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“Eu tinha outros pensamentos estranhos, pensava
que quando eu tentasse encostar dois dedos,

eles nunca chegariam a se encostar de fato, pois
uma vez me disseram que quando dividimos

um numero em dois e depois esse resultado em
dois e assim seguissemos sucessivamente, nunca
chegariamos em um resultado igual a zero, e,
portanto, um encontro nunca seria possz’wel se
dividissemos dessa forma uma medida entre duas
distancias. Assim, eles ficariam no mdximo muito
proximos um do outro, sem nunca conseguir

se encostar. E disso me ocorria um pensamento
terrivel, de que nunca era possivel haver realmente
um encontro entre duas pessoas, no maximo so seria
possivel uma aproximagio. Mas mais uma vez a
matemdtica nao era palpdvel no mundo sensivel.
Bem, talvez o que os dedos pudessem encostar
fosse a parte invisivel de que Epicuro e Lucrécio
referiam-se. Segundo Adauto Novaes, sobre

esse assunto, os corpos da natureza desprendem
elementos muito sutis, fluidos ténues que sio os
simulacros, membranas superficiais que

sdo levadas ao mundo dos fenomenos.”™

Trecho de um didrio desorganizado e inconstante
(como a mente da dona) de Mariana Riera,

Escrito, provavelmente, em 2019.

1 NOVAES, Adauto, De olhos vendados; ezz: O Olhar. Ed. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1995, p. 15.



RESUMO

O objeto de estudo tem como elemento central minha prépria produgio
em pintura que resulta em desdobramentos reflexivos e tedricos, pertinentes
ao campo das artes visuais. Trata-se da produgio de pinturas em tela e de
trabalhos produzidos em papel com materiais alternativos a tinta, como o
pastel seco, por exemplo. Estes, em papel, sdo tratados como pinturas por serem
majoritariamente construidos por manchas. A produgdo perpassa também
pela agdo de fotografar pessoas e elementos de minha vida privada e ancora-se
na relagio com as fotografias afetivas (das antigas caixas de recordagdes). A
andlise desses trabalhos ¢ feita a partir do conceito operatério intitulado “ohar
de sobrevoo”. Este conceito parte do entendimento relativo as operagdes que
atravessam cada etapa da produgio e que revelam uma questéo relevante a ser
considerada: meu préprio olhar. Este, tomado como assunto e pretexto para a
pratica artistica e que se evidencia nas escolhas de enquadramento. Trata-se de
um olhar tensionado justamente no intervalo entre dois tipos de movimentos,
um que se aproxima e outro que se afasta. Ele age nas a¢des que abrangem as
estratégias prdticas e conceituais. Estratégias que almejam a aproximagio do
olhar, mas que sempre garantem a permanéncia de uma certa distincia — a
distincia de um sobrevoo capaz de permitir o melhor angulo e melhor ponto
de vista do elemento observado. Utiliza-se autores como Bart Verschaffel, José
Gil e Pierre Francastel para abordar questées relativas ao género do retrato,
valendo-se do entendimento de que a representa¢do do rosto opera como um
potencializador da percep¢io da linguagem pictérica. Langa-se mido também
de autores como Jacques Aumont e Guilles Deleuze e da artista Agnes Varda
para analisar as a¢des de enquadramento em primeiro plano, o ponto de vista
em plongée e suas significagbes. Para tratar das questdes que envolvem as
fotografias afetivas utiliza-se um texto de Michael Poivert que analisa os usos de
tais documentos pelos pintores Nabis, como Maurice Denis e Pierre Bonnard.
Aborda-se também assuntos referentes as significacées dos elementos téxteis
que surgem nas pinturas mais recentes e como esses elementos se relacionam
com o conceito operatdrio que norteia o estudo.

Palavras-chave: Pintura. Fotografia. Retrato. Enquadramento.



ABSTRACT

The object of study has as a central element my own production in painting
that results in reflexive and theoretical unfoldings, pertinent to the field of
visual arts. It is the production of paintings on canvas and works produced
on paper with alternative materials to paint, such as dry pastel, for example.
These, on paper, are treated as paintings because they are mostly constructed
by stains. The production goes through the action of photographing people
and elements of my private life and is anchored in the relationship with
affective photographs (from old memory boxes). The analysis of these works
is made from the operative concept entitled “flying look”. This concept is
based on the understanding of the operations that go through each stage of
production and that reveal a relevant issue to be considered: my own gaze.
This one, taken as subject and pretext for the artistic practice and that is
evidenced in the framing choices. It is a gaze that is tensioned precisely in
the interval between two types of movements, one that draws closer and the
other that moves further away. It acts in the actions that encompass practical
and conceptual strategies. Strategies that aim at the approximation of the
gaze, but that always guarantee the permanence of a certain distance - the
distance of an overflight capable of allowing the best angle and best point of
view of the observed element. Authors such as Bart Verschaffel, José Gil and
Pierre Francastel are used to address issues related to the genre of the portrait,
based on the understanding that the representation of the face operates as a
potentiator of the perception of pictorial language. Authors such as Jacques
Aumont and Guilles Deleuze and the artist Agnés Varda are also used to
analyze the actions of framing in the foreground, the point of view in plongée
and its meanings. To address the issues surrounding affective photographs,
we use a text by Michael Poivert who analyzes the uses of such documents by
Nabis painters such as Maurice Denis and Pierre Bonnard. It also addresses
issues concerning the significations of textile elements that appear in more
recent paintings and how these elements relate to the operative concept that
guides the study.

Keywords: Painting. Photography. Portrait. Framing.
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INTRODUCAO

Meu trabalho em pintura?, desdobra-se a partir de um impulso que costuma
vir de situagdes vividas, e de registros fotograficos. Diz-se muito que o
género do retrato tem como fenémeno mais relevante o fato de presentificar
o sujeito ausente. Entretanto, percebo que meu impeto de transformar em
pintura as pessoas com quem convivo, também ¢é motivado pela minha
necessidade de atestar minha prépria presenga. Ou seja, a presenga do meu
olhar e também, devo admitir, de minha constante preocupagio com as
coisas para onde olho.

Meu olhar, portanto, busca a todo momento estratégias para que consiga se
aproximar de seu referente, utilizando a fotografia como ponto de partida
e a pintura como forma de amplia¢do tanto de significagdo, quanto de
dimensio das tomadas fotograficas. Gosto de chamar as operagdes que
buscam essa aproximagdo em relagdo ao referente, desde a jungio entre
privado e publico, o enquadramento em primeiro plano, a negagio do
olhar do sujeito retratado e o ponto de vista em plongée’, como um “olhar
de sobrevoo”, termo que intitula o presente trabalho. A expressio, ‘o/har
de sobrevoo” surgiu a partir da tentativa de explicar a maneira como eu
costumava me posicionar acima dos sujeitos que queria retratar, com a
maquina fotogrifica em punhos, para captar as imagens que posteriormente
seriam utilizadas como referéncia para a pintura. Entretanto, utilizo-me do

2 Mesmo quando o trabalho é produzido com materiais alternativos a tinta e 2 tela, é a lin-
guagem pictérica que estd em jogo e costuma predominar. Portanto, sempre tratarei minha
produgio, mesmo feita em papel, como pintura.

3 Segundo Jacques Aumont, a palavra enquadramento ¢ “o verbo enquadrar apareceram
com o cinema para designar o processo mental e material j4 em atividade portanto na
imagem pictérica e fotogrifica’, e acrescenta, “a esse respeito o cinema foi o mais inven-
tivo, pelo menos no plano do vocabuldrio, ao impor expressées como ‘enquadramento em
plongée (quando o sujeito é filmado do alto), ‘enquadramento em contre-plongée (quando

¢ filmado de baixo)” (AUMONT, 1993, pp. 153-154).

-17-



termo, agora, para tratar da minha prépria presenca. Pois identifico, nessa
agdo de me colocar préxima da pessoa, para retratd-la, toda a variedade
de procedimentos que se desdobram e que se relacionam com minha
maneira de olhar. Um sobrevoo, pode parecer uma operagio em que se
toma distdncia no ar, entretanto, me parece mais uma busca pelo melhor
enquadramento, melhor ponto de vista, para que assim se possa escolher
o melhor 4ngulo a ser observado. Um afastamento para olhar melhor de
perto®, pois busca uma aproximagio do olhar, mas sempre permanece no
limiar desse encontro. Como os dois dedos, que citei em minha epigrafe
acima (p. 7), que nunca se encontram. De forma muito resumida, o o/har de
sobrevoo é um recurso para, talvez, colocar meu préprio olhar como assunto
em meu processo pictérico. Ele se manifesta nas estratégias pldstica, mas
também nas operagdes conceituais do olhar.

Na parte inicial do texto, no primeiro capitulo, abordo as diferentes
impressdes que penso serem as responsdveis por alicercar as operagdes e
escolhas de procedimentos. Portanto abordarei de forma mais descritiva os
procedimentos envolvidos no fazer poético, para fundamentar as questdes
que surgirdo mais adiante.

A partir da andlise de Bart Verschaffel, falarei sobre algumas qualidades do
rosto, principalmente sobre a dindmica dos olhares, para compreender como,
para mim, a negag¢io do olhar dos retratados foi importante para que o rosto
percorresse “metade do caminho que lhe separa de se tornar uma imagem”
(VERSCHAFFEL,2007,p.48).Pois, 0 olhar ausente, permite que o observador
esteja sozinho com o rosto e, portanto, torna o rosto aproximével para o olhar
do outro.

Mais a frente, encontrarei na origem do fazer poético quais os fatores foram
importantes e possibilitaram a fascina¢do pelo género do retrato, além das
estratégias que visavam utilizar a representagio do rosto, ou seja, de “todas as
tormas do mundo” (GIL, 1999, p. 12), como recurso potencializador da prépria
linguagem pictérica. Assim, a partir do estudo dessa origem serd possivel
compreender a importincia de meus documentos de trabalho, estreitamente
sensibilizados pelas fotografias amadoras da infancia (as fotografias afetivas),
que tinham como caracteristicas marcantes a presenca de criangas deitadas

4 Referéncia a uma frase de Jacques Aumont quando se refere ao plano aberto do cinema:

“O olho cinematogréfico se afastou, mas para melhor filmar de perto” (AUMONT, 2004, p. 71)..
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sobre uma determinada superficie, enquadramento em primeiro plano e ponto
de vista em plongée. Configuragio compositiva muito préxima de minhas
experiéncias em pintura ao representar retratos.

As experiéncias, a que me refiro, que buscam enquadramentos alternativos
aos tradicionais do género do retrato, pretendem levantar questdes a respeito
das relagées envolvidas entre observador e objeto observado. Que ao transferir
para o observador o ponto de vista e o enquadramento, através do “fantasma
da piramide visual™, de que fala Jacques Aumont (AUMONT, 1993, p. 156),
coloca, por inversdo, o observador em jogo. Refor¢ando, assim, a presenca de
um olhar subjetivo.

Serd possivel também compreender as qualidades existentes em uma
representagdo de retrato, que fazem com que o olhar que langamos sobre
ele seja, de certa forma, “incomum”. Um olhar que percebe o rosto como
um “significante primério” (VERSCHAFFEL, 2007, p. 43), pois, diferente
de outros elementos do mundo, em um rosto, sempre “hd” alguém ali.
Perceber um rosto ¢ depararmos com um tipo de movimento, tanto do
nosso olhar, que se divide entre a profundidade e a superficie, quanto com
movimentos “expressivos” do qual Deleuze se refere ao falar da imagem-
afec¢io (DELEUZE, 2018, p. 141). Conceito abordado por ele, para tratar
do primeiro plano na imagem cinematogréfica, que tem na imagem em c/ose-
up de um rosto, sua manifestagio mais emblematica. Exemplificarei algumas
questdes a respeito de se olhar um rosto a partir de imagens de antigas pinturas
de retratos de mimias de Fayum, pelas observa¢des de John Berger.

Hi ainda outra qualidade a se considerar e que é aprimorada pela escolha de
se fazer inversdes, horizontalizagdes e primeiros planos com o retrato. Que, ao
isolar a figura nesse estado de quase suspensdo, opera-se um alargamento do
espago de significagdo. Considero importante tal alargamento, pois penso que
¢ nesse momento que a linguagem pictdrica toma protagonismo no trabalho.

