural, o publico x o privado. Assim,
possibilita-se também essa relagdo e espago de fronteira, de passagem, seja
do ar ou da luz. Na realizagdao da imagem fotografica temos a luz que viaja de
um ponto fisico ao outro, emitida por um referente externo, de maneira a
possibilitar a obtengdo de uma fotografia. Esse € um espago continnum, € um
espaco atravessado e percorrido por inteiro, entre. Ele € promovido por uma
ligacdo dindmica — sincrbnica — e muito simbdlica, que esta compreendido,

assim como a fotografia, entre a cultura e a natureza.

4 ENTREMEIO

4.1 Entre mundos

Neste capitulo reflito sobre o processo de realizacdo de trabalhos
artisticos. O intuito € demonstrar detalhes, certos aspectos e conteudos que
apresento ao longo desta dissertagdo, relacionando-os em minha pratica
artistica. Dessa maneira, aponto particularmente para a ativacdo do medium
fotografico desconstruindo, como observo, um modelo de percepgao
fotografica. As imagens sao deslocadas de seu sentido original e
transformadas em padrdes de superficies graficas. Esses padrdes, ou grids,
abrigam imagens-representac¢des de edificios ou outros elementos constitutivos
da paisagem urbana, conforme minha escolha ou orientacdo do meu olhar. Na
construgcao da imagem busco isolar dados momentaneos de apreensao de uma
realidade e transmiti-la para aquele que sera o receptor do trabalho artistico.

Algumas referéncias sobre esse processo, que envolve a construgao da
imagem e enquadramento em um dado espacgo, surgiram por pensamentos
intuitivos na conceptualizagdo, e durante esta pesquisa, procurei situar o

entendimento das motivagbes que impulsionaram as minhas escolhas. Nao



pude deixar de relacionar os dados que me atrairam para que formalmente
estruturasse a composi¢cao dos meus trabalhos. A Perspectiva Renascentista e
a planificagdo espacial que formariam, a principio, relagdes antagénicas,
tornaram-se elementos conciliatérios no desdobramento de construgdes
espaciais, aqui, na criagao artistica. O grid e a descaracterizagdo do indice
fotografico, como costumo apontar, foram demonstrados e tecidos em suas
devidas reflexdes e articulagdes apresentadas aqui na pratica e ao longo desta
dissertacdo. Nesse sentido, enfatizo todas as referéncias que surgem como
possibilidades de investigagdo espacial em contextos organizados, para a
condugao de minha pratica artistica, envolvendo a fotografia.

Mas, antes de tudo, torna-se importante tecer algumas consideragdes

que tornaram o meu olhar mais apurado, pode-se assim dizer, a essas
questdes. Eu vinha de uma pratica de atelier, onde mesclava a produgcédo em
pintura e fotografia que foi intensificada a partir do ano de 2004, com a
conclusao da graduagao em desenho industrial e a entrada na EAV do Parque
Lage (RJ). Em agosto de 2006 tive a oportunidade de residir uma temporada
nos EUA, logo apos ter participado com duas pinturas selecionadas para o
saldo de arte Novissimos 2006, naquela ocasido o primeiro saldo de arte
contemporanea que tinha meus trabalhos selecionados por uma comisséo e
que participava expondo.
O saldao, que é promovido pelo Instituto Brasil Estados Unidos (IBEU), era
realizado na antiga sede do instituto, na Av. Nossa Senhora de Copacabana,
no Rio de Janeiro, um espago muito prestigiado para jovens artistas na cidade
do Rio de Janeiro. Nessa residéncia temporaria nos EUA, por uma questao de
necessidades e sobrevivéncia, tive que me afastar da pintura. Acabei
comprando uma maquina fotografica profissional e me dedicando mais
intensamente a pratica fotografica. Essa série de trabalhos comegou no meu
primeiro contato com a cidade de Nova York, em fevereiro de 2007 (Figura
040).



Figura 039 — Abertura da exposi¢do Novissimos 2006, na foto, eu (ao centro),
Willy Chen (a direita) e Leandro Chen (em segundo plano). Trabalho de pintura: Brasil, Brasil,
Oleo sobre lona. 2005. Tela desaparecida no MPF/RJ. Fonte — Acervo pessoal do autor.

Chegando em Nova York, tinha um grande sonho naqueles dias,
comprar minha primeira maquina fotografica digital e poder ver de perto todos
aqueles museus e galerias que sdo encontrados naquela cidade. Assim pude
ver de perto todas aquelas referéncias que havia estudado e sé conhecia
através dos livros da historia da arte.

Fiquei muito impressionado com a quantidade e a qualidade do que via
nos museus e galerias. Além daquele grande centro urbano, nunca havia
estado numa cidade como aquela, a nao ser Sao Paulo. Aquela verticalizacao
de edificios, aquelas perspectivas de concretos armados e todos aqueles
arranha-céus me marcaram muito, além do frio muito intenso! Com a maquina
fotografica em punho, comecei a andar pela cidade visitando os sonhados
espacos de arte: saia pela manha e sé retornava a noite; eram museus e mais

galerias.



Figura 040 — Fotografia, digital c-print, Manhattan, Nova York 2007.
Fonte - acervo pessoal do autor.

LS

Greco to Picasso

Figura 041 — Fotografia, digital c-print, Guggenheim Museum, Nova York 2007.
Fonte - acervo pessoal do autor.



Durante esses percursos comegou a me impressionar toda aquela
verticalizagdo de cidade (Figura 040). Comecei a fotografar aquela cidade
vertical de todos os angulos possiveis, focando aquele imenso meio urbano.
Em outra vertente, logo estabeleci o foco sobre construgdes arquiteténicas,
enfocando principalmente as pontes (ndo sei o por que) e depois os edificios
de NY. Assim é o comeco dessa série, edificios que sdo transformados em
imagens.

Ao retornar ao Rio de Janeiro, no final de fevereiro de 2007, voltei ainda
mais empolgado com a produg¢ao. E comecgo a ver e rever todo aquele material:
comecei ampliar, colocar em exposicdo no atelier e ficar, vendo e revendo,
associando, montando, acessando a memoria, dentre outras coisas. Partindo
dessas imagens fotograficas impressas, comecei, um dia, a estabelecer cortes
sobre a superficie da impressao que iriam transformar a imagem impressa em
uma matriz. Foi assim que comecei essa série, retirando elementos
aleatoriamente. Nem tudo na criagdo artistica vem por via de uma
racionalidade constante. Asseguro, muitas vezes, mergulhamos para
compreender as palavras, para que seja dito o sentido, mas de alguma
maneira, tudo ja esta pronto.

Com a pratica e experimentagédo constante do atelier, foi-se organizando
um processo natural, a medida de uma maior reflexao e entendimento sobre
aqueles dados que iam sendo naturalizados. Depois passei a utilizar a cidade
do Rio de Janeiro como cenario e pano de fundo para a minha criacao,
trazendo as matrizes de edificios de NY e sobrepondo na paisagem do Rio de
Janeiro, verdadeira colagem de imagens através do dispositivo fotografico.
Fato é que comecei estudar construgcdes, a negociar a permisséo para visitar e
fotografar os edificios escolhidos, dentre outros. Varias situagdes eram
acomodadas conforme as necessidades do momento. Para obter um ponto de
vista especifico, que me interessa, por exemplo, as vezes seria necessario se
posicionar de outro edificio proximo ao escolhido como foco, com uma lente
adequada, tudo isso no Rio de Janeiro e outras capitais que visitava pelo
Brasil.

Depois de bastante reflexdo, hoje posso dizer e concluir que: esses
cortes que realizo nas imagens vao provocar mudangas controladas na

superficie e no indice da imagem impressa, possibiltando a criagdo de



matrizes, grids vazados. Essas matrizes sdo o principal elemento do meu
trabalho. Com elas vou construir paisagens urbanas revelando a perspectiva
que se encontra por tras da imagem, planificando uma estrutura padronizada
que seria o grid. Os grids sdo construidos através de uma desconstrucédo da
imagem fotografica e dos edificios que sao representados através de uma
imagem-indice (uma conexao dindmica). Esses cortes vazados revelam o fora
da imagem, através de um padrdo de superficie irregular criando um ritmo
ilusério de dentro/fora da imagem e utilizando uma perspectiva.