Abordarei os procedimentos que envolvem meus documentos que, desde
sua forma de armazenamento junto as fotografias familiares, refletem meu
modo de misturar a vida privada (a prépria casa e a familia) com o trabalho
em arte. Procedimento que procura identificar o peculiar dentro do que é

5 De acordo com Jacques Aumont, “o fantasma da pirdmide visual” puxa o quadro para “o
lado de uma equivaléncia, proposta pelo dispositivo de imagens, entre olho do produtor e

olho do espectador” (AUMONT, 1993 p. 156).
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familiar. Interpenetragio e aproximagio de esferas que se refletem na forma de
escolher os enquadramentos e os elementos representados. Sobre isso, eu trarei
a referéncia de algumas fotografias do rosto de Berty® que o artista Gerhard
Richter possui na obra Atlas, onde coleciona todo tipo de imagem desde os
anos 1960. Essa referéncia mostra a necessidade de se perceber um conjunto
de imagens aparentemente semelhantes, como do rosto de Betzy, mas que
por determinadas caracteristicas escolhe-se apenas uma delas para realizar a
transferéncia para a pintura.

Adiante, no segundo capitulo, tratarei sobre trés tipos de olhares que acredito
serem formadores de minhas escolhas compositivas: o o/har desejante, o olbar
como assunto e o olhar sobre o sagrado.

O olhar desejante tratara do carater intrinseco relacionado ao ato de representar
o outro, que é o préprio desejo de eternizar o que se percebe finito. Ilustrarei a
ideia a partir do mito de origem da pintura de Plinio, o velho (PLYNY, 1961
[77]), de duas antigas fotografias de minha infincia, que formam um par, e da
“Fotografia do Jardim de Inverno“, do qual Roland Barthes se refere ao citar
uma antiga imagem de sua mie ainda menina (BARTHES, 1984, p. 101).

O olhar como assunto versara sobre a aproximagio do olhar do artista sobre
seu ambiente privado. Primeiro relatando a experiéncia do confinamento
compulsério, promovido pelo virus da Covid-19, momento em que produzi duas
pinturas que representam as camas de meus filhos. Uma delas é representada
vazia, porém, permite que se possa ver o rastro da presenga de um corpo a
partir da sugestdo contida nas marcas dos amarrotados dos tecidos. Sobre essa
imagem discutirei algumas questdes referentes aos pesos envolvidos na agio
de colocar uma cama na posicio vertical e sobre o cardter “rostificado” que um
objeto pode adquirir dependendo da forma como é representado. Sobre essa
imagem, também tragarei uma relagdo com as pinturas de Francisco Zurbarin
que representam a face de Cristo dentro da singular f6rmula do Vera Icon, a
partir do texto de Stoichita (STOICHITA, 2018). Pois Zurbaran ao trabalhar
o rosto de Cristo, como uma imagem produzida sem as maos, impressa pela
presenca do corpo, coloca a representagio do véu em uma solugio diferente
de seus contemporineos. As outras representacdes, tanto de outros artistas,
como as suas mais antigas, costumavam colocar o véu como um pano de fundo
do rosto. Entretanto, quando o pintor inverte essa rela¢io, deixando o rosto

6  Gerhard Richter, Bezty Richter - Atlas Sheet: 394,1978, cm x 51.7 em. (Figura 21)
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cada vez mais diluido e o véu com o tratamento em frompe ['oeil, opera uma
transformagio - o que antes era fundo, torna-se entdo figura. Citarei esse
exemplo para também tratar de como, em minha produgio, as padronagens
de tecidos deixam de pertencer ao espago periférico e passam a protagonizar
como figura nessa pintura.

Sobre a outra imagem que também representa uma cama, porém com o
espago preenchido por um corpo, relatarei as inten¢ées envolvidas em reunir
e aproximar diversas referéncias e impressoes, a partir da representagio da
atividade do sonhar. Além dessa pintura possuir qualidades semelhantes ao
trabalho onde a cama estd vazia, a respeito da verticaliza¢do de uma superficie
horizontal, possui a tentativa de reunir fragmentos de outros trabalhos e
procedimentos. A essa reunido de elementos farei uma analogia a atividade do
sonho, que também funciona com a reunido de elementos fragmentarios da
memoria do tempo passado, revelando, assim, novas imagens.

Ainda nessa se¢do do texto, a respeito dos olhares langado sobre o ambiente
doméstico, que utiliza a fotografia amadora como ferramenta, abordarei a
produgio fotogrifica dos artistas pertencentes ao grupo francés dos Nabis, a
partir da obra Peintres Photographes - De Degas i Hockney, de Michel Poivert
(2017). Pois penso que a popularizagio da fotografia amadora, dos estidios
Kodak, tiveram um papel importante na producio de artistas de vanguarda
do inicio do século XX. A abordagem a respeito da fotografia amadora, parte
do pressuposto de que a popularizagio da fotografia instantanea, coloca o
olhar do artista no seio dos rituais domésticos e familiares, possibilitando
um incremento iconografico diferente da tradicional pintura de cotidiano. Se
até entdo a pintura tinha o cotidiano como um género, a fotografia passa a
fazer parte desse cotidiano, tornando-se também elemento do que representa.
E, portanto, o préprio olhar do artista.

Por ultimo, o olhar sobre o sagrado tratard de questdes que envolvem minha
) &
percepgio sobre as fotografias afetivas e de que forma essas percepgdes sio
transferidas para a pintura. Como o enunciado indica, a impressio que tenho
)

dessas imagens, ¢ que possuem qualidades que beiram ao sagrado, ao intangivel.
Podem até possuir qualidade questiondvel e evidente amadorismo, entretanto,
pertencem a uma categoria de imagens dotadas mais de transparéncia do que
de opacidade, ou seja, sua importancia estd mais atrelada ao seu significado do
que ao seu significante.
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Quando essas fotografias sdo impulsionadoras de um trabalho em pintura o
momento de transporte configura-se, para mim, como uma espécie de pequena
profanagio do sujeito retratado, entretanto, ¢ uma opera¢do extremamente
importante, caso eu queira tornar a imagem um objeto de arte (ou, pelo menos,
om objeto do mundo comum das coisas). Essa forma de olhar me lembrara de
uma questdo abordada por Hans Belting, a respeito da concep¢io das imagens
como objetos de arte na histéria da cultura. Ele relata o fato de que a imagem
somente passou a ser considerada arte, quando foi dessacralizada (BELTING,
2010, p. 593).

As questdes abordadas até aqui serdo importantes para entender como
meu olhar foi conformado e como ird se desdobrar na pintura. Sobre este
desdobramento, o terceiro capitulo tratard das escolhas de enquadramentos
que costumam ocorrer em primeiro plano e escolhas de dngulo em plongée.
Também abordard as estratégias de aproximagio do olhar a partir dos
procedimentos envolvidos ao observar as fotografias de referéncia e da forma
como o espago da casa determina essa medida de aproximagio.

Para isso falarei primeiro de um trabalho construido de forma distinta dos
outros retratos, mas que levanta questdes pertinentes no que diz respeito
ao “ficar perto”. Trata-se da pintura intitulada Imperfeicio (Figura 12).
A partir dela serd possivel fazer conjecturas a respeito do espaco da pintura
modulado pelo enquadramento da fotografia. Jdi que é ela que permite a
ocorréncia do “algo a mais acidental” na imagem de que fala o critico Barry
Schwabsky (SCHWABSKY, 2007, p. 194). Espago periférico que se coloca
em oposi¢do a0 ponto que concentra o0 movimento expressivo e, portanto,
meu interesse pela imagem. Tal como o movimento de uma imagem em
primeiro plano, e sua relagio com o conceito de punctum do filésofo Roland
Barthes (BARTHES, 1984). Essa imagem, mais que qualquer outra coisa,
reflete um processo mental de quando lembramos de uma imagem de forma
fragmentdria, mas que busca em um determinado elemento, seu ponto de
apoio e plano de aproximagio.

A esse trabalho farei a rela¢gio de uma cena do filme Janela da Alma de Jodo

Jardim e Walter Carvalho em que a fotégrafa e cineasta Agneés Varda relata

um momento de aproximag¢io da cidmera em dire¢do ao seu marido Jacques

Demy. Citarei Maria Cristina Ribas que falard dessa mesma cena e sobre a

necessidade que hd no século XX de se ver a coisa em s1, motivada pela “paixdo
”» - e« .

pelo real”. E que, segundo ela, essa paixdo “se mostra no desejo de ver cada

-22-



vez mais e mais perto o objeto desejado” (ZIZEK, 2003; apud RIBAS,
2007, p. 57). Entretanto, a autora alertard para a necessidade do uso de um
dispositivo tecnoldgico, que pode ser a cimera fotografica, para que esse real
seja efetivamente acessado. Do contririo, nosso olhar tera dificuldades em
enxergar adequadamente qualquer elemento que se coloque muito préximo.
Seja pela incapacidade de se manter o foco, ou porque, sem o dispositivo, nio
hd a distancia psicolégica necessiria para que se consiga ver esse real.

Na dltima parte abordarei minhas estratégias que buscam a aproximagio do
olhar, mas que, entretanto, acabam por se situar no limiar entre a jungio e o
afastamento. Limiar que acredito definir o movimento do que chamo de “Um
Olhar de Sobrevoo”.

Abordarei as questdes referentes a ampliagio do espago da casa, e de como
isso interferiu nas minhas imagens. Também tratarei a representagio dos
panejamentos dos len¢dis, como esse elemento absorve a significagdo do
“quase” encontro, entre observador e referente, e de como funciona como um
recurso iconogréfico complexo e versitil dentro do trabalho.

Também dissertarei a respeito das estratégias de aproximagdes que incluem as
escolhas de enquadramento em primeiro plano e ponto de vista em plongee,
procedimentos esses que contribuem com a percepgao do olhar de sobrevoo.

Sobre isso irei recorrer as ideia de Jacques Aumont sobre a imagen
cinematogréfica e pictérica. Buscarei suas elaboragées em duas obras de sua
autoria: A imagem, de 1993, ¢ O olho intermindgvel, de 2004.

Sobre a questio de enquadramento retomarei as ideias de Deleuze (que até
entdo haviam sido citadas superficialmente) sobre a imagem em primeiro plano
no cinema, a partir da obra obra Cinema 1 - A imagem-movimento, de 2018.
Aumont fard a relagio entre os movimentos de cimera do cinema que retomam
a ideia do olho mével da pintura (que coloca o artista e as mudangas sociais, tal
como os movimentos do trem a vapor, no centro dessa mobilidade).

Tragard ainda a ambiguidade dos dois tipos de recursos de TGE e TGP?,

pois mesmo a cimera afastada pode estar acompanhada de uma aproximagio

7 “TGE (tres grand éloignement), isto é, plano muito afastado; TGP (tres grand proximité),
isto ¢, plano muito préximo” (AUMONT, 2004, p. 77)
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mental, como uma “natureza vista através de um temperamento” (AUMONT,
2004, p. 70); e um plano muito aproximado pode levar o afastamento do
espectador, ao tornar um elemento excessivamente grande, ao ponto de parecer
uma paisagem afastada.

O exemplo que ele vai abordar, de um enquadramento fortemente marcado
pela subjetividade, ¢ do pintor Edouard Manet, na pintura O foureiro morto
(Figura 63). A essa obra farei uma relagio com minha prépria forma de fazer
os enquadramentos e a compararei com uma das pinturas do pintor belga
Michaél Borremans.

Deleuze tratard o primeiro plano cinematografico como um tipo de imagem
que ¢ desterritorializada em relagio as demais imagens do filme. Pois, para ele,
elas pertencem a uma categoria distinta das outras. Portanto, nio a tratard como
um fragmento do todo, embora seja, para ele, um tipo de imagem que carrega
consigo toda percepcio afetiva do filme, ele a entende como um recurso que

eleva o referente observado ao estado de Entidade (DELEUZE, 2018, p. 153).

_24-



Origem, ou,
O nascimento
do olhar pictérico.

A origem se localiza no fluxo do vir-a-ser
como um torvelinho, e arrasta em sua corrente
0 material produzido pela génese.”

Walter Benjamin, 1985



CAPITULO 1

ORIGEM, OU, O NASCIMENTO DO OLHAR PICTORICO

O presente capitulo fard uma contextualizagio a respeito de algumas
significagbes do género de retrato, para que possamos abordar e fazer um retorno
as experiéncias e olhares que originaram o processo de pintura. Concebendo o
principio a partir do entendimento de que, como para Benjamin, a origem ¢
uma categoria estrutural do fenémeno gerado e no apenas sua génese. Portanto,
mais do que fendmeno fundador, ¢ um elemento integrante do todo do processo.

Aqui tratarei sobre fendmenos que envolvem o género do retrato e as razdes
que me levaram a escolher esse género pictérico em meu processo poético.
Servindo-me dessa andlise para compreender sobre quais conformagdes
meu préprio olhar se serve ao observar meus documentos de trabalho e
procedimentos envolvidos nesse processo.

1.1 As primeiras experiéncias com “Todas as formas do mundo”.

Reconhecendo a intengao de retratar:

Pierre Francastel abre seu ensaio falando sobre a dificuldade de se conceituar o
retrato apés o século XVII. Pois, segundo ele, defini-lo apenas como “a imagem
de uma pessoa realizada com a ajuda de alguma arte do desenho”, nio seria
mais suficiente, depois das experiéncias dos impressionistas, cubistas, fauvistas
e abstracionistas (FRANCASTEL, et al., 1978, p. 9). Isso, porque tal defini¢io
corresponderia apenas a uma parte do conteido do termo. Afirma ainda que
os diciondrios mais recentes, da época que escreveu seu ensaio, tentavam
atualizar o termo, permitindo que outros aspectos, além de uma imagem fiel
de um sujeito pudessem fazer parte de sua significagio. Como na enciclopédia
britanica: “O retrato (...) é uma evocagio de certos aspectos de um ser humano
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particular, visto por outro” (FRANCASTEL, et al., 1978, p. 9). Contudo,
declara Francastel, havia a questdo que envolveria uma reserva da visao do outro,
deixando a cargo de uma percepgio apenas subjetiva a defini¢io do termo.
Silenciando, assim, toda variedade de sentidos adicionais que, tanto a palavra
refrato, como a coisa em si, permeou o conceito no passado. Alerta também
para o fato de que a compreensio do que é um retrato continuard evoluindo
e transformando-se no tempo. Entretanto, sugere que a ampliagdo excessiva
de sua abrangéncia poderia, em seu texto, diluir a significagdo do género.
Portanto, se contentaria em “reconhecer” a intengdo de retratar, investigando,
além de outras questdes, sob quais impulsos estavam as intenc¢oes de retratar
de cada artista observado em seu ensaio.

Acredito que o texto, que apresento aqui, tenta também perceber sob quais
impulsos estd atrelada minha intengdo de retratar e que elementos conformam
meu olhar durante o fazer.

As pinturas de retrato sempre me seduziram, e, portanto, minha experiéncia
poética partiu das experiéncias com esse género. A justificativa para a existén-
cia de um determinado fascinio nio ¢ simples, pois nio estou tratando de algo
racional, e sim de questdes que, muitas vezes, se ancoram em percepgoes muito
mais subjetivas e afetivas do que objetivas.

Fascinagao:

De todo modo, se a questio, a respeito de meu encantamento, me fosse colo-
cada a época do inicio de meu interesse pelas representacoes de retratos, talvez
eu considerasse a pergunta um tanto tola. Porque acreditava ser impossivel
que imagens dotadas de tanta complexidade e primor pudessem exercer algo
menor do que um sentimento de grande admiragio, em qualquer observador.

Nio percebia ser um interesse particularmente meu, pois havia para mim a
imensa obviedade sobre o quio misterioso e dificil deveria ser a produgio de
uma imagem cujo resultado fosse a representagio tio perfeita de determinado
sujeito. Perfei¢do que parecia tornar viva a pessoa ali retratada. Lembro-me

8 Francastel utiliza o mesmo termo utilizado por pelo artista francés modernista, Mario
Prassinos (1916 - 1985), que fez uma exposi¢io de obras aparentemente abstratas afir-
mando em seu catilogo da exposi¢do que se tratavam de retratos de seu avo e que “Nio
se conhece nem as coisas e nem as pessoas, mas as se reconhece”, querendo dizer que o
espectador deveria “agir” na pintura, assim como o pintor, citando exemplos de quando
conseguimos identificar retratos, por exemplo, em liquens das paredes, e manchas em geral

(PRASSINOS, apud FRANCASTEL, et al., 1978, p. 10).
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Figura 1.

Leonardo da Vinci,
Dama com arminho, 1485-1490,
54,8 x 40,2 cm, Museu

Czartoryski, Cracévia, Polonia.

de admirar com incredulidade as reprodug¢des de pinturas renascentistas em
livros sobre os grandes pintores, principalmente ao observar retratos, como os
de Leonardo da Vinci (Figura 1). Me impactava a forma como o pintor conse-
guia dar volume aos rostos, de maneira tdo primorosa, sem fazer uso de linhas
que delimitassem as formas, como as de narizes e bochechas, por exemplo.
As passagens suaves de cor e luz, os tons e as cores da pele, me pareciam
necessitar de um grande conhecimento pratico por parte do artista. Nunca
havia trabalhado com tinta e, talvez, precisamente por isso, essas imagens
tenham se mostrado tdo sedutoras e misteriosas. Contudo, hoje percebo que
apesar de nunca ter experimentado de forma significativa as técnicas tradi-
cionais da pintura, até aquele momento, minhas tentativas em desenho eram
construidas por manchas, luzes e sombras. E possivel que meu olhar estivesse
em busca de um tipo de constru¢do imagética muito mais pictérica do que
grafica e fol justamente as pinturas de retratos que despertaram meu interesse
pela linguagem.

Ja no bacharelado em Artes Visuais, algumas disciplinas cursadas foram muito
importantes para o meu aprendizado poético. Além de todas as disciplinas de
pintura, também foram significativas as de desenho e de desenho da figura hu-
mana. Nessas tltimas, acabei optando pelo uso do pastel seco como material
expressivo, pois além de me permitir desenhar com linhas, também permitia o
uso de manchas — linguagem com a qual eu conseguia me movimentar melhor.
Descobri que podia triturar as barras de pastel seco para misturar as cores e
encontrar a cor da pele da figura com a qual estava trabalhando, por exemplo
(Figura 2). Apés obter um pé fino, friccionava-o no papel com a ajuda de
algum algodio ou tecido macio, tipo gaze.

O p6 do pastel, o algodio, os cuidados da pele:

Ao rememorar o procedimento de utilizar a poeira dos bastdes de pastel seco,
lembrei que essa pratica pode ter sido baseada em um truque que minha mae
me mostrou na infancia (ela cursou alguns semestres de arquitetura, adquir-
indo, assim, alguns “truques”). Ensinou-me que se eu quisesse, por exemplo,
pintar uma grande drea de azul, quando queria fazer uma representa¢io de
céu, eu poderia simplesmente utilizar o p6 do ldpis-de-cor. Bastava raspar
com uma lamina a ponta do ldpis-de-cor azul, fazendo um pé fino e colorido,
depois usar um algodido para esfregi-lo delicadamente sobre a drea que se
quisesse colorir. Depois de adulta, essa técnica me serviu para ajudar o pai de
meus filhos, que na época era estudante de arquitetura, a colorir as grandes
laminas dos projetos em papel vegetal.
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Figura 2. Mariana Riera, Artur IV, 2015, pastel seco sobre papel,
150 X 230 cm (Detalhe).

E curioso lembrar que eu costumava usar como ferramenta pedagos de algodio
e gaze, daqueles que costumamos utilizar para higiene da pele ou curativos,
para construir a superficie da representagio da pele. Como se a superficie do
papel, onde acontecia a representagio, necessitasse do mesmo tipo de cuidado
que dedicamos a pele de um individuo por quem zelamos, ou de nosso préprio
rosto. No entanto, ao invés de promover uma limpeza ou fazer um curativo,
construia um rosto adicionando o pé colorido do pastel.

Talvez por isso, triturar os bastdes de pastel seco para cobrir as grandes dreas de
pele nos retratos, com a ajuda de pedagos de algoddo, tenha me surgido como
uma solugio légica. Pode ser que a solugdo fosse mais sensivel, e até afetiva,
do que légica, posto que o tato ¢ o sentido que relacionamos mais diretamente
a pele. Percepgio despertada pela memoria, seja pelo método aprendido na
infincia ou pela relagio da ferramenta (de cuidado) com a superficie da pele.
A observagio desse detalhe me aproxima da ideia do enquadramento em cose
de que abordarei mais a frente. Pois esse procedimento, no que diz respeito ao
dispositivo cinematogrifico nas palavras de Jacques Aumont,

Materializa quase literalmente a metifora do zato visual, ao

acentuar, ao mesmo tempo e de modo contraditério, a superficie
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da imagem (porque nela o grio estd mais perceptivel) e o
volume imagindrio do objeto filmado (que é como extraido
do espago circundante, cuja profundidade ¢ abolida).
(AUMONT, 1993, p. 141)

O interessante no uso do pastel seco ¢ que eu descobri que poderia trabalhar
em camadas, como se fossem camadas de tinta, se borrifasse, de maneira in-
tercalada entre as jornadas, uma camada de fixador que faziamos em aula, com
goma laca e dlcool. Essa descoberta permitiu uma compreensio da linguagem
pictérica, a partir de materiais alternativos as tintas, e de maneiras diversas
de proceder. E, voltando a observagio anterior, borrifar um liquido feito com
dlcool, intercalando fricgoes de algodoes, ¢ curiosamente préximo do movi-
mento de cuidar de um ferimeto com algum remédio antisséptico. A relagio
com uma ideia de tato e proximidade durante o processo é bastante presente.

Motivagoes e Todas as Formas:

Foi nesse mesmo periodo que tive contato com imagens de pintores
contemporineos que, ainda hoje, admiro enormemente. Pintores que de
certa forma me encorajaram a seguir trabalhando com pinturas de retratos.
Artistas como Michaél Borremans, David Hockney, Gerhard Richter, Jenny

Figura 3. Jenny Saville, Self~Portrait Figura 4. Michael Borremans, One; 2003,
(after Rembrandt), 2019, 6leo sobre 6leo sobre tela, 70 x 60cm..
papel, 137.5 x 101.5 cm.
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Saville, Lucian Froid e Paula Rego, para citar os nomes contemporineos
mais conhecidos (Figura 3 e Figura 4). As diferentes formas de tratarem
a superficie da pele, era algo que me causava admiragio, visto que sua cor
indeterminada necessita um grande conhecimento cromdtico que eu ainda
nio possuia, e cada qual resolvia a sua maneira.

Assim, passei a explorar o género do retrato mais intensivamente, na tentativa
de, talvez, me colocar no lugar daqueles grandes pintores da histéria. Tanto no
lugar dos artistas mais antigos, (como das imagens de livros no estilo “Génios
da Pintura” que eu olhava quando mais jovem, e que muito me admiravam),
como no lugar dos artistas mais recentes, como forma de buscar compreender
os mistérios envolvidos na prética da pintura e da representagio. Inclusive,
sobre essa questdo, citei em meu TCC um filésofo portugués, José Gil, que
argumentava sobre como, segundo o mito da pintura de Plinio, o velho, o
tragado do rosto seria o ponto de partida para a aprendizagem do desenho e
da pintura, pois “o rosto tem em si todas as formas do mundo” (GIL, 1999,
p- 12). Quando me deparei com essa analogia, lembrei de um antigo pensa-
mento “mdgico” que, de certa forma, me acompanhava, a respeito do apren-
dizado da representacio: de que eu somente aprenderia a técnica pictdrica,
ou mesmo grafica, no momento em que soubesse representar um retrato, pois
acreditava (de forma muito ingénua) que o rosto concentrava todo tipo de difi-
culdade e complexidade de representagio que poderia existir. Assim, depositei
nas mios de um tnico género pictérico um dever de projegio, transformagio
e crescimento de minha pritica artistica. Esse género deveria se tornar a janela
que tornaria possivel uma investigagio poética em pintura. Entretanto, logo
descobri que eu nio poderia partir de qualquer retrato, pois nem todos eram
capazes de criar essa janela, por mais que eu tentasse.