As matrizes sdo a consequéncia da criagao de um espaco tridimensional
utilizando a fotografia de edificios (portanto, indice), no qual, através de uma
construcdo geométrica bidimensional no plano da imagem, crio uma malha
grafica, com o qual relaciono enquadramentos-criacdo. Nesse ambito, a
imagem €& assentada e recombinada em outra paisagem para iludir o seu
receptor, e, assim, desconstruir uma ilusdo espacial que se apresenta como
perspectiva na representacdo da imagem fotografica, como profundidade de
campo iluséria, entre muitos outros significados simbdlicos aferidos por essas
matrizes.

O que estabeleci como um grid, na verdade, sao as sobras do indice da
imagem de edificios. Ou seja, esses grids sao indices descaracterizados
(rebaixados) porque foram manipulados ao ponto de perderam o seu referente
enquanto uma imagem. E sao indices porque nao foram criados diretamente da
minha imaginagdo, como um desenho, ou um simbolo. Para que esses grids
existam, foi necessario que eu estivesse na frente do edificio e realizasse uma
fotografia. Portanto, os grids possuem uma ligagdo dinamica com os edificios
que representam.

Diante de todos esses acontecimentos, utilizo as palavras
descaracterizagdo e rebaixamento do indice fotografico, pois o indice mesmo
irreconhecivel para o grande publico do trabalho, podendo ser uma
representagcao imaginada, € inevitavelmente identificavel, ao menos para mim,
e possui uma ligagao com o edificio real. O que poderia parecer um simbolo ou
um icone para muitos e representar uma invencao de um edificio qualquer, na
verdade, € uma localizagao real em que estive presente para realizar aquela

fotografia.



Existe um elo com o espago e tempo, uma localizagdo do real com o
referente da imagem, que € o indice. Sendo assim, o indice presente na
superficie da imagem grafica impressa é transformado em um objeto grafico
tridimensional, que sado as malhas graficas, estruturas manipuladas, que
rebaixam a apresentacao do indice original. Essas malhas graficas tém como
intuito maior induzir a visdo do receptor do trabalho. E por isso que segui
algumas referéncias valiosas, tais como o conceito de indice fotografico, e foi
exatamente por isso que fui me aprofundar na questao semidtica dos signos,
através de Peirce, e estudar e tratar da imagem enquanto indice através de
Dubois e Schaeffer.

Os grids dentro da imagem dos enquadramentos-criagbes assumem
papel protagonista e se apresentam como comutadores (shifters) da relagao,
conforme analisado. Assim, apontam e induzem a visdo do observado da
imagem. Sao usados através de uma troca constante entre a superficie e a
profundidade dessa mesma imagem, um jogo constante com a visao através
de um geometria que nos induz para dentro/fora do plano e da representagao.

‘Este’, ‘aquele’, ‘aquilo’, as malhas apontam para a distancia da
paisagem, quando sao utilizadas como intervengdo. Como um telegrama rapido
e preciso. Além disso, esses grids vao estabelecer uma modificacdo no
enquadramento-criagdo, caracteristico da imagem fotografica, e os cortes
vazados funcionarao para desconstruir a ilusdo espacial da imagem fotografica,
através de uma visédo de longo alcance simultdnea a uma viséo de superficie,
um ritmo dindmico criado na superficie da imagem, dos enquadramentos-
criagcao, por meio das intervengdes na paisagem.

No caso, busco orientar a transformacdo da imagem fotografica e a
percepcao do receptor do trabalho em um s6 tempo. Utilizando-me do género
da paisagem e através delas (perspectivas), vou realizar as minhas
intervencdes efémeras, sobre paisagens diversas e em site-specifics
programados. Isso ocorre apos escolher um local, geralmente uma paisagem
natural com bastante contraste com o meio urbano e que possua uma grande
profundidade de campo, para acentuar o jogo ilusério. E assim que vou intervir
com as matrizes, através de um simples dispositivo (Figuras 024 e 046) que

permite mobilidade para enquadrar, com as maos livres.



Para concretizar o exposto, utilizo uma arara de roupa desmontavel,
muito usada nas produgdes de set de cinema e de fotografia de moda, aonde
as respectivas produgdes necessitam andar com as roupas ou figurinos. Esse
dispositivo ao ser disposto no site, de acordo com angulos e enquadramentos
desejados, recebem os grids vazados, através de uma linha de micro nylon
transparente, ainda perceptivel na imagem final, utilizada para a pesca
esportiva. Essas linhas poderiam sofrer apagamentos em uma pos-produgao,
mas mostrar como foi realizado o processo também me interessa, ao menos
revelar pistas.

Dando continuidade ao procedimento, penduro os grids que vao
enquadrar novas paisagens, desconstruindo o processo de formagdo da
imagem. Sao paisagens de paisagens, imagens de imagens, tempos distintos e
indices distintos que, somados (processo de colagem), vao ativar a
desconstrugao da representagédo espacial na imagem fotografica e ressignificar
a paisagem escolhida. Por esse motivo, analisei aspectos importantes para a
conduta de criagcdo como a perspectiva, a planificacdo espacial, o medium, o
grid e o indice.

Cinco elementos essenciais na composi¢cao do trabalho que, compostos,
vao ativar o repertorio formal do meu processo de criagcdo. Sao dispositivos que
induziram ou sofreram significativas alteracbes nas producdes artisticas,
conduzindo ou alterando a maneira de representacéo do espago perspéctico ao
longo da histéria da arte. Com isso, viso chegar a um espago de representagao
abstrato, através da andlise de qualidades da representagcdo semidtica,
necessaria para compreender a construgdo espacial da imagem na superficie
do plano do quadro. Através do estudo dos meus grids chego a uma condicéo
espacial particular da imagem fotografica, matéria-espago-luz.

Essa é uma qualidade da Arte Minimalista que utilizo como paralelo com
a abstracao poés-pictorica, decorre do fato de a abstracdo pds-pictérica fora a
vertente do Minimalismo dentro da representagao do quadro. Assim, para fazer
uma ponte entre a pintura pos-pictérica e as minhas matrizes, que sao imagens
de superficie, criadas com um extremo rigor, a planificagcdo espacial poés-
pictdrica significou para a pintura a auséncia da simulagdo do espago no plano

do quadro.



As pinturas abstratas pos-pictérica passaram a ser tratadas como
entidades fisicas no espago expositivo, como a escultura no Minimalismo.
Portanto, utilizo da planificacdo do espaco para estabelecer uma realizacao
com a fotografia que, em um sentido inverso, ao revelar através dos cortes
geomeétricos vazados um padrao espacial, criam uma perspectiva para quem
os enquadra. Uma profundidade de campo que, ao ser fotografada em outra
paisagem condensa novamente esse espago planificando-o numa
representacado da imagem fotografica.

Fazendo esse paralelo, demonstro que essa representagdo espacial na
fotografia € uma ilusdo, uma regra otica transposta para imagem, adaptagéo
geometrica, tanto quanto foi a perspectiva para a pintura no Renascimento. Por
isso faco uso do grid e chego ao estatuto da manipulagdo da impresséo
sensorial imediata na observacado da imagem. Ela é conduzida — apontada —
pela observagdo da geometria disposta na superficie da imagem, criando uma
estrutura pré-fabricada na qual a criagdo da imagem e a observacéo do publico
sao induzidas.