Experimentagées e o enquadramento em plongée:

Depois de algumas experimentagdes com as fotografias caseiras, que gostei de
fazer, e de tentativas frustradas de apropriagdes de imagens, de fontes diversas,
entendi que, se eu quisesse ampliar meu repertério de imagens, eu mesma te-
ria que fabricd-las. Dessa forma passei a fotografar meu filho mais velho para
tentar encontrar imagens de referéncia que me despertassem o desejo de trans-
teri-las para a linguagem da pintura. Eu subia de pé sobre a cama onde ele
estava e fazia o registro a partir desse dngulo, como se o olhar dirigido a ele es-
tivesse suspenso logo acima de seu corpo. Era um procedimento que colocava o
olhar do observador a partir de um olhar que intitulei na época de sobrevoo, ou
como se diz na linguagem cinematografica, sob um enquadramento em plongée.
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A investigagio buscou, a partir desses procedimentos, resolver questdes de pin-
tura, que dizem respeito ao observador e ao objeto observado. Sobre distin-
cias e aproximagdes entre esses dois polos que envolvem a agdo de representar.
Como se a estratégia envolvida fosse a procura por uma posigio que colocasse,
por inversido, o observador em jogo. Aumont aborda o ponto de vista e o en-
quadramento, através do “fantasma da pirdmide visual” que, segundo ele, puxa
o quadro para “o lado de uma equivaléncia, proposta pelo dispositivo de ima-
gens, entre olho do produtor e olho do espectador” (AUMONT, 1993, p. 156).
Acredito que quando trabalho com o enquadramento em plongée, para citar o
préprio autor, busco por essa equivaléncia de olhares. Um deslocamento do
produtor para o espectador, que busca for¢ar a percepgio do observador para o
rosto retratado, a partir de uma perspectiva nio habitual.

O fascinio pelo género, de que comentei anteriormente, se baseava também
na sensagio de que nenhuma pessoa diante da visdo de um rosto, qualquer que
fosse, conseguiria ficar insensivel a ele.

Bart Verschaffel diz que falar das coisas quando estamos perto delas ¢ sempre
possivel, mas com o rosto ¢ diferente. Falar perto de um rosto, é sempre en-
derecar—se a. Ha ‘alguém’ ali. Ou seja, o rosto é uma “parte do mundo que estd
‘ocupada’, ou habitada, antes mesmo de significar qualquer coisa para mim.

O rosto € (...) o significante primério” (VERSCHAFFEL, 2007, p. 42). O rosto

sempre “quer” alguma coisa ou quer dizer algo.

1.2 Visao incomum

1.2.1 Sobre o rosto

José Gil, ao afirmar que “Néo ha percepgio trivial de um rosto.” (GIL, 1999,
p- 19), relaciona esse fator a flutuagdo das formas existentes nele. Essa flutu-
agio, segundo ele, tem origem em dois fenémenos: na percep¢io dos vazios de
um rosto que “percorre as suas superficies lisas, e se abre nos orificios para um
sem fundo sem nome; e (em) um investimento afetivo que nio para de mod-
ificar a percepgio.” (GIL, 1999, p. 19). Gil argumenta que se por acaso surge
a indiferen¢a em relagdo a um rosto, é porque esta se construiu como recalca-
mento ou ruptura voluntdria da relagdo. E afirma que mesmo nesses casos, a
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percepcio do rosto também é afetada, mas agora por uma falta de afeto que
“ndo traz por isso uma objetividade maior a visdo.” (GIL, 1999, p. 19).

O rosto possui, portanto, uma for¢a de atragdo ndo objetiva do olhar que
sempre justificou meu interesse por esse tipo de representagio. E era essa a
qualidade que me levava sempre a trabalhar com retratos. Eu percebia que
a presen¢a de um retrato se sustentava como imagem, antes que eu pudesse
lhe atribuir qualquer tipo de leitura ou explicagdo, pois o que via em primeiro
lugar ¢ o rosto, e junto com o rosto, todas as suas qualidades pldsticas. Eu per-
cebia a imagem como uma representagio auténoma, pois 0 que quer que um
rosto “quisesse” dizer, ele mesmo manifestaria esse querer durante o processo
de construgio da imagem. Assim, eu acreditava que, se acaso eu passasse a tra-
balhar com pintura, a qualidade plastica da linguagem tornar-se-ia o elemento
potente do trabalho, sendo arrastada pelo poder de atragio que um retrato
exerce. Era um tipo de imagem que, para mim, alcangava a percep¢io mais
imediata do observador, pois a presenca de um individuo retratado, acabava
por tornar presente também a pintura. A escolha, sempre que era possivel, pe-
las grandes dimensaes se calcava nesse desejo de presentificar a prépria lingua-
gem. Identificava no retrato certa capacidade de silenciar interpretagdes mais
apressadas e, portanto, trazer a frente qualidades titeis do objeto pictodrico.

Mas para que eu conseguisse tal efeito, de presentificagdo da pintura, nio pode-
ria trabalhar com um rosto de qualquer maneira. Ele precisaria antes, se tornar
uma imagem “aproximavel”.

Pois, de acordo com Verschaffel, um rosto, nio se deixa observar como tal,
ele se esquiva, se faz um pouco invisivel, como diz o autor: ele é “como o sol,
invisivel porque é impossivel olhéd-lo em sua face” (VERSCHAFFEL, 2007,
p. 45). E a razdo de tal desvio encontra-se na dinimica dos olhares, pois os
olhos nio sdo apenas essa superficie que ddo acesso e concentram o signifi-
cado maior de subjetividade, mas também, os elementos que dividem o rosto
entre interioridade e exterioridade. Protegem a superficie do rosto de outros
olhares mais demorados. O olhar, de acordo com o autor, é passivo e ativo, ele
suporta, mas também avanca em dire¢io ao observador. Ele protege o rosto
escondendo-o, fazendo com que a face nunca seja uma totalidade “dada”,
nunca completa, pois eles a fragmentam e ddo a ver somente o que permitem.
Verschaffel discute o modo complicado como olhamos para os rostos, de
acordo com cédigos sociais que afirmam o cariter complexo da face humana.
Porque, por mais que as pessoas troquem olhares, constantemente eles tam-
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bém se desviam dos rostos que observam. Ser captado em flagrante enquanto
observamos um rosto, diz ele, significa, ou que desviaremos do olhar, ou que
seremos absorvidos por uma espécie de luta que representa o contato visual

(VERSCHAFFEL, 2007, p. 48).

Desde as minhas primeiras tentativas de fazer retratos, senti a necessidade
de evitar que o rosto representado olhasse diretamente para o observador.
E minhas investiga¢des, que envolvem as estratégias de enquadramento e as
origens de meus documentos de trabalho, me levaram a perceber que sempre
tive intengdes que buscavam tornar a imagem, de certa forma, aproximavel,
tentando abolir as tais dissen¢des que um rosto pode oferecer. Portanto é bas-
tante curioso o que Verschaffel afirma sobre os jogos de olhares:

Mesmo no contexto de relacionamentos intimos, o rosto nio se
faz, jamais, totalmente e definitivamente visivel: Aqui também,
o olhar varia e alterna entre contatos visuais, trocas de olhares,
olhares de canto, olhares que se concentram sobre uma parte da
face & periferia do olhar. Para poder ver um rosto é preciso que
se esteja sozinho com ele. O outro - guardido de seu rosto no
qual ele estd “presente” — deve fechar os olhos, deve ir-se, nos
deixando seu rosto: o rosto da intimidade, do sono, da morte.
Fechar os olhos nio supde, sistematicamente, uma recusa de co-
municar nem uma dobra sobre si mesmo, fazendo daquele que
nos olha um voyeur. Pois € assim a Gnica maneira, por certo im-
perfeita, para abolir a dissensdo no rosto, e de torna-lo visivel e

aproximével. (VERSCHAFFEL, 2007, p. 48)

ais adiante trata de uma questdo que sempre percebi como verdadeira: de
Mais adiante trata d t b dad d
que um individuo repousando, deitado, ou até mesmo morto’, percorreu meta-
e do caminho que lhe separa de se tornar uma imagem. Pois um rosto privado
ded h lh ra de se tornar P rosto privad
do olhar “se faz mais face e cabega: (...) qualquer coisa de tangivel que faz parte

do mundo” (VERSCHAFFEL, 2007, p. 48).

Talvez ndo seja apenas pelo conforto do modelo vivo que, em aulas de desenho
ou pintura desse género, se utilize tantas poses em que o sujeito posa reclinado
sobre alguma superficie. Pode ser que essa posi¢do também auxilie os estudantes

9 Georges Didi-Huberman tratard do assunto no artigo O rosto ¢ a terra: Onde comega o retrato,
onde se ausenta o rosto. (1998).
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a aproximarem seus olhares do modelo que ali repousa, como se ele estivesse
tentando se assemelhar a elementos de uma natureza morta, por exemplo.

Juntamente a essa percepgdo, hd o fato de que somente quando o rosto faz a
passagem para a imagem, para o retrato, ¢ que poderemos estar de fato sozin-
hos com o rosto, e até mesmo com o olhar, caso ele exista na imagem. Podemos
assim, permitir-nos ver o rosto inteiro, sem dissen¢des ou esquivas. “Os ros-
tos amados, os vemos entdo, também, como nunca os tinhamos visto antes.”

(VERSCHAFFEL, 2007, p. 49). A partir de um retrato, um rosto torna-se

inteiro e aproximavel.

Verschaffel afirma que o que o género faz, e que o torna singular, “é de tal forma
carregado e transgressivo que a significagdo e a compreensio da imagem sdo
em parte determinadas pelo significado de ver um rosto.” (VERSCHAFFEL,
2007, p. 49). E que o tema do retrato seria, de fato, a consciéncia da repre-
sentagio, pois coloca tanto o espectador, como o modelo, nessa situagio sin-
gular e carregada. Com essa afirmagio, refere-se ao fato de que o modelo tem
consciéncia de que se tornard imagem, portanto. E que seu retrato significa
justamente essa consciéncia. Entretanto, alguém poderia pensar que essa ideia
s6 encontraria verdade nos retratos em que os olhos do sujeito representado
encontrassem o olhar do espectador. Que essa seria a inica maneira de se ter
certeza de tal consciéncia. Contudo, penso que mesmo o sujeito que é retrat-
ado sem seu consentimento, ou que simplesmente néo olha para o espectador,
carrega essa consciéncia consigo. Desde o primeiro dia em que tomou con-
sciéncia da possibilidade de que sua imagem poderia um dia se separar de seu
corpo e fazer parte do mundo comum das coisas. Entdo, a visdo de um retrato
jamais serd uma visdo comum, pois além de todos os fenémenos que envolvem
o vislumbre de um rosto, deparamo-nos com a prépria consciéncia da repre-
sentacdo. Pode ser que minha impressdo a respeito de que um retrato possui
o poder de potencializar a linguagem e, até mesmo, a propria imagem, esteja
atrelada a essa representagio da consciéncia.

Ademais, ainda sobre a visdo incomum de um rosto, Gil afirma que ele possui
o poder de atragdo que puxa para além da superficie, pois leva em dire¢do ao
invisivel. Suponho que, talvez, o invisivel seja o elemento que trivialmente cham-
amos de “personalidade” do individuo. Como citado acima, o autor atribui essa
atra¢do a uma instabilidade do rosto que for¢a o olhar do observador a se deslocar
do espago objetivo para um mergulho que vai além da pele e dos 6rgios, e segue:
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O olhar comum ndo capta o rosto, mas desliza sobre as suas
formas tentando decifrar-lhes o sentido recorrendo as palavras
e aos gestos, ele proprio tantas vezes enredado na for¢a de ind-

agacio do outro olhar.