Essa estrutura permite percorrer com o olho muito rapidamente um ritmo
entre cheios e vazios, dentro e fora da imagem. O grid, na Arte Moderna,
descontruiu a representacdo da espacialidade perspéctica, dando uma
objetividade a imagem, um siléncio conforme dito por Krauss, até entdo nao
visto na historia da arte. Por isso, ao revelar a imagem como um grid, estou
trazendo através de uma construgéo subjetiva a percepg¢ao objetiva que revela
a ficcdo de uma construcdo espacial em perspectiva que, na verdade, é uma
ilusdo otica construida no plano da imagem, como o trompe l'oeil, um truque de
representacgao.

Como exemplo dos dados supracitados, apresentei algumas passagens
de Krauss, que vao revelar o surgimento do grid através da colagem cubista,
uma objetivacdo da imagem na representagdo da pintura, através da
introdugdo de informagdes heterogéneas como o papier collé, no interior da
matéria pictorica, e provenientes do meio urbano e da vida moderna. Isso fica
mais claro no exemplo da Figura 07, a primeira colagem executada por
Picasso, Natureza morta com cadeira de palhinha. Nessa colagem, o autor
introduz uma palha original de um assento de cadeira, desfazendo-se da pura

representacado, onde o vinculo com a realidade é acrescido — dai se falar em



apresentacao e representagao, e o artista abre mao da construgdo manual —
manufatura — da imagem, com o uso do recorte.

Assim, por meio do grid, e essa € sua origem, observei a desconstrugao
da representacido imagética na pintura picassiana. Picasso, em 1912, ja estava
preocupado com esses problemas da visdo; alias, como apresentado na
introducéo, esse € um problema que se desdobra desde o Realismo, entre
representacéo e o real. Por isso observei esse elemento cubista e o utilizo em
procedimento similar ao da colagem, pois trabalho adicionando indice de um
edificio de determinado local, como os indices de edificios de Nova York, sobre
a paisagem do Cariri Paraibano (Figura 030, pag. 106).

O que proporciona uma ressignificacdo da paisagem e uma

desconstrucao do indice da imagem fotografica, revelando uma objetividade
construtiva ligada a producéo da imagem, bem como sua ficgdo espacial.
A importancia desses estudos foram utilizados para a observacédo de aspectos
relacionados a uma pratica artistica como elementos ou condutas de criagéo.
Um conjunto de qualidades que interferiram nao s6 na representacdo da
imagem, mas também no medium e no plano do quadro.

Observando esses aspectos para fazer um paralelo com a minha
pesquisa, introduzi uma breve analise de Mondrian, porque € um pintor que vai
radicalizar na questao do grid, mas também por ser um 6timo exemplo de rigor
construtivo e formal. Debate-se assim feitios a propdsito do medium que, a
partir das questdes apresentadas pela producido de Duchamp, deixou de ser
um campo especifico de determinada linguagem, passando a transitar no
espaco entre as linguagens, com uma atitude experimental e critica.

Refutei a interlocucdo de Gonzales Flores, nos limites que Greenberg
estabeleceu para a Pintura Moderna, sempre fazendo com a abordagem,
pintura/fotografia, uma analise comparativa com a minha experiéncia pratica,
conforme demonstrou a autora, porque nessa comparagao compreendi a razao
de transitar com minha produg¢do na diregao de produgdes transgenéricas ou
fronteiricas, como Arte Conceitual, Arte Minimalista, Arte Povera, Land Art etc.
Tais producdes rompem com as fronteiras do medium especifico para
producdes determinadas, consentindo esses movimentos a marcada ampliagcéo

do campo do medium, deixando de ser caracteristico de determinada



linguagem e passando a transitar no espaco entre as linguagens, de modo
experimental e critico.

Essa € uma posicao pertinente e a qual reivindico para minha produgao
artistica, pois, ao realizar os cortes sobre a superficie da imagem impressa,
produzo alteragbes perceptivas na imagem fotografica, trabalhando com o
trinbmio: matéria-espaco-luz. Deste modo, o medium fotografico, compreendido
com uma impressao bidimensional, dentro de um sentido candnico, é alterado,
e adquire um carater escultérico. Reforgcando essa qualidade transgenérica,
marco assim caminhos para investigacoes futuras, como uma espacializagao
da imagem, caminhando poeticamente para o conceito de foto-arquiteturas.

O aspecto conceitual do enquadramento é outro assunto abordado
nessa investigagao e foi conduzido pelo papel técnico do colocar em quadro,
proporcionado pela fotografia, bem como o motivo de usar uma matriz que trata
de enquadramentos distintos — janelas — para re-enquadrar essa matriz.
Justifica-se porque pode-se considerar uma reflexdo tedrica através de um
efeito causado pela modelacdo da passagem da luz para realizagdo da
imagem. Além do mais, o assunto desempenha varias camadas de significados
e também se assemelha a experiéncia estética de colocar em quadro e
fotografar: construcdo de mundos através do colocar em quadro e pensar
através da fotografia, mais um motivo dos enquadramentos-criagao.

Demonstro através das minhas imagens e da minha experiéncia pratica
a consideragdo de um olhar mais atento e minucioso, através de dados
momentaneos de apreensdo de uma realidade particular. Ademais, tal
realidade também revela o entendimento conceitual e o funcionamento de uma
praxis (SCHAEFFER) do ato de fotografar, realizado através do processo de
enquadrar e do desempenho e desconstrugao do papel do indice fotografico na

constituicdo da imagem fotografica.



4.2 Sobrepondo paisagens

Desse modo, trago as experiéncias com as quais pretendo possibilitar ao
leitor um entendimento detalhado de meu processo criativo, bem como o
método utilizado para produzir esse conhecimento que sido transmitidos pela
imagem. Selecionei a seguir o método realizado através do processo de
trabalho: Figura 044, Figura 045 e Figura 047 como suportes e processos de
montagem, para demonstrar melhor o tratamento dado ao indice fotografico na
minha condugdo pratica. Observemos os trabalhos apresentados a seguir: esse
trabalho apresenta um referente na sua imagem, o Edificio Gustavo Capanema

(MEC), apresentado logo abaixo.
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Figura 042 — Processo de Pesquisa no IPHAN-RJ, 2012/13.
Fonte — Créditos IPHAN-RJ/Edf. Gustavo Capanema anos 1950, RJ.

Figura 043 — Processo de Pesquisa no IPHAN-RJ, 2012/13.
Fonte — Créditos IPHAN-RJ/Edf. Gustavo Capanema anos 1950, RJ.
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Figura 044 — Fotografia, digital c-print, indice fotografico e referente.
Edificio Gustavo Capanema (MEC). Marco da arquitetura moderna brasileira.
Fonte - acervo pessoal do autor.

N&o por acaso esse referente € o indice de um edificio que escolhi pela
sua importancia histérica, como marco da arquitetura moderna brasileira, o
Edificio Gustavo Capanema (MEC), localizado na cidade do Rio de Janeiro, e
construido entre 1936 e 1945, com conclusdao datada de 1947 (Figura 044).
Essa é uma informacéo construida como fruto de uma pesquisa anterior que
implica em um levantamento e selecdo de dados. A partir de entdo, estabeleco
um foco e geralmente imagino como gostaria que a foto fosse realizada ou se
assemelhasse.

Recordo-me que para realizagdo dessa fotografia, com esse
enquadramento frontal visto na imagem, tive que me posicionar no ultimo
pavimento do estacionamento do Edificio Santos Dumont /ANAC, no centro da
cidade do Rio de Janeiro, edificio de onde obtive um angulo frontal ao prédio
do Edificio Gustavo Capanema (MEC), Figura 044. Por isso disse que o

processo de trabalho, logo apds pesquisa, muita vezes, comega pela



negociacao para realizar a fotografia. InUmeras vezes esse fato ja ocorreu,
porque esse € um dado relevante aqui e possibilita através da fotografia final —
impressa — uma leitura do ponto de vista de quem observa a foto e de onde o
fotégrafo, no caso, eu, estava posicionado para o clique. Isso revela ndo s6 o
primeiro enquadramento fotografico do indice rebaixado, como também o
indice fotografico.