Nio h4, pois, percep¢io objetiva de um rosto porque, de certo
modo, o rosto ndo existe, ndo é uma coisa, nem sequer uma im-
agem estdtica e plena, apenas um lugar, um territério onde tudo
se inscreve e de onde tudo foge, dentro e fora do espago objetivo.
(GIL, 1999, p. 19)

Se o olhar comum nfo capta um rosto, que tipo de olhar incomum, portanto,
seria este entdo? Percebo que o mergulho que sai do espago objetivo, do espago
distanciado em que o artista observa seu objeto, e vai em dire¢do a um outro
tipo de espago, mais subjetivo, tem na fotografia amadora e de cotidiano uma
rica ferramenta recursiva. Muitos artistas ji fizeram uso dela, visto que ela
coloca o olhar do artista dentro desse espago de rituais privados, tornando o
olhar subjetivo, sobre seu objeto, um assunto para suas obras. O que ela faz é
encurtar a distdncia em relagio a esses espagos. Pois a fotografia instantinea,
possui esse poder de se mimetizar ao meio que retrata. Ela passa a nio apena
retratar os rituais e sim a fazer parte deles, pois fotografar momentos e pessoas
importantes jd é, ele mesmo, o préprio ritual. Talvez o olhar incomum, seja
o olhar imerso nesse territério, territério do rosto do outro e das vivéncias
privadas. Quigd, o rosto amado, seja a personifica¢io e a expressio densificada
do conceito de intimo do qual a fotografia afetiva encontra em nosso cotidiano
uma manifestag¢do possivel.

Experiéncia coma técnica da Encaustica e os retratos das mimias de Fayum:
Em meu segundo ano de graduagio cursei a disciplina de técnicas pictéricas,
onde tive uma experiéncia muito gratificante com diversas técnicas. Uma das
técnicas foi a de pintura encdustica', cujo um dos exemplos mais antigos de sua
utiliza¢io encontra-se nos retratos das mumias de Fayum (Figura 5). Datados
entre os séculos I e III d.C., esses retratos foram encontrados na cidade Egipcia
de Fayum, no final do século XIX, em uma necrépole. Pintadas com o objetivo

10 Encdustica: “s.f. (1548) art.pldst - 1. técnica de pintura que remonta a Antiguidade e con-
siste no uso de pigmentos e de cera tratados a quente, o que produz um efeito de trans-
lucidez; tb. se realiza a frio, com cera diluida em terebintina - 2. produto resultante da
combinagio de cera com esséncia de terebintina, us. para dar brilho a méveis e assoalhos”

(DICIONARIO Michaelis, 2015).

-36 -



Figura 5. Retrato de mimia de

Fayum, retrato de um jovem homem,
Sec. I - III, encdustica sobre
madeira. Colegio do Museu
Staatliche Antikensammlungen
(Museu de colegoes estaduais

de antiguidades) de Munique,
Alemanha.

de ficarem fixados sobre as mimias, na altura correspondente a cabega.

Esses retratos sempre me atrairam em razdo de suas qualidades que considero
ambiguas, e também por serem retratos produzidos dentro de uma esfera ex-
tremamente privada, de trinsito entre vida intima e morte. Identifico-me com
esse olhar que é imerso no ambiente privado e essa questdo estard presente a
todo momento ao longo de minhas reflexdes.

Se para Hannah Arendst, “a esfera publica depende inteiramente da permanéncia”
(ARENDT, 2007, p. 64), de uma existéncia que sobreviva s geragdes, a morte é
alinha derradeira e maior de toda vivéncia privada. Para ela, “o homem privado
nio se dd a conhecer, e portanto é como se nio existisse” (ARENDT, 2007, p. 68),
e assim seriam os homens registrados nas imagens de Fayum, se acaso nunca
tivessem sidos descobertos. Seriam existentes apenas no mundo dos mortos.

Me encanta, portanto, pensar e comparar essa situagio dos retratistas de
Fayum sob o aspecto de minha prépria produgio. Tdo distantes no tempo,
mas tdo préximas nas intengdes e olhares que envolvem a prética de qualquer
pessoa que produz um retrato de alguém cuja presenga gostaria de eternizar.
O filésofo portugués José Gil diz sobre os retratos de Fayum que

E como se o retrato tivesse tido tempo de se depositar, de se
tornar retrato, e nada mais. Captados ao vivo, sem duvida, sio
rostos, no entanto sem impaciéncia, estio a beira do tempo, num
retraimento que jd ndo ¢ sua vida e nio é ainda sua morte. Nio
esperam nada, estdo ali, sem peso, sem leveza, sem desaparecer

nem apagar-se resistem infinitamente (GIL, 1999, p. 14).

Embora envoltas nessa aura misteriosa, as pinturas representam figuras da
classe média urbana local, algumas inclusive podemos saber o nome, indica-
dos por inscrigdes.

Como observadores, estamos diante de uma situagdo muito particular, pois
tanto o modelo quanto o pintor (de quem tomamos o lugar quando nos de-
frontamos com o retrato) atuam em conjunto em uma preparagio para a morte.
Uma preparagio para o desaparecimento na vida publica, tanto do retratado,
quanto da pintura em si. De acordo com o artista e escritor inglés, John Berger
(1926 — 2017), no texto The Fayum Portrait Painters (1" — 3" century) (2015),
pelo cardter intimo da situagdo, “o pintor de Fayum era convocado (...) a
registrar seu cliente, um homem ou uma mulher, olhando para ele”, quer dizer,
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submetendo-se a esse olhar. E ainda sugere que “devemos considerar esses tra-
balhos nio como retratos, mas pinturas sobre a experiéncia de ser olhado por
Aline, Flavium, Isarous, Claudine...” (BERGER, et al., 2015, p. 10).

Se partirmos dessa ideia, de se tratar de uma experiéncia, como descreve Berger,
de sermos olhados por figuras que existiram de fato, em um tempo tio distan-
te, imediatamente nos tornarmos fortemente implicados diante desses retra-
tos. Porque, além de sermos uma espécie de testemunha e de ocuparmos o lu-
gar do retratista, diante de uma imagem cujo o destino era o desaparecimento,
também podemos remontar a experiéncia de sermos olhados por essas figuras
dentro dessa intimidade para a qual ndo fomos convidados a participar. Es-
tamos dentro dessa privacidade, mas também estamos fora, encontramo-nos
em um ponto mével. Percebendo-nos visiveis e também videntes para a pin-
tura, dentro dessa relagio intima, da qual ninguém deveria ter acesso. Estamos
diante do que Berger definiu como “feitico de uma intimidade contratual mui-

to especial”(BERGER, et al., 2015, p. 10).

Os retratos de Fayum, possuem o cariter comunicativo do olhar, de que abri
mao na maioria de meus retratos, pois costumo optar pelo seu tangenciamen-
to, quando quase nos olham, mas nio chegam a tanto, ou pelo total desvio
ou fechamento dos olhos. E esse sem duvida é o elemento, nas mimias de
Fayum, que, ao romper a quarta parede do espago de representacio, coloca o
espectador no interior dessa relagdo. Berger questiona o motivo pelo qual os
retratos mais antigos da histéria da pintura nos atingem de forma tdo ime-
diata (BERGER, et al., 2015, p. 5). E também questiona o porqué de conse-
guirmos sentir a individualidade dessas figuras tio préximas de nds, seja no
tempo, por se parecerem com uma pintura que poderia ter sido feita “no més
passado”(BERGER, et al., 2015, p. 7), como no espago. Pois, segundo o autor
do texto, podemos sentir “algo inesperado” da frontalidade'! desses retratos:
“como se eles estivessem apenas tentando dar um passo em nossa diregio”

(BERGER, et al., 2015, p. 9).

Para Berger, a diferenga entre um pintor de retratos de Fayum e os outros, é

11 No Egito antigo, como sabemos, as figuras eram representadas somente de perfil, pois a
frontalidade abria possibilidade para o lado oposto, as costas de alguém que vai embora.
Portanto a tradigio era a de retratar os sujeitos em um eterno perfil, buscando assim uma
continuidade apés a morte. No entanto, mesmo que destinadas a acompanhar mumias
egipcias, esses retratos tem origem na cultura greco-romana, pois datam de um periodo
posterior & ocupagio do Império Romano no Egito. Sio objetos histéricos ambivalentes.
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essencialmente a relagdo que se estabelece entre o pintor e o sujeito retratado.
Pois se um retratista “comum” faz um retrato que tem como destino ser vis-
to pelas futuras geragdes, enquanto eram pintados, ji eram imaginados no
pretérito. “assim eu o observei, no passado’ diria o pintor se pudesse estar
presente no futuro” (BERGER, et al., 2015, p. 9). Contudo, o olhar do pintor
de Fayum era submetido ao olhar do sujeito de quem ele seria o pintor da
morte ou, talvez, mais precisamente, o pintor da eternidade. Mas a questdo
que acredito ser a mais forte dessa relagio, pintor e sujeito, e que advém desse
olhar que nio pensa no retrato sendo visto por outrem no futuro, ¢ essa relagio
que engloba apenas duas pessoas que se olham em um presente. A sensagio
que temos de presenca se dd por essa concepgio, talvez, de ndo haver futuro
visivel para essa imagem, depois da morte do individuo. Tanto pintor como
modelo, se colocam nesse estado de eterno presente, um para o outro, o olhar
do modelo “dirige-se ao pintor na segunda pessoa do singular. Entdo a respos-
ta do artista - que era o ato de pintar - usava 0 mesmo pronome pessoal: toi, tu,
esy, ty - quem estd aqui” (BERGER, et al., 2015, p. 9). Isso explica nio apenas
o imediatismo dessa imagem, mas as qualidades que percebemos que advém
de tamanha privacidade.

Presumo que dentro dos procedimentos que utilizo, é possivel identificar o
cardter, também intimo e extremamente privado, contudo, é uma intimidade
que estd atrelada a natureza de meus documentos de trabalho e aos referentes
aos quais lan¢o meu olhar, ji que as fotografias, dotadas de estética totalmente
amadoras, sdo destinadas a um numero restrito de observadores.

Também atrelo o sentido de intimidade a percep¢io que tenho do enquadra-
mento em primeiro plano em meus trabalhos. Sobre os retratos das mdmias,
ocorre algo curioso, pois se olharmos para elas isoladamente, fora do seu con-
texto para onde foram destinados, eles se apresentam como imagens em “close-
up”. Entretanto sdo imagens produzidas para serem anexadas a superficie do
sarcofago, na altura do rosto (Figura 6).

Se, como objetos histéricos, sio dotadas de um cardter ambivalente por per-
tencerem a um periodo de transi¢io entre duas culturas, também seria possivel
dizer que como dispositivos de imagens, também possuem essa caracteristica.
Entre a imagem em c/ose do rosto e a sua contextualiza¢gio em um corpo (do
sarcofago), entre representagio virtual de um sujeito, em imagem pintada (bi-
dimensionalmente no espago virtual da representagio) e objeto pertencente
ao mundo concreto (quando anexada ao local que é destinada) e, finalmente,
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entre a horizontalidade e a verticalidade dessa imagem.

Sobre essa ultima ambivaléncia existe uma caracteristica que me faz sempre
voltar o olhar pare esses retratos, visto que costumo pensar sobre a significa¢io
do corpo no sentido horizontal: E que, a0 serem pensadas para o momento
de auséncia e desaparecimento, e assim fixadas sobre o sarcé6fago do corpo que
guardam, também eram pensadas para permanecerem no sentido horizon-
tal, préprio da morte. Como observadores, ndo terfamos acesso a existéncia
privada dessas imagens, se acaso permanecessem nessa posi¢ao no interior de
uma catacumba, mas, ao serem erguidas de seus espagos privados (de morte) e
assim compartilhadas podemos finalmente acessi-las. Gosto de pensar nas du-
alidades entre publico e privado e a relagdo com a horizontalidade e a vertical-
idade atreladas a esse simples posicionamento quando penso no meu préprio
trabalho e na forma como escolho fotografar as figuras. E também quando
olho esses antigos retratos de mumias. Pois percebo certo grau de transgressio
do olhar, que avanca além do que lhe seria permitido. E dai a sensagdo de uma
aproximagio que se dd de forma até mesmo excessiva.

Hé pouco, referi-me a algumas observagoes de Verschaffel, sobre como
o olhar poderia ser o elemento de dissengio e fragmentagio de um rosto
(VERSCHAFFEL, 2007 p. 48). Para o autor hi duas formas de abolir tal dis-
sen¢do, a primeira seria com supressao do olhar, pois s6 assim o “guardido” da
face poderia se ausentar, deixando-nos seu rosto. A segunda, e mais completa
que a maneira anterior, pois permite-nos estarmos sozinhos também com ol-
har, seria a transferéncia do rosto para uma imagem de retrato. Entretanto, que
maneira incompleta seria essa de retratar um sujeito que nos nega o olhar e
mesmo assim ¢ transportado para a imagem de retrato? Talvez seja incompleta
por nio redimir o observador oferecendo seu olhar, mas é aproximavel pelo ato
transgressor de quem observa.