Depois de considerar todos esses elementos relativos ao
enquadramento, o foco e o tempo da imagem, do ponto de vista da analise
gramatical (visual), a unica informagao restante a ser analisada é a sua
impressao. A principal caracteristica fisica, apdés ampliagdo da imagem - da
grande maioria das fotografias - € que o espaco tridimensional é transformado
em uma representacdo de duas dimensdes, um plano fisico e bidimensional.
Ao alterar a superficie da imagem com os cortes, estou libertando os pontos de
vistas representados e construindo uma matriz de superficie que permite
realmente construir perspectivas, admitindo intervir sobre sua fisicalidade, no
caso do meu processo, o medium sofre uma ativa modificagdo de suas partes,
fisica e imagética.

Nessa intervencdo s&o ativadas, uma faca olfa (estilete) ou uma lamina
de bisturi cirurgico, como por exemplo, recriando novas inscrigdes nas imagens
que sdo manipuladas a ponto de perderem o referencial da imagem impressa.
Como visto na imagem a seguir, Figura 045, vemos 0 processo de execugao
dos cortes, em procedimento de producao.

Nessa imagem, o Edificio Gustavo Capanema (MEC) comecga a perder a
correspondéncia com o seu indice, que é o proprio edificio, através dos
espacos vazados da imagem, feitos com faca olfa retirando as janelas,
descaracterizo o indice fotografico, e adquire-se a qualidade de uma malha

grafica, um esqueleto da imagem.
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Figura 045 — indice fotografico em processo de descaracterizagao, por subtragdo, 2008.
Fonte - acervo pessoal do autor.

Isso motiva construir uma espécie de maquete ou modelo reduzido que
nos permite ver através da malha. Esses modelos reduzidos sao matrizes
graficas compostas pelo indice da imagem alterado. Aproximam-se assim da
concepgao de um grid. Sdo essas alteragbes que denomino de rebaixamento
do indice fotografico, formuladas para mostrar que, mesmo tendo uma
profundidade de campo, uma perspectiva, a imagem fotografica ndo passa de
uma planificagao odtica.

Concretizados os cortes, os mesmo permitem desempenhar alteragdes
no medium impresso — na fisicalidade da imagem - modificando suas
caracteristicas enquanto imagem, de maneira descritiva, elemento fundamental
da transformagdo do mundo em fotografia, através da luz. Sendo obras
graficas, ao sofrerem alteragbes no seu medium impresso, por meio da
descaracterizagcao indicial, adquirem essa caracteristica de um grid vazado.
Assim deixamos de ver o Edificio Gustavo Capanema (MEC), para observar s6

o restante de sua superficie grafica.



Utilizando esse grid vazado, o mesmo € sobreposto em um outro
dispositivo também vazado (Figura 046) que permite enquadrar combinando-se
a figura e fundo da matriz, o que provoca uma modelagdo da luz que passa
através da matriz e que entra em contato. A imagem enquadrada no material
sensivel a ser impresso sera composta assim de dois indices diferentes que
serao somados. Esse contato dindmico produz um terceiro indice fotografico
inexistente até entdo. Segundo demonstra Schaeffer pela produgdo de um

indice da imagem “por travessia” (SCHAEFFER), segundo o autor:

“[...] caracterizado pelo fato de que o fluxo fotbnico passa através do
impregnante antes de tocar a superficie sensivel. E o que acontece
na radiografia e também nos fotogramas realizados com o auxilio de
objetos parcialmente translucidos, [...] a impressdo por travessia
dificilmente pode ser transposta como informagéo analdgica corrente.
E o que se d& com a radiografia ou ecografia. Veremos mais adiante
que a razao reside no fato de que a informagéo transmitida nesses
casos nao se refere ao involucro fisico, mas a densidade das
matérias atravessadas” (SCHAEFFER, A imagem precaria, pag. 19,
1996).

Utilizo assim essas matrizes para induzir, através da perspectiva, a
observacéao do receptor, e mostrar que a perspectiva projetada € uma ilusao de
profundidade do espaco que visa desconstruir a percepcao da construcao

caracteristica da imagem fotografica por parte do publico.



Figura 046 — Dispositivo mével para intervencdo na paisagem, onde s&o posicionadas as
matrizes para serem re-fotografadas. Fonte - acervo pessoal do autor.

A centralizacdo caracteristica do enquadramento € um outro fator de
indugao da visdo, para uma observagao rapida do receptor através do grid, que
direciona e assenta o olhar, criando enquadramentos dentro de outros
enquadramentos.

Através desse procedimento que € um dispositivo teorico, realizo
intervengdes sobre um segundo tipo de paisagem, a paisagem natural.
Sobreponho a paisagem urbana, através dos objetos matematicos, a paisagens
naturais, desconstruindo um modelo de percepgao fotografica, sua iluséo
espacial e ressignificando a mesma paisagem. Os grids vao estabelecer uma
modificagdo no enquadramento-criagdo, caracteristico da imagem fotografica,
por meio de intervengdes na paisagem. Anne Cauquelin, em A invengao da
paisagem revela que a janela nos fornece um limite fisico, uma moldura. Sem
esse espaco estariamos diretamente integrados a natureza, essa arquitetura

nos da coeréncia espacial e torna a paisagem uma representacao.



Figura 047 — Entremeio #11, 2010. Fonte - acervo pessoal do autor.

Sua concepgado € um fragmento e recorte do mundo, visto no fora.
Ressaltando: “Pela janela que me dou conta da paisagem” (CAUQUELIN,
2007). “Vé-se o que é preciso ver: a natureza das coisas mostradas em sua
vinculagdo. Entdo, o que se vé ndo sdo as coisas, isoladas, mas o elo entre
elas, ou seja, uma paisagem” (CAUQUELIN, A invengdo da paisagem,
pag.136, 2007). Em outra vertente, os objetos matematicos sao tratados como
grids, pelo padrao de superficie irregular proprio dos cortes causados na
imagem das janelas dos edificios. Nesse sentido, eles vao funcionar
ativamente na construgdo da imagem fotografica, proporcionando mudancgas
controladas na luz interferindo através do indice da paisagem natural, ao qual,
por natureza, tem uma completa simbiose com o real. Sdo mudancas
submetidas para desconstruir a ilusdo espacial e interferir no fluxo foténico.
Destarte, busco orientar a transformagao da imagem fotografica e a percepgao

do receptor do trabalho.



4.3 Entremeio e criagao: infinitas vistas de infinitas paisagens

Minha pratica artistica € atravessada por tempos e espacos distintos.
Realizo enquadramentos-criagdo de imagens-indices em paisagens
construidas. Sdo dados momentdneos de apreensdo de uma realidade
particular construida com a experiéncia pratica, cuja metodologia esta apoiada
na Arts based forms of research (ABR), onde n&do ha diferenga entre a teoria
com e pratica. A pesquisa tem por base um método que levou em consideragao
o sentido particular e a experiéncia, numa perspectiva qualitativa que busca a
aproximagcdo com a metodologia cartografica. Nesse sentido, o método
utilizado conduz a pratica artistica e cujas etapas compreendem a selegcao de
edificios, documentagdo fotografica, manipulacdo do indice fotografico e
construgcdo do grid, intervengdo construtiva em paisagens outras que sao
fotografadas através de itinerario proprio. Essas paisagens s&o construidas a
partir do entrecruzamento de pratica e teoria e, assim, proporcionam um
caminho dessa experiéncia.

O referido caminho foi analisado através da produgao de dados praticos
e experiéncias vividas na forma de um pensamento em movimento,
pensamento ndbmade, como ensina Deleuze. Assim, ndo ha coleta de dados no
sentido classico, ha produgcdo de dados e pratica experimental. Através do
pensamento-montagem vou compondo paisagens de forma continuada,
desdobrando-as em fronteiras moéveis, até sentir que o conjunto de dados

gerados me leva para outra analise. Segundo Schuck e Flores (2015):

“Ideias de mapear ou cartografar tém sido, gradativamente,
empregadas nas pesquisas em Ciéncias Humanas. Proposto por
Deleuze e Guattari (1995), o termo cartografia se elabora a partir do
interesse pelo estudo da subjetividade, mais especificamente, ‘como
modo de acompanhar processos de produgdo de subjetividade’
(KASTRUP; BARROS, 2012, p. 90)" Apud (SCHUCK; FLORES,
Cartografar entre Imagens: metodologia ou modo de pesquisa em
Educacdo Matematica. In: Perspectivas da Educagdo Matematica, v.
8, UFMS. Mato Grosso, 2015).



O processo formal de desenvolvimento do método foi sendo
desenvolvido nessa trajetdria de vida, entre enquadramentos-criagdo. Cada
trabalho pratico é composto por uma série de experiéncias vividas, que gerou
uma infinidade de dados, armazenados enquanto documentos desse trajeto.
Sao cadernos, anotagoes, registro de processos de trabalho, exposigdes, além
dos proprios trabalhos que foram organizados, analisados para ser conduzidos
como elementos imperativos desta dissertacédo. Esse foi o caminho escolhido e
compreendido desde a primeira exposicdo em 2005 até a defesa da
dissertacdo, em fevereiro de 2018.

Proponho um debate sobre a multiterritorialidade (HAESBAERT). Esse
debate €& formulado pelo incessante movimento de enquadramento-criagao,
uma opgao conceitual dentro de uma qualidade desempenhada pela

desterritorializagdo, conforme o gedgrafo Rogério Haesbaert relata:

“Embora a principio parega caber ao gedgrafo manter sempre ‘os pés
no chao’ e enfatizar a dimensdo material do territério, a realidade
contemporanea, dominada pelo mundo das imagens e das
representagdes, acabou incorporando com certa énfase no préprio
ambito das proposigdes geograficas uma visdo ‘mais idealista’ de
territério. Para os gedgrafos Bonnemaison e Cambrézy (1996), por
exemplo, vivemos hoje sob uma ‘légica culturalista’ ou ‘p6s-moderna’
de base identitaria e reticular que se imp&e sobre a légica funcional e
zonal (estatal) moderna. Por isso, ‘o territorio € primeiro um valor’,
estabelecendo-se claramente ‘uma relagdo forte, ou mesmo uma
relacdo espirituall com nossos espacos de vida® (HAESBAERT,
Territério e multiterritorialidade: um debate, pag. 24, 2004. Grifo
nosso).

Abordo através do processo de criacdo a ativacdo de modelos de
percepcao, utilizando-me da percepgao fotografica, para a construgdo de
enquadramentos-criacéo de “imagens ao infinito” (SCHUCK; FLORES).

Dentro de uma pratica criativa, a ativacdo do medium fotografico é
desconstruida pela utilizacdo de um modelo investigativo de percepcéo
fotografica. As imagens sédo deslocadas de seu sentido original, demonstrando
que por meio da perspectiva cartografica € possivel conduzir um trabalho com
imagens, criando uma metodologia que verifica o proprio processo de trabalho

e seus resultados, ao mesmo tempo em que produz conhecimento objetivo.



Figura 048 — Entremeio #10, 2010. Fonte - acervo pessoal do autor.

Sinto-me motivado a escrever, depois de tanto tempo (11 anos do
surgimento do primeiro trabalho da série), com imagens e as tratar através de
dialogos com pensamentos que contém a finalidade de contribuir na construcéo
do conhecimento cientifico. Diante disso, também posso dar contribuicdes
baseadas em minhas experiéncias e aplicacbes praticas na produgao de
trabalhos artisticos de jovens artistas. Segundo René Huyghe, a obra de arte
nao deve se limitar a ser um reflexo da natureza nem do seu autor. Segundo
ele, “uma obra de arte é o surgimento de uma realidade nova, téo
independente da realidade fisica do universo como da realidade psiquica do
artista e, no entanto, feita de associagdo de ambas” (HUYGHE, O poder da
imagem, pag. 63, 1992).

Minha contribuicdo sobre modos que desconstruam a ilusdo espacial,
através da investigagéo do indice, € observada nas relagdes entre a construgéo
do signo fotografico que realizo no meu processo. Mesmo tratando-se de uma
linguagem objetiva em que busco elucidar tais questbes, ainda assim, me

parece muito aquém escrever sobre imagens. E preferivel conduzi-las através



da escrita da pratica, e posteriormente, fazer uma analise do percurso
cartografado. Foi assim que cheguei a esta concluséo dissertativa.

E claro que isso envolve pratica, experimentacdes e paciéncia. Huygue
vai falar de uma ponte “lancada entre as almas” (pag.87, 1992), citando uma
frase de Delacroix, para definir a aproximagao entre um meio de expressao da
verdade interior e subjetiva do artista. Ele descreve o poder da imagem em

contraposigao a escrita, para estabelecer essa comunicacgao:

“Como revelar aos outros esta parte intima e, por definicdo, secreta
de si mesmo? A linguagem das palavras € o meio tradicional de
transmitir, mas quao imperfeito, pois é concebido para partilhar com o
outro aquilo que a experiéncia do mundo exterior e as ideias
abstratas que fundamentam a nossa vida intelectual. Na realidade, as
palavras s6 sado utilizaveis se tiverem o mesmo significado para cada
um dos interlocutores, quer dizer, se designarem o0 mesmo objeto e o
mesmo conceito [...] Quem quiser ir mais longe, e transmitir aos
outros esse saber essencial e inefavel em que mergulham as nogdes
abstratas e as palavras que as revestem, tera de ultrapassar o seu
poder natural. Mas ndo nos iludamos, pois quem transpuser a
fronteira normal e se atrever pelas terras da arte, entrara nos
dominios da Poesia” (HUYGHE, O poder da imagem, pag. 87- 88,
1992).

Fatalmente, os processos de investigacdo artistica estdo fadados a
adotar uma perspectiva subjetiva, o que nos resta a interlocu¢ao com outras
pesquisas, para a construgcdo de argumentos solidos, objetivos e que
sintetizam conceitos abstratos. Essa é a maior dificuldade para o
artista/pesquisador interessado em investigar a sua pratica: um distanciamento
necessario e uma objetivacdo na comunicagdo de seu método investigativo.
Pois, o artista esta imbuido de uma infinidade de referéncias (dados) coletados
no caminho. Transpor esse muro invisivel e tornar os fatos objetivos, pelo
menos no meu caso, foi a maior dificuldade.

Entendendo ndo haver um fendmeno fotografico cuja fonte eu pudesse
descobrir para finalmente desvendar o mistério do indice e descobrir tais
relagdes, decidi partir do meu préprio conhecimento empirico por ele tratar
dessa questdo. O que me instiga é o carater de contiguidade fisica, bem como
a capacidade do conceito inicial para a elaboragdo de um pensamento a fim de

desconstruir um modelo de percepgéao fotografica.
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Figura 049 — Exposicao Entre Tempos, Galeria Largo das Artes, RJ, 2010.
Curadoria: Martha Pagy. Fonte - acervo pessoal do autor.

Para concluir, escolho a citagao de Didi-Huberman ao escrever sobre a
obra de RIilke, esclarecendo a natureza da imagem pelo seu carater
fenomenoldgico: “Aprender a ver seria, portanto, ndo procurar as palavras para
dizer o que vemos, mas sim encontrar as palavras para que seja dito e inscrito
que somos olhados, abertos, transformados por aquilo que vemos”
(HUBERMAN, Falenas: ensaios sobre a apari¢céo, pag. 159, 2015).

A frase citada ilustra e parece problematizar a justa medida das coisas,
trazendo para a pesquisa uma experiéncia necessaria acarretada pelo
encontro, para questionar uma metodologia de pesquisa cientifica que tem
como objeto a implicagao entre teoria e pratica. Dessa forma, propdem assim
movimentos outros para a pesquisa, fazendo e se refazendo no proprio
processo de caminhar na pesquisa, também dando abertura para a criagao de

possibilidades e experiéncias que constroem e transformam o préprio caminho.
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Figura 050 — Objetos matematicos, Downtown RJ#21, 2012. Exposigao TAL |
TechArtLab, Fabrica Bhering, 2012. Curadoria: Gabriela Maciel.
Colecgéao: Jacqueline Plass. Fonte - acervo pessoal do autor.