Em relagio as mumias de Fayum, podemos perceber nosso ato de olhd-las
também como transgressor, mesmo que elas nos devolvam profundamente o
olhar. Mas s6 podemos considerar dessa forma, por sabermos que esses rostos,
jamais foram concebidos para serem vistos por nds, muito menos para nos
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Figura 6. Mimia de Fayum com Retrato de um jovem, 80-100

a.C, Hawara, Fayum, Egito.
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observarem em troca.

1.2.2 Olhar de testemunho

Mesmo compreendendo as caracteristicas e o poder de atragio que qualquer
retrato impdes sobre nossos olhares, compreendo também que, depois de um
primeiro contato, alguns questionamentos a respeito da imagem e do sujeito
que ela retratava, apresentar-se-iam de maneira inevitdvel. A isso, me refiro
a qualquer imagem de retrato, nio apenas ao meu trabalho. A elas dirigimos
questdes a respeito da posi¢do social, identidade e contexto, representados
pelas roupas, objetos e lugares em que a figura estd inserida, ou a respeito de
caracteristicas psicolégicas que o proprio rosto poderia emanar.

A respeito desses atributos, a histéria do préprio género oferece-nos muitos
exemplos. Como o famoso retrato do mercador italiano, Giovanni Arnolfini,
pintado junto a sua esposa - Os Arnolfini (1434) - pelo artista renascentista
do inicio do século XV, Jan van Eyck (Figura 7). O casal apresenta-se vestido
de acordo com as convengdes da época em uma pose austera e cerimonial.
O historiador E.H. Gombrich, comenta a pintura da seguinte maneira: “um
recanto comum do mundo real fora fixado num painel, como num passe de
midgica. Estava tudo ali — o tapete e os chinelos, o rosdrio na parede, a escova
pendurada ao lado da cama, a fruta no parapeito da janela” (GOMBRICH,
2013, p.179). Afirma ainda que a pintura registra provavelmente um momento
solene da vida do casal, colocando assim, o pintor como uma “testemunha
ocular perfeita, no mais verdadeiro sentido da expressio” (2013, p. 180).
Questio evidenciada e atestada como documento, segundo Gombrich (2013,
p. 180), pela assinatura do artista: Johannes de eyck fuit hic’ (Jan van Eyck
esteve aqui) e pelo seu reflexo no espelho, que estd no fundo do quarto e logo
abaixo da assinatura do artista.

Em primeiro lugar, aponto para qualidades que nunca tive como objetivo
representar. Ou seja, a contextualizagio do individuo e a representagio de
qualquer aspecto que, em um primeiro olhar, o identificasse, ou que sugerisse
leituras sobre posi¢do social, emocional ou narrativa. Desejo fundamentado
na tentativa de prolongar a percep¢io imediata da imagem, como citei
anteriormente, evitando elementos que orientassem o olhar para qualquer tipo
de interpretagio, desviando assim, da percepgdo das qualidades pictéricas.

Entretanto, existe a caracteristica citada por Gombrich, de que o pintor exerce
o papel de testemunha ocular da cena, colocado na ponta de um tridngulo
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cujas duas outras pontas inferiores sdo ocupadas por cada um dos Arnolfinis.
Testemunho que trata de um tipo de olhar que me interessa quando realizo
meus trabalhos, ji que sinto grande necessidade de estar presente na obtengio
das fotografias.

Van Eyck precisou documentar sua presenca através de sua assinatura e de seu
reflexo no espelho, jd a forma como eu atesto a minha, vem da circunstancia
de eu ser autora das minhas préprias fotografias, das quais me utilizo como
documentos de trabalho. Essa questio também aponta para uma relagio que
acabei descobrindo, e que abordarei logo mais, sobre a influéncia e conformagio
do meus olhar e de minha produgio em pintura pelas antigas fotografias da
caixa de recorda¢des de minha infincia.

Obviamente, a forma como estou inserida na imagem, em muito se difere
da pintura do casal Arnolfini. Talvez essa pintura nio seja um bom exemplo
para apresentar semelhancas, mas a escolhi para marcar, também, a diferenca
de representagio, seja do género de retrato, como de ponto de vista do
observador, que desejo destacar. Se a forma de Van Eick registrar sua presenca
é se colocando como imagem dentro do espelho, minha forma de fazer esse
registro se dd pelo enquadramento, questio que abordarei mais detidamente
no terceiro capitulo.

Para o filésofo Roland Barthes (1915-1980), o “noema™* da Fotografia, ao
qual ele se refere como o “isso foi”* (BARTHES, 1984, p. 115) é o fato de a
imagem atestar que, tanto o referente quanto o “operator” (o fotégrafo), estavam
inevitavelmente presentes naquele momento e naquele lugar: “A vidéncia
do fotégrafo ndo consiste em ‘ver’, mas em estar 137 (1984, p. 76). E o “estar
147, é justamente o que ndo posso evitar (ji que costumo representar pessoas
e momentos domésticos). Dessa forma, posso dizer que o meu olhar de
testemunho ocorre em dois tempos distintos: Um no momento do ato
fotogrifico, que pde em evidéncia o ponto de vista do observador, e outro, no
escrutinio da fotografia que deixa seu rastro na imagem final da pintura. Assim,

12 Noema: “Para Edmund Husserl o Noema ¢ o aspecto objetivo da vivéncia, ou seja, o objeto
considerado pela reflexdo em seus diversos modos de ser dado. O Noema ¢ distinto do
proprio objeto, que ¢ a coisa; por exemplo: O objeto da percepgio da drvore ¢ a drvore, mas
o Noema dessa percepgio é o complexo dos predicados e dos modos de ser dados pela ex-
periéncia: drvore verde, iluminada, nio iluminada, percebida, lembrada.” (DICIONARIO
- N, 2008-2021)

13 No francés original, a expressio diz-se “ca a ¢te”, do verbo étre (ser/estar), que também
pode ser entendido como “existir” ou “acontecer”.

_43-



esta imagem final denuncia um duplo testemunho, o do instante do registro
e o do olhar posterior sobre a fotografia. Resumindo, para usar as palavras de
Barthes', em um sé tempo, o olhar de testemunho evidencia dois momentos
em que operei primeiro como Operator e depois como Spectator ( BARTHES,
1984 p. 20), como método para chegar a uma outra imagem, a da pintura.

Figura 7. Jan van Eyck, O noivado dos Arnolfini, 1434. Oleo sobre
madeira, 81,8 x 59,7 cm; National Gallery, Londres.

s

14 As trés priticas, de acordo com Roland Barthes, envolvidas em uma fotografia estdo narra-
das no seguinte trecho: “Observei que uma foto pode ser objeto de trés praticas (ou de trés
emogdes, ou trés intengdes): fazer, suportar, olhar. O Operator ¢ o fotégrafo. O Spectator
somos todos nés (...). E aquele ou aquela que é fotografado, é o alvo, o referente, espécie
de pequeno simulacro, de eidolon emitido pelo objeto, que de bom grado eu chamaria de

Spectrum.” (BARTHES, 1984 p. 20).
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1.3 Documentos: da descoberta do punctum ao seu arquivamento

1.3.1 A Descoberta

Uma pergunta que devo sempre me fazer, quando opto por utilizar imagens
de origem fotogréfica, é por qual razio escolho uma e ndo outra. Seja na
apropriagio da imagem ja existente, ou na hora de elaborar e construir uma
cena para fotografar. Por que dentro de um conjunto fotogrifico, ou um
conjunto de possibilidades, tem uma determinada configuragio que me fisga
o olhar e age como um tipo de mola propulsora da pintura que surgiri? Onde
estd o agente do punctum”, se é que posso dizer assim?

Muitas vezes a pratica poética se constitui, nio apenas do que objetivamente
escolhemos como possibilidade de caminho, mas também daquilo que
desviamos por falta de afinidade, interesse, ou até mesmo por algum bloqueio
dificil de explicar. Voltando um pouco no tempo, eu me sentia assim quando
tentava trabalhar a partir de imagens cuja origem nio me pertenciam, quando
ainda tentava compreender a técnica pictorica. Nao conseguia me relacionar
com imagens apropriadas de outras fontes e que, as vezes, eu tentava utilizar
como referéncia para construir algum trabalho. Nao chegava a dar continuidade
a eles. A forga dessa condigio se intensificou quando busquei elaborar uma
produgido menos voltada para exercicios e mais para um conjunto de trabalhos
que constituissem uma pesquisa poética. Surgia, assim, a necessidade de
dominar o processo por inteiro, e esse dominio sé seria possivel se as imagens
fossem, de certa forma, “minhas”. Fossem de arquivos pessoais jd existentes,
ou imagens produzidas justamente com a finalidade de serem utilizadas como
referentes fotogréficos para pinturas.

Assim, a imagem referente precisava se ancorar em algum ponto da minha
realidade, do contrério, me sentia como uma cartomante que nio sabe fazer a
leitura das cartas. Eu conseguiria até mesmo criar algum objeto plausivel com

15 Roland Barthes descreve o que é o punctum da seguinte maneira: “Em latim existe uma
palavra para designar essa ferida, essa picada, essa marca feita por um instrumento pon-
tudo; essa palavra me serviria em especial na medida em que remete também 2 ideia de
pontuagio e em que as fotos de que falo sio, de fato, como que pontuadas, as vezes até mes-
mo mosqueadas, com esses pontos sensiveis; essas marcas, essas feridas sdo precisamente
pontos. (...), pois punctum é também picada, pequeno buraco, pequena mancha, pequeno
corte - ¢ também lance de dados. O punctum de uma foto ¢ esse acaso que, nela, me punge
(mas também me mortifica, me fere).” (BARTHES, 1984, p. 46).
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essas imagens, assim como a falsa cartomante poderia inventar uma histéria
também plausivel, mas ndo poderia acreditar na verdade de seu resultado, pois
nio conhecia de fato as cartas jogadas na mesa.

Meu instinto inicial foi o de me voltar para as fotografias das caixas de
recordagdes. Pertengo a geragdo que passou pela transi¢io das mdquinas
fotograficas analégicas para as mdquinas digitais, portanto eu possuia
fotografias guardadas também em caixas. Cito esse detalhe, por ter identificado
aimportincia dessa fonte ap6s uma aula sobre arquivo', em que uma conversa
se desenrolou entre os participantes dessa aula a respeito de suas experiéncias.
O assunto girava em torno de um dos textos que irfamos trabalhar naquele
dia, de Ilya Kabakov: The Man Who Never Threw Anything Away
(O homem que nunca jogou nada fora) (KABAKOV, et al., 1996). Quase todos
contavam sobre seus habitos de guardar alguns objetos, sobre suas colegdes,
sobre o que era dificil de jogar fora e o acimulo que acabavam gerando em
suas casas e ateliés. O texto de Kabakov é sobre um homem que colecionava
absolutamente tudo e catalogava em forma de colegio todo e qualquer objeto
que lhe caisse nas mios, e que ndo tivesse mais uso pritico em sua vida,
mas que, no entanto, carregava a memoria de um determinado momento.
O conjunto desses objetos armazenados ao longo da vida, carregava toda a
histéria desse homem, assim, ele jamais permitia que alguma memdria sua, em
tese'’, fosse esquecida. Ainda em aula, falou-se sobre o cardter intrinseco do
arquivo, que também ¢é necessdrio na vida de qualquer pessoa, que ¢ a edigio.
Editamos o que devemos esquecer e o que devemos assegurar permanéncia,
tanto na forma de objetos quanto na forma de lembrangas e memorias retidas
em nossa consciéncia e que contam nossas histérias pessoais. Sem a tal
edigdo nossa prépria existéncia seria comprometida, justamente pela nossa
incapacidade de abarcar o universo.

Eu ndo tive muito o que contar sobre esses guardados e colegdes mais recentes,
dos quais meus colegas discutiam, pois herdei um habito de familia, de ndo
guardar objetos apenas por guardar. Nem mesmo itens significativos, raros e
de valor sentimental eram perdoados.