E no encontro com enquadramentos-criacdo que realizo as intervengdes
nas paisagens, e propus demonstrar uma abordagem e método para a
desconstrugcdo do espago de representacdo fotografico através da iluséo
espacial, explicando alguns atributos histéricos e processuais (praxis)
caracteristicos dessa experiéncia espacial. Quase sempre, esse caminho
mostra-me que o trabalho ndo adota o caminho esbog¢ado, mas que ha sempre
margem para revisao de rotas, sempre existindo a possibilidade de lidar com o
inesperado, e incorpora-lo ao resultado final do processo, como o0 sopro

proficuo de uma rajada de vento, apresentado abaixo (Figura 045).



Figura 051 — Intervencgédo na paisagem sofrendo altera¢des do vento, 2010.
Fonte - acervo pessoal do autor.
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Figura 052 — Edicgao final do processo anterior. Entremeio#2, 2010.
Sempre passivel de revisdo, outros enquadramentos-criacao,
para analises e consideragdes futuras.

Fonte - acervo pessoal do autor.
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Figura 053 — Processo de Trabalho, 2010.
Fonte - acervo pessoal do autor.

Assim o caminho cartografico, sendo o préprio processo de trabalho, é
passivel através das pistas deixadas dos gestos inconclusos de encontrar o
olhar para que seja “dito e inscrito que somos olhados, abertos, transformados
por aquilo que vemos” (HUBERMAN). Esse método também é conjugado com
outros aspectos construtivos de condugado da pesquisa: alcangar resultados a

fim de atingirmos uma meta — a meta determinada desde o principio. Caminhar!



Figura 054 — Exposigao individual, Transfiguragdo da Paisagem, MAC-GO, 2011.
Curadoria: Leonam Fleury
Fonte - acervo pessoal do autor.

Figura 055 — Entre Tempos, Galeria Largo das Artes, RJ, 2010.
Curadoria: Martha Pagy.
Fonte - acervo pessoal do autor.



5 CONCLUSOES

As reflexdes conduzidas até agora incitaram-me a novas perguntas e
buscas durante a realizagdo de trabalhos que tenho desenvolvido mais
recentemente. Os desafios apresentados na produgédo de imagens por meio da
fotografia fizeram-me entender que em lugar de respostas para as perguntas
iniciadas durante esse processo de reflexdo/produgao, perguntas distintas me
surgem sobre as quais espero refletir pouco mais adiante. O que compreendo
mais claramente € que a fotografia, que sempre me originou mais perguntas do
que respostas, assim como a arte e o conhecimento gerado por ela, segue
expondo-me varios caminhos distintos e estimulantes a serem percorridos e
investigados, sem esclarecimentos rigidos e fronteiras demarcadas.

Como resultado dessas reflexdes realizadas, pude iniciar um processo
de criagdo no qual é delineado, uma investigacdo futura a ser aprofundada,
como muitas outras pesquisas. Apresento no Apéndice A e no Apéndice B
apontamentos e recortes praticos dos meus trabalhos recentes, onde o grid é
relacionado a uma construcdo espacial através de plantas de edificios
modernistas e a arquitetura vernacular, pela construcido de casas adobe. A
seguir, apresento alguns desses apontamentos no tempo presente como
perspectivas futuras. Ja no Anexo | apresento levantamento de dados gerados

durante o processo de pesquisa desta dissertacao.



REFERENCIAS

ADES, Dawn. Fotomontagem. 1. ed. Barcelona: Gustavo Gili, 2002.

ARGAN, Giuli Carlo. Arte moderna. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2002.
AUMONT, Jacques. A imagem. 16. ed. Campinas, SP: Papirus, 2012.
BANDEIRA, in. Tese: Arquitetura como imagem, obra como representacgao,
Braga, Universidade do Minho, 2007. Disponivel em:
http://repositorium.sdum.uminho.pt/handle/1822/6867.

BARTHES, Roland. A Camara clara. 7 ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1984.

BAZIN, André. O que é o cinema?. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2014.
BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica.
A idéia do cinema. 1 ed. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1994.
BOURRIAUD, Nicolas. Estética relacional. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2009.
BOURRIAUD, Nicolas. Pés-produg¢ao. Sido Paulo: Martins Fontes, 2009.
BOURRIAUD, Nicolas. Formas de vida. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2011.
BRITES, Blanca; TESSLER, Elida. O meio como ponto zero: metodologia da
pesquisa em artes plasticas. Porto Alegre : E. Universidade/UFRGS, 2002.
BRISSAC, Nelson Peixoto. Paisagens urbanas. Sio Paulo: SENAC, 2003.
CAUQUELIN, Anne. A inveng¢ado da paisagem. Sdo Paulo: Martins Fontes,
2007.

CLARK, TJ. A teoria de arte de Clement Greenberg. S&o Paulo: Novos
Estudos CEBRAP, 19809.

COTTON, Charlotte. A Fotografia como arte contemporanea. 1. ed. Séo

Paulo: WMF Martins Fontes, 2010.



DAMISCH, Hubert; BAN, Stephen. Hubert Damisch e Stephen Ban: Uma
conversa. Disponivel em: ARS, Sao Paulo, ano 14, n.27, 2016.

DERRIDA, Jacques. O cartao-postal: de Socrates a Freud e além. 1. ed. Rio
de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 2007.

DERRIDA, Jacques, The Parergon. Cambridge, October, Vol. 9, 1979.
Disponivel em: http://www.jstor.org/stable

DEWEY, John. Arte e experiéncia. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2010.
DE HOLANDA FERREIRA, Aurélio Buarque. Dicionario Aurélio basico da
lingua Portuguesa, 1. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1988.
DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. 2. ed. Sdo Paulo:
Editora 34, 2010.

DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante da imagem. Sdo Paulo: Editora 34, 2013.
DORFLES, Gillo. O Devir das artes. S&o Paulo: Martins Fontes, 1992.
DUBOIS, Phillippe. O Ato fotografico. 3. ed. Campinas, SP: Papirus, 1999.
DUQUE-ESTRADA, Paulo Cesar. As margens: a proposito de Derrida. 1. ed.
Rio de Janeiro: PUC-Rio, 2002.

ECO, Umberto. Obra aberta. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003.

ECO, Umberto. A estrutura ausente. Sdo Paulo: Perspectiva, 1991.
Escossia, Liliana Da; KASTRUP, Virginia; PASSOS, Eduardo. Pistas do
método da cartografia: pesquisa-intervengcdo e produgdo de subjetividade.
Porto Alegre: Sulina, 2012.

FERREIRA, Gldria; COTRIM, Cecilia. Clement Greenberg e o debate critico.
Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1997.

FLORES, Laura Gonzales. Fotografia e pintura: dois meios diferentes? Sao

Paulo: Martins Fontes, 2011.


http://www.jstor.org/stable/778319?origin=JSTORpdf&seq=1#page_scan_tab_contents

FLUSSER, Vilém. Filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia
da fotografia. Sao Paulo: Hucitec,1985.

FRANCASTEL, Pierre. Pintura e sociedade. S&o Paulo: Martins Fontes, 1990.
GERALDO, Sheila Cabo. Transito entre arte e politica. 1 ed. Rio de Janeiro:
Quartet; FAPERJ, 2012.

GOMBRICH, Ernst. A Histéria da Arte. 16. ed. Rio de Janeiro: LTC, 2000.
GREENBERG, Clemente. Avant-garde and kitsch. @ Cambridge,
Massachusetts: Mit Press. 1989.

HAESBAERT, Rogério. Territério e multiterritorialidade um debate. Disponivel
em: GEOgraphia; Ano IX, n.17, 2007.

HUYGHE, René. O Poder da imagem. Lisboa: Edi¢cées 70, 1992.
KASTRUP, Virginia; BARROS, Regina. Movimentos-fun¢gdes do dispositivo
na pratica da cartografia. In:. PASSOS, Eduardo; KASTRUP, Virginia;
Escdssia, Liliana Da.

Le Cahiers de la Photographie. Cadres/formats. Actes du colloque a la
Bibliothéque Nationale, n.19, 1986.

KOSSOQY, Boris. Realidades e ficgoes na trama fotografica. 1. ed. Séo
Paulo: AE, 1999.

KOSSQOY, Boris. Fotografia e histéoria. 3. ed. Sdo Paulo: AE, 2009.
KRAUSS, Rosalind. O fotografico. 1.ed. Barcelona, SL: Gustavo Gili, 2002.
LEVI-STRAUSS, Claude. O Pensamento selvagem. 12. ed. Campinas, SP:
Papirus, 2013.

MANCO, Tristan. Maxima arte minima arte: as escalas da arte. Sdo Paulo:
Edigdes Sesc Sao Paulo, 2015.

NESBITT, Kate. Uma nova agenda para a arquitetura. Sdo Paulo: Cosac &



Naify, 2006.

MACHADO, Arlindo. Arte e midia. 3. ed. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2010.
PLAZA, Julio; TAVARES, Monica. Os processos criativos com os meios
eletrénicos: poéticas digitais. Sdo Paulo: Hucitec, 1998.

PANOFSKY, Erwin. A perspectiva como forma simbdlica. Lisboa: Edigbes
70, 1993.

PEIRCE, Charles Sanders. Semiética. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008.
PICTORIALISMO. In: ENCICLOPEDIA Itai Cultural de Arte e Cultura
Brasileiras. Sao Paulo: Itau Cultural, 2018. Disponivel  em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3890/pictorialismo. Acesso em: 29
de Jan. 2018. Verbete da Enciclopédia.

RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel: estética e politica. Sdo Paulo:
Editora 34, 2009.

REY, Sandra. Da pratica a teoria: trés instadncias metodolégicas sobre a
pesquisa em poéticas visuais. In: Porto Arte. Porto Alegre, v. 7, n. 13, p.81-
95. nov.1996.

ROUILLE, André. A fotografia: entre documento e arte contemporanea.
1.ed. Sao Paulo: Ed. Senac, 2009.

SCHAEFFER, Jean-Marie. A imagem precaria. Campinas: Papirus, 1996.
SHORE, Stephen. A Natureza das Fotografias. 1.ed. Sdo Paulo: Phaidon,
2007.

SIGNORINI, Roberto. A arte do fotografico. S&do Paulo: Martins Fontes, 2014.
SONTAG, Susan. Sobre fotografia. Sdo0 Paulo: Companhia das Letras, 2010.
SCHUCK, Cassia; FLORES, Claudia Regina. Cartografar entre Imagens:

metodologia ou modo de pesquisa em educagdo matematica. Disponivel em:



Perspectivas da Educacdo Matematica, v. 8, UFMS. Mato Grosso, 2015.
KRAUSS, Rosalind. The originality of the avante-garde and other modernist
myths. Cambridge, Massachusetts: MIT Press, 1986.

TUAN, Yi-Fu; Espaco e lugar: a perspectiva da experiéncia. S&o Paulo: Difel,
1983.

VAN LIER, Henry. Antropologia da moldura fotografica. In: Le Cahiers de la
photographie. Cadres/Formats. Actes du Colloque a la Bibliotheque Nationale.

n.19, 1986.

Entrevistas disponiveis em:

WATSON, Charles. Entrevista, Epoca Negécios, 2016.

http://epocanegocios.globo.com/Publicidade/noticia/2016/10/e-trabalho-que-
gera-inspiracao.html. E trabalho que gera inspiragdo, Estudio Globo, Rio de
Janeiro, 2016.

KNORR, Daniel. Entrevista, Artnet News, 2017.

https://news.artnet.com/exhibitions/daniel-knorr-documenta-14-artwork-fire-
safety-921476

Glossario de termos e palavras:

Luminancia:

A luminancia descreve a medicdo da quantidade de emissao de luz que
passa através ou é refletida a partir de uma superficie em particular em um
certo angulo. Ela também indica o quanto de energia luminosa pode ser
percebida pelo olho humano. Significa que a luminancia indica o brilho da luz
emitida ou refletida de uma superficie. Na industria de monitores, a luminancia

€ usada para quantificar o brilho dos monitores.



Ha uma variedade de unidades utilizadas para luminancia. A unidade Sl
para luminancia & candela/metro quadrado (cd/m?). Nos EUA, uma das
unidades comuns €& o foot-lambert (fL); 1 foot-lambert (fL) é igual a 1/m
candela/pé quadrado, ou 3.426 cd / m? Profissionais da industria estdo
familiarizados com o termo nit (nt). Nit € um termo ndo Sl usado para

luminancia, e 1 nit é equivalente a 1 cd/m?.

A luminancia é quantificada usando um espectrorradidmetro, medidor de

luminancia ou um colorimetro.

Disponivel em: http://sensing.konicaminolta.com.br/2015/09/luminancia

lluminancia:

A iluminéncia é um termo que descreve a medigao da quantidade de luz
que cai (iluminando e espalhando) sobre uma determinada area de superficie.
A iluminancia também se correlaciona com a forma como os seres humanos
percebem o brilho de uma area iluminada. Como resultado, a maioria das
pessoas usam os termos de iluminancia e brilho indistintamente — o0 que leva a
confusdo, uma vez que brilho também pode ser usado para descrever
lumindncia. Para esclarecer a diferenca, a iluminancia refere-se a um tipo
especifico de medigao de luz, enquanto que o brilho se refere as percepgoes
visuais e sensacdes fisiologicas de luz. Brilho ndo € um termo usado para fins

quantitativos.

A unidade do Sl para iluminancia € o lux (Ix). Nos EUA, as pessoas, as
vezes usam o termo ndo Sl, foot-candle, ao fazer referéncia a iluminancia. O
termo "foot-candle” significa a ilumindncia de uma candela sobre uma
superficie a um pé de distancia". Um foot-candle é equivalente a um Iumen por
pé quadrado que € de aproximadamente 10.764 lux.

A iluminancia (lux) é quantificada utilizando um colorimetro, um medidor

de iluminancia (lux), ou um espectrofotdmetro de iluminancia.

Disponivel em: http://sensing.konicaminolta.com.br/2015/09/luminancia


http://sensing.konicaminolta.com.br/technologies/spectroradiometers/
http://sensing.konicaminolta.com.br/technologies/luminance-meters/
http://sensing.konicaminolta.com.br/technologies/luminance-meters/
http://sensing.konicaminolta.com.br/products/cl-200a-chroma-meter/
http://sensing.konicaminolta.com.br/products/cl-200a-chroma-meter/
http://sensing.konicaminolta.com.br/products/t-10a-illuminance-meter/
http://sensing.konicaminolta.com.br/products/t-10a-illuminance-meter/
http://sensing.konicaminolta.com.br/products/cl-500-illuminance-spectrophotometer/

Calotipia:

Antigo processo fotografico para obtengdo de negativos, inventado pelo fisico
inglés William Henry Fox Talbolt (1800-1877), em 1841, que consistia em
submeter o papel, anteriormente a exposi¢cdo, a um tratamento com iodeto de
prata e, depois, a uma solugdo de acido galico, acido acético e nitrato de prata;

talboltipia.

Disponivel em: http://michaelis.uol.com.br/busca?id=40I9

Gestalt:

A teoria da Gestalt ndo é exclusivamente psicolégica, como o
demonstraram principalmente Wertheimer, Kéhler e Koffka. Iniciou-se com um
experimento sobre a visdo de movimentos correspondendo a estimulos
estaticos, mas continuou propondo-se, inclusive, de um lado, uma Gestalt fisica
formada da corrente elétrica gestaltica dentro de um condutor ou, de outro,
uma Gestalt sociolégica formada de muitos seres humanos, como o dangar de

pares ao som de um samba realizado por um grupo de musicos.