16 Aula da disciplina Documentos de Trabalho, ministrada em 2020/2 pelo professor Flavio
Gongalves.

17 Digo “em tese” porque, como vimos naquela mesma aula, Derrida associa em seu texto Mal
de Arquivo o ato de arquivar a pulsio de morte freudiana, afirmando que todo desejo de

arquivar vem associado ao desejo também de esquecer (DERRIDA, 2001, pp. 22-23).
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Figura 8. Arquivo pessoal, caixa de fotografias afetivas.

Em uma anilise sobre as motivagoes, em especial de minha mie, sobre qual
tipo de edi¢do poderia existir nessa forma de agir, percebi que, apesar do
constante apagamento das memorias do passado (e sei o quanto era justificivel
sua necessidade de esquecer), havia um elemento que era intocavel. Uma caixa
(Figura 8) de fotografias e recordagdes, como aquela que recorri, ao sentir
necessidade de trabalhar com uma imagem que fosse alicercada em algo que
eu poderia chamar de real. Acredito que foi por instinto que eu recorri ao
objeto que percebia ser dotado de importancia, para saber com exatidio seu
ponto de partida, mesmo que que durante o processo essa origem desvanecesse
na linguagem pictérica.

Essas fotografias de minha casa de infincia eram muito curiosas, pois uma
rapida olhada seria suficiente para ver que ndo se tratavam de fotografias de
uma familia muito estruturada. Havia poucas fotografias do passado, digo,
anterior 2 minha existéncia e de minha irmid. As fotografias com nossos
retratos, ainda bebés, tinham uma configura¢do muito particular e aparéncia
amadora. Criangas deitadas sobre superficies, e na maioria das vezes eram
as superficies que ocupavam um espago maior na imagem, cortes estranhos,
paredes que apareciam mais do que o préprio corpo (Figura 9), etc. Em sua
maioria parecem ter sido feitas as pressas.

Aqui, fago uma suposi¢io sobre esse tipo de arquivo familiar: penso que ele

pode, de certa forma, traduzir ou representar algum aspecto da identidade de
cada familia. A partir de um corpo iconogrifico que, a partir de determinadas
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qualidades, torna evidente tais identidades. Além de representar, quem sabe,
uma maneira de perceber e olhar o mundo.

Sobre o assunto, ¢ interessante o que nos diz Michael Poivert: De acordo
com o autor, justamente a popularizacio da fotografia amadora dos estidios
Kodak, entre os anos 1900 e 1930, surge um tipo de entendimento a respeito
dos efeitos estéticos de fotografias caseiras. Que, conforme Michael Poivert,
as aparéncias dessas fotografias, com seus erros de enquadramento, imagens
borradas e imperfeicoes foram compreendidas como “garantias de verdade e
forga de arquivo” (POIVERT, 2017, p. 65) pelas pessoas em geral e, também,

pelos pintores que ndo se mantiveram neutros diante desse ganho iconografico.'®

Figura 9. Arquivo pessoal, conjunto de fotografias afetivas.

18 Abordarei esse assunto de forma mais aprofundada no subcapitulo 2.2.2: A popularizagio
do “momento Kodak” e a pintura — O fim da disjun¢io entre o artista profissional de atelié
e 0 amador em seu momento de experiéncia privada.

48 -



Figura 10. Mariana Riera, Artur, 2011, pastel seco e lipis de cor sobre papel, 150cm x 199,5cm.

Obviamente, o sentimento que vé importincia naquele arquivo de minha mae
tem fundamento nessa percep¢io, de imagens quase sagradas, até mesmo, que nos
acostumamos a ter sobre esse tipo de material. De maneira que minha estratégia,
ao buscar por algo semelhante em meus préprios arquivos, estava relacionada a
minha busca por imagens que possuissem essa garantia do real, contudo.

De toda forma, as fotografias que eu busquei em minha caixa de recordagdes no
inicio da produgio, eram diferentes das de minha infancia, no que diz respeito
ao amadorismo datado dos anos 1980. No entanto, ndo posso negar que muitos
dos meus trabalhos posteriores parecem ter sido construidos a partir de uma
estrutura, reelaborada, dessas fotografias (Figura 10). Assim, acabei optando
por uma representagio em que as pessoas também estavam deitadas sobre
alguma superficie e, muitas vezes, permitindo que uma drea em branco, ou com
algum padrio de tecido, ocupasse uma grande dimenséo do trabalho.
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Assim que descobri as fotografias de origem afetiva como elementos
fortes, dentro de meu processo, voltei a olhar para um trabalho em pintura,
igualmente antigo, e que também tinha origem nesse tipo de arquivo. E uma
pintura de 2011, 6leo sobre tela (90 x180 c¢m), intitulada Barriga (Figura 11)
Na representagio, eu aparego sentada e gravida do segundo filho, olhando para
baixo enquanto meu filho mais velho, de costas para o observador, toca em
minha barriga que estd a mostra. As figuras ocupam todo o lado esquerdo da
tela, enquanto no restante da imagem estd representada, de forma simplificada
e até mesmo desfocada, a arquitetura do entorno. No lado superior direito hd
um retingulo em perspectiva, fortemente iluminado, configurando uma janela
que passa a sensac¢io de ofuscamento, por conta de sua luz.

Figura 11. Mariana Riera, Barriga, 2011, 6leo sobre tela, 90 X 180 cm.
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Figura 12.Mariana Riera, Imperfei¢ao, 2020, Pastel seco, acrilica, guache, colagem e lapis de cor sobre papel, 168 X 238 cm.
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Percebo, nessa pintura, uma correspondéncia com outro trabalho que produzi
recentemente. Trata-se da obra Imperfeicao” de 2020 (Figura 12), feita
predominantemente em pastel seco e tinta acrilica sobre papel, dezesseis
folhas que, reunidas, alcancam a dimensio de 168 x 238 cm. Sua relagio
com a pintura da mulher gravida se apresenta em trés aspectos: as maos
que promovem algum tipo de agdo, toque ou atividade, e que sdo o foco da
aten¢do nas duas imagens, o olhar que nio se mostra, mas que, no entanto,
olha concentradamente para baixo, e a representa¢do de janelas retangulares,
espagos que se abrem para o fundo da representagio, vedutas que, nesses dois
casos, nio do a ver nenhuma paisagem (assim como os olhares negados). Elas
apenas sugerem a existéncia desse espago além do plano, sem mostri-lo de
fato. Uma que ilumina, pois abre-se para um ambiente externo, e outras, que
escurecem a cena, pois levam para um espago interno. As janelas replicam o
retangulo da tela e, nesse trabalho mais recente, dos papéis que, por sua vez,
replicam dezesseis vezes esse mesmo formato retangular do grande painel.
Elementos diversos que poderiam distrair o olhar para o espago periférico,
entretanto hd uma concentragio de movimento expressivo que de certa
maneira, acaba puxando o olhar.

Os dois trabalhos tém como caracteristica o poder de concentrar a forca de
toda imagem no plano das mios. Pois exercem um tipo de atividade quase
imével, como acredito ocorrer com as expressdes de um rosto quando posto
em primeiro plano. Victor Burgin, ao referir-se as diferengas entre cinema e
fotografia, imagem estitica e imagem em movimento, alerta que nio devemos
confundir movimento com atividade e cita um exemplo de fotografias de
pessoas lendo, que embora estejam paradas, exercem um tipo de atividade.
(BURGIN, 2004, p. 220) Como me parece ser o tipo de atividade que exerce
um rosto absorto, ou simplesmente dormindo. Nio acredito que sejam
atividades estdticas, pois isso implicaria a imobilidade absoluta, sinto-me mais
confortivel ao chamar de movimento expressivo®.

Por outro lado, suponho existir, para quem se coloca a observar essas imagens,
uma espécie de movimento pendular do seu préprio olhar em relagio a este

19 Foi o titulo que coloquei pela segunda vez. Na primeira vez tive receio de colocar o “Im”, por
ser retrato de um dos filhos (e como todos sabem, filhos sio sempre perfeitos, dentro de suas
imperfei¢oes), mas retornei a ideia primeira. Refere-se 4 agio imperfeita de abotoar a camisa.

20 Como veremos mais 4 frente Gilles Deleuze refere-se a um tipo de imagem do cinema,
quando a imagem estd em primeiro plano, pelo nome de imagem-afeto. A ela, ele atribui
um tipo de movimento que denomina como expressivo, que seria o oposto do movimento

extensivo (DELEUZE, 2018, pp. 141-142).
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ponto das mios e o espaco que o circunda, o espago periférico da imagem.
Cada um dos trabalhos teve como imagem de referéncia fotografias de
diferentes qualidades tecnolégicas. O mais antigo possui uma estética derivada
de uma fotografia mais amadora, que se evidencia pela luz estourada e pelo
desfocamento representados em dreas da pintura, como uma espécie de
flow’!. O trabalho mais recente também permite que percebamos sua origem
fotogréfica partir do enquadramento e da perspectiva criada pela lente. Ou até
mesmo pelo tipo de imagem, de “instante roubado”, sem pose planejada.

A partir da confrontagio entre esses dois trabalhos, ambos originados por
diferentes técnicas fotogrificas, surgiu-me o entendimento sobre minha
necessidade de buscar um elemento expressivo dentro de um contexto familiar.
Uma busca que tenta colocar em primeiro plano aquilo que deseja trazer para
perto da superficie de observagio e que, para isso, precisa que a imagem possua
certas caracteristicas. Os retratos em que o rosto ocupa quase toda imagem,
podem parecer oriundos de um tipo de olhar muito diferente. Entretanto,
percebo que, além de fazerem parte de uma iconografia que também me ¢é
familiar, possuem esse mesmo tipo de movimento expressivo que as mios em
primeiro plano contém. Para mim, o que hd nessas imagens, portanto, ¢ uma
poténcia de movimento expressivo, mas nunca chego a pensar em repouso, ou
algo que remeta a uma imobilidade completa. Mesmo nas demais pinturas,
onde hd apenas o rosto em destaque. Pois, além dos micromovimentos de um
rosto, dos quais vai falar Deleuze (DELEUZE, 2018, p. 141), ha de fato um
outro tipo de movimento presente na imagem: o de quem segura a cimera
fotogréfica para escolher o melhor dngulo para se fazer o registro.

A fragmentag¢io do suporte em 16 folhas de papel que compdem a pintura
Imperfeigio, forma uma espécie de grade, e pode nos dar essa indicagio, a
respeito do enquadramento que queremos dar com nosso olhar. Podemos
decidir se nos distraimos com a totalidade do plano aberto, juntando todas
as dezesseis partes, ou se concentramos a aten¢do no gesto centralizado das
mios. Essas, que concentram, como a imagem de primeiro plano, a leitura
afetiva de toda pintura.

Esses dois trabalhos refor¢am a percep¢io de que meus documentos de referéncia
sdo oriundos, justamente, de um tipo de fotografia que se desenvolve dentro

21 “O Flou de uma fotografia consiste em um pequeno desfocar da imagem, causada pela
difusio de luz, cuja técnica pode ser feita durante a captura da imagem ou na impressio da

copia” (MELLO, 1998).

-53-



do ambiente familiar, que permite um tipo de olhar que tenta suspender as
distancias entre o observador e o objeto. Seja pela forma como habitam dentro
de arquivos afetivos, ou pela atenc¢do dada a esses gestos que necessitam um
olhar que “recorta” esse elemento do espago periférico, para melhor percebé-lo.

Constato que nessas duas pinturas mantém-se a necessidade de se recorrer
aos antigos arquivos familiares como instrumento pictérico. Por essa razio,
mais adiante no texto, tratarei de abordar a utilizagio desse recurso (fotografias
de cotidiano) na prépria historia da pintura, no inicio do século XX, com a
populariza¢do dos aparelhos Kodak. Pois acredito que sua introdug¢io na vida
dos artistas, da vanguarda modernista, ndo se deu de forma neutra. Acredito,
que tais fotografias surgiram como incremento essencial para que pudesse
haver mudangas perceptiva em relagio ao espago da pintura. Refletir sobre
esse momento de transi¢io, pode me ajudar a pensar as questdes que envolvem
o meu préprio trabalho.