Disponivel em: http://scielo.br/scielo.php?script=sci

Gentrificagao:

Neologismo em Portugués para “Gentrification”. O processo de
renovacado e reconstrucdo do espaco urbano que acompanha o influxo de
pessoas de classe média ou semelhante, para areas anteriormente em
deterioracdo. Frequentemente deslocam os residentes dessas regides — menos

favorecido - para locais ainda mais longes do centro urbano. (Tradugao nossa).

Disponivel em: https://www.merriam-webster.com/dictionary/gentrification



APENDICE A - EXPOSIGAO: A UTOPIA E MAIS OBSOLETA EM SENTIDO
INVERSO

Outra parte deste trabalho foi composta de uma exposicao, realizada no
periodo entre 10 de maio a 09 de junho de 2018, na Usina Cultural Energisa,
localizada na cidade de Joao Pessoa, Paraiba, Brasil.

Intitulada A utopia é mais obsoleta em sentido inverso, o projeto foi
selecionado no edital de ocupagao da Usina Cultural Energisa 2017-2018, onde
pude apresentar trabalhos resultantes de desdobramentos do meu processo de
criacao e reflexao, investigados nesta dissertagao.

No interior da galeria algumas intervengdes foram realizadas no espaco,
aludindo ao ambiente construido pelo homem, ao espaco arquitetbnico como
local das inter-relagbes, a consideragéo desses dominios através da fotografia,
dos enquadramentos suscitados pelo grid, da escultura e da materialidade. Ao
utilizar esses trabalhos como construcdo de pensamentos, interessa-me a
reconceituacdo do espaco e das dindmicas sociais que dele sobressaem,
incluindo a forma com que o espaco intercede nas nossas relagdes subjetivas e

como enquadramos nossos pontos de vistas plurais.
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Figura 056 — A utopia & mais obsoleta em sentido inverso, Usina Cultural Energisa, PB, 2018.
Fonte - acervo pessoal do autor.



Figura 057 — A utopia é mais obsoleta em sentido inverso, Usina Cultural Energisa, PB, 2018.

Fonte - acervo pessoal do autor.

Figura 058 — A utopia é mais obsoleta em sentido inverso, Usina Cultural Energisa, PB, 2018.
Fonte - acervo pessoal do autor.
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Figura 059 — A utopia é mais obsoleta em sentido inverso, Usina Cultural Energisa, PB, 2018.
Fonte - acervo pessoal do autor.



Figura 060 — Cartografia de processo, cariri paraibano, semiarido brasileiro, 2016/2017.
Fonte - acervo pessoal do autor.

Figura 061 — Registro de processo, cariri paraibano, semiarido brasileiro, 2016/2017.
Fonte - acervo pessoal do autor.



Figura 062 — Trabalhos em processo, sem titulo, 2018.
Fonte - acervo pessoal do autor.

Figura 063 — Trabalhos em processo, sem titulo, 2018.
Fonte - acervo pessoal do autor.
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Trabalhos em processo, sem titulo

Figura 064 —

Fonte - acervo pessoal do autor.
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Figura 065 — Trabalho em processo, grid vernarcular, sem titulo, 2018.

Fonte - acervo pessoal do autor.



APENDICE B - DOCUMENTAGAO DE PROCESSOS DE TRABALHO

Figura 066 — Processo de elaboragéo de trabalhos utilizando Pesquisas de Projetos
Modernistas realizadas no IPHAN-RJ. Fonte — Acervo pessoal do autor.

Espacos configurados, arquivos vivos, alteragdo manual sobre
reproducéo de planta do Edificio Gustavo Capanema, 2014.
Ampliacdo em papel fotografico com alteragdo manual,
100 x 110 cm. Fonte — Acervo pessoal do autor



Pagina | 164

Figura 067 — Processo de elaboragéo de trabalhos utilizando Pesquisas de Projetos
Modernistas realizadas no IPHAN-RJ. Fonte — Acervo pessoal do autor.

Espacos configurados, arquivos vivos, croqui Edificio Gustavo Capanema, 2014.
Reprodugéo em papel fotografico com alteragdo manual, 60 x 110 cm.
Fonte — Acervo pessoal do autor



Figura 068 — Processo de elaboragéo de trabalhos utilizando Pesquisas de Projetos
Modernistas realizadas no IPHAN-RJ. Fonte — Acervo pessoal do autor.

Espacgos configurados, arquivos vivos, apropriagao e reprodugao de croqui do edificio
do Hotel Paulo Afonso (década de 50) com alteragdes sobre. Reprodugédo em papel fotografico
com alteragdo manual, 30 x 42 cm.

Figura 069 — Intervencao em edificios modernistas abandonados, a partir do trabalho com a
Figura 067. Fonte — Acervo pessoal do autor.
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Figura 070 — Fotografia autoral, original da malha urbana de Nova York antes de tornar-se um
grid pela descaracterizagéo do indice fotografico, digital c-print, 2007.
Fonte — Acervo pessoal do autor.
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Figura 071 — Trabalho realizado a partir da imagem Figura 069. Objeto matematico - grid criado
pela descaracterizacéo do indice fotografico. O espago permanente entre eu, vocé e o outro,
189 x 110 cm, 2009. Fonte — Acervo pessoal do autor.
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Figura 072 — Objeto matematico, grid criado pelo rebaixamento do indice fotografico, utilizado
para intervengdes efémeras. 29,7 x 32 cm. Redefinindo a dimensdo comum, experimentando
com o jogo em dominio aberto. Fonte — Acervo pessoal do autor.

Figura 073 — Vista instalagdo Outros mundos in soft city, 2011. Exposig¢édo 3x desenho, Galeria
Largo das Artes, 2011. Curadoria: Martha Pagy. Fonte — Acervo pessoal do autor.
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Figura 074 — Foto-esculturas, cortes em ago cortex, realizados a partir de indice fotografico,
2011/2012. Fonte — Acervo pessoal do autor.

Figura 075 — Desenhos (por subtragéo) a partir de indice fotografico. Programa de exposi¢des
MARP-SP, 2009. Visita guiada. Fonte — Acervo pessoal do autor.



Figura 076 — Desenhos (por subtragao) a partir de indice fotografico. Programa de exposi¢des
MARP-SP, 2009. Visita guiada. Fonte — Acervo pessoal do autor.

Figura 077 — Fotografia autoral a partir do centro de Sao Paulo, 2015.
Fonte — Acervo pessoal do autor.
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Figura 078 — Proposta para Projeto de Instalagdo 12 BienalSur, 2017.
Projeto pré-selecionado. Nao realizado/apresentado. Fonte — Acervo pessoal do autor.
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Figura 079 — Proposta para Projeto de Instalagdo 12 BienalSur, 2017.
Projeto pré-selecionado. Nao realizado/apresentado. Fonte — Acervo pessoal do autor.



Figura 080 — Proposta para Projeto de Instalagao 12 BienalSur, 2017.
Projeto pré-selecionado. Nao realizado/apresentado. Fonte — Acervo pessoal do autor.

Figura 081 — Registro do atelier em 2013.
Fonte — Acervo pessoal do autor.

Figura 082 — Registro do espaco utilizado como atelier, onde tudo comecou,
com tela sendo preparada, por volta de 2004.
Fonte — Acervo pessoal do autor.
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ANEXO A — REGISTRO DE PROCESSO DE PESQUISA NO IPHAN
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Figura 083 — Processo de Pesquisa no IPHAN-RJ, 2012/13.
Fonte — Créditos IPHAN-RJ/Planta do Edf. Gustavo Capanema, 1930, RJ.
Acervo pessoal do autor.
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Figura 084 — Processo de Pesquisa no IPHAN-RJ, 2012/13.
Fonte — Créditos IPHAN-RJ/Planta do Edf. Gustavo Capanema, 1930, RJ.
Acervo pessoal do autor