1.3.2 Imagens do possivel:

Sobre a falta de qualidade de muitas daquelas fotografias de infincia, a
justificativa que costumdvamos ouvir era a de que se “fazia o possivel”,
pelo fato de a familia estar passando por uma fase um pouco “atrapalhada”.
(A impressio que as imagens passavam era precisamente essa). Portanto,
alguns rituais familiares deveriam ser admirados mais pela intengio, ou seja,
pelo desejo de sua existéncia, do que pelo resultado obtido, como eram o caso
dessas fotos. Me identifico com essa forma de proceder, ao executar imagens,
pois normalmente quando decido produzir algum trabalho, significa que
tomarei uma decisdo muito rapida a respeito da técnica, formato e composigio
utilizadas, do contririo posso “perder” o momento de engajamento ou a
oportunidade que percebo surgir.

Como citei hd pouco, busquei em meu arquivo de recordagdes, como aquele
da infincia, algumas fotografias que, de certa forma, carregassem qualidades
plasticas interessantes, que emanassem qualquer sensagdo de mistério e siléncio
e que, também, possuissem algum significado na minha histéria pessoal, para
emprega-las como referenciais imagéticos.

A verdade é que tais caracteristicas ndo foram definidas de antemio, no entanto,
ao observi-las, pude perceber que meu interesse se voltou para esses elementos,
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como uma escolha estética intuitiva. Uma agio que, talvez, eu possa associar a
percepgio do punctum barthesiano, pois se, diferentemente, o interesse pelas
imagens estivesse atrelado a alguma caracteristica referente a histéria ou
narrativa que a imagem poderia referir de alguma maneira, a ag¢do envolvida
nessa escolha poderia ser associada ao que Barthes chama de studium.

Roland Barthes (1915 — 1980), fil6sofo e semidlogo francés, no famoso ensaio
A cdmara clara: nota sobre a forografia (BARTHES, 1984), faz um curioso
ensaio sobre a Fotografia®. Desenvolve suas observagoes valendo-se de suas
percep¢des mais pessoais como mediadoras desse estudo e buscando em seus
movimentos individuais, “o tragco fundamental, o universal sem o qual nio

haveria fotografia” (BARTHES, 1984, p. 19).

Na obra, ele diferencia o studium do punctum. O studium refere-se aquele
interesse geral que podemos ter sobre uma fotografia. Nele, investimos nosso
olhar, e certo esforgo, culturalmente treinado. Um movimento que parte do
observador para a fotografia. Ja no punctum, o movimento primeiro vem
da imagem que nos atinge “como uma flecha” (BARTHES, 1984, p. 46).
E sobre esse ponto da imagem que depositamos algo de particular. Que, quando
apontamos o dedo para indicd-lo, revelamos mais sobre nossas inclinagdes
pessoais. Sobre nosso olhar gerido, muitas vezes e simplesmente, pelo afeto,
do que sobre a prépria fotografia.

Portanto, quando ao escolher imagens de pessoas deitadas, seja dentro dos
arquivos de imagens pessoais ou no momento de executar as fotografias com
o intuito de registrar uma imagem de referéncia, o olhar que estou langando
diz respeito a percep¢io de uma espécie de punctum. Que dentro de uma
série de possibilidades, identifica nessa forma de retratar, uma importincia
primordial, que diz respeito a identidade iconogrifica que constitui minha
proépria percepgao.

A possibilidade de haver esse paralelo entre a antiga caixa de fotografias e
minha produgdo poética ¢ recente, e julgo ser uma aproximagio delicada de
se fazer. Um caminho que devo ter cuidado ao percorrer, pois ao observar
meu conjunto de trabalhos, nio posso dizer que seja algo identificivel ao

22 A letra maitscula em “Fotografia” repete a grafia do préprio autor (e tradutor) que utiliza
essa forma quando trata da ontologia da linguagem fotografica e nio apenas de uma deter-
minada fotografia.

-55-



olhar imediato de um observador desavisado. Contudo, devo lembrar, que os
documentos dizem respeito a forma como o artista olha o mundo, como bem
observa Flavio Gongalves ao tratar das questdes que envolvem os documentos
de trabalho de Francis Bacon:

Essas questdes sugerem que os documentos de trabalhos fazem
referéncia mais 4 forma como o artista olha o mundo e o represen-
ta de algum modo, do que sdo eles mesmos representados na obra
como uma referéncia direta e imediatamente identificivel quanto

a0 seu sentido ou origem. (GONCALVES, 2020, pp. 22-23)

Curiosamente, a lembranga do “fazer o possivel”, de que ouvia de familiares
a respeito das fotografias amadoras, me reportou com assombro, ao titulo de
um de meus escritos. Eu participei, junto com o grupo de extensio e pesquisa
Studio P, de uma exposi¢io seguida de um semindrio” na UFPR, em Curitiba/
PR. Cada participante deveria fazer uma breve apresentagio, e eu intitulei
minha fala como “A pintura do possivel”.

No texto formulado para a apresentagio, abordei uma questéo, ainda fresca para
mim na época, sobre a provivel origem de minha pritica pictérica a partir de
uma fotografia caseira, que chameli, posteriormente, de afetiva. Como a imagem
tem certo significado pessoal associado a algumas rupturas (de curso de vida), fiz
uma associa¢ao ao fazer pictérico, como sendo uma tarefa também construida
por interrupgdes, fraturas e mudangas de caminhos. Mas também apontei o
fato de que as rupturas apontam para novas possibilidades, como rupturas
qualitativas que promovem um salto para uma realidade transformada®.

Nesse ponto da apresentagio eu ja havia falado sobre a fotografia afetiva que
desempenhou a agio inicial do fazer pictérico (Figura 13). Ao descrever essa
imagem, é necessdrio descrever certas qualidades que eu também posso utilizar
para tratar de trabalhos mais recentes: um retrato onde a figura parece estar
dormindo ou em algum estado ndo totalmente desperto, olhos fechados e
deitada. Também, nota-se que a cimera fotografica, ao registrar a imagem,

23 Semindrio ocorrido no dia 9 de maio de 2018 na UFPR, organizado em parceria com o
professor Emanuel Monteiro: Pensar a Pintura: o artista, o ensino, a pesquisa e a extensio.
24 “Ao falar sobre ruptura, sei que a palavra parece ter um cardter niilista, no sentido de encer-
ramento e nega¢io do momento anterior, contudo, penso que também anuncia um novo
possivel, uma nova poténcia, uma nova condigio essencial para se desenvolver, realizar ou

existir.” (RIERA, 2018)
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estava bem acima da pessoa retratada, como é a forma que costumo me
posicionar ao produzir fotografias que utilizo como referéncia. Entretanto,
nessa imagem, a figura aparece com um bebé deitado sobre o colo (meu filho e
eu), uma tipica imagem “de porta retratos”. Que apesar de ter sido fotografada
horizontalmente, sofreu uma inversio para ser visualizada verticalmente
(igualmente como eu fiz com a pintura intitulada Eduardo (Figura 15), que
foi fotografada horizontalmente e depois invertida). Essa imagem serviu de
referéncia para um dos primeiros trabalhos que fiz tentando utilizar a tinta a
6leo e, apesar das muito perceptiveis semelhangas com as obras posteriores,
demorei um pouco para perceber tal proximidade.

A imagem é corriqueira, digo, comum nos arquivos familiares, contudo, tanto
o periodo a que ela remonta quanto a posi¢io de estar deitada, carregam a
significagdo de dois tipos de rupturas, vividas no periodo em que a fotografia
foi feita. Sendo uma delas a de privagdo de um tipo de movimento.

A reflexdo que abordei, no texto apresentado no semindrio em Curitiba,
foi a de que ao repetir essa mesma configura¢do nos trabalhos seguintes, eu
estava “fazendo o possivel”. Essa percepcio parte do entendimento de que
gestos muitos bruscos podem ser dificeis apés uma ruptura. Sendo assim,
nao conseguia mudar a maneira de dispor a imagem de forma abrupta,
conseguia apenas repeti-la até que a significagdo primeira fosse transformada
e digerida através da pintura. Portanto era necessirio fazer “(...) o mais
simples, o essencial, 0 menor gesto possivel para falar de algo. Eu deitei
todas as pessoas que retratei.” (RIERA, 2018). Nio sei se ainda concordo
com todas essas observagdes feitas no passado. No entanto percebo que, como
imagem, talvez eu consiga situi-la entre uma imagem afetiva, uma imagem
que afeta, ou entdo aproximar de um conceito abordado pelo filésofo francés
Gilles Deleuze (1925 — 1995): a imagem como expressio pura dos afetos,
a que ele se refere como imagem-afeccio (DELEUZE, 2018). Segundo o
autor, a imagem-afeto® nio € a representagio de um afeto, mas sim sua pura
expressdo. Cito esse conceito porque o filésofo o utiliza para tratar de algumas
imagens cinematograficas em que o objeto, para o qual a lente aponta, aparece
em primeiro plano, muito préximo do olhar do observador. Essa relagio de
distancias e proximidades entre observador e objeto observado é uma questdo

25 O conceito de imagem-afeto é para Deleuze, um dos trés avatares da imagem-movimento.
Os outros dois sdo: a imagem-percep¢io e a imagem-agio. Ele utiliza o conceito de imagem

movimento de Henry Bergson (BERGSON, 2006), para abordar a imagem cinematogréfica.
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Figura 13. Arquivo pessoal.

Figura 14. Mariana Riera, Madonna, 2010,
S 6leo sobre tela, 60 x 50cm.
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que gostaria de abordar ao longo do texto. Deleuze relaciona o primeiro plano
do cinema diretamente 4 imagem do rosto e, assim, todo objeto representado
dessa forma, torna-se “rostificado”. Para ele, trata-se de um tipo de imagem
que oferece, de forma densificada, toda a leitura afetiva do filme em que ela
estd inserida, além de representar um tipo de movimento mais expressivo,
do que extensivo (DELEUZE, 2018, pp. 141-142). Descri¢io que me
parece adequada & minha prépria fotografia, j4 que me encontrava em uma
posi¢io que nio poderia fazer grandes movimentos. A ideia do rosto (ou de
um enquadramento em primeiro plano do cinema, que seja) concentrar uma
totalidade de elementos, me remete 2 ideia de Gil, de ser o rosto um territério
possuidor de todas as formas do mundo. Entretanto, a leitura que o filésofo
Gilles Deleuze faz ¢ de que ele concentra, ndo todas as formas, mas poténcia
de expressar, portanto, todos os afetos.

Juntamente, o estar deitado, representado na dita fotografia e nos trabalhos
que se seguiram, também fazia referéncia a percepc¢io fenomenoldgica®,
talvez, de se ficar nessa posi¢io de forma compulséria, privado de certos
movimentos, a¢oes, e até mesmo de sentidos. Existe uma dualidade no sentido
da palavra privado(a). Podemos entender seu significado como algo entre
o privado, daquilo que nio ¢ publico, e a privagdo que faz referéncia a uma
falta, a algo que se deveria ter, mas que nos é negado. Penso que a origem da
fotografia afetiva em uma caixa de recordacdes de familia, e a sua significagio
que remete a experiéncias vividas no ambito da vida privada, concernem o
significado relativo a esfera privada da existéncia. E também no sentido de
privagdo imposta a um corpo, cuja a orientagio do sujeito deitado denota, pela
privacio de certos tipos de movimentos. A filésofa Hannah Arendt aponta
para essa dimensdo do termo. Segundo ela, na acepgio original de privagdo, o
individuo, ao viver uma vida inteiramente privada, acaba sendo “destituido das
coisas essenciais a vida verdadeiramente humana: ser privado da realidade que

26 Tenho em mente, a0 me referir a esse conceito, o que compreendo da obra A fenome-
nologia da Percep¢io, de Merleau-Ponty. De forma muito resumida, sua concepgio (in-
fluenciada pelas fenomenologias de Husserl e Heidegger) parte do pressuposto de que o
conhecimento que podemos ter do mundo, e do sujeito em relagio a esse mundo, tem como
instdncia primeira a consciéncia de nés mesmos enquanto percebemos as experiéncias,
antes mesmo de podermos atribuir-lhes significados (PONTY, 2002, p. 12). Cito esse
aspecto fenomenoldgico, porque uma das questdes que a imagem suscita em mim, refere-se
ao fato de que, na época, meu filho tinha um refluxo extremamente forte. Por essa razio
eu precisava passar as noites e os dias com o bebé sobre meu peito para que ele conseguisse
dormir, pelo desconforto que sentia e para que ele nio se afogasse. Dessa forma, eu neces-
sitava permanecer longas horas na mesma posi¢io, quase sempre deitada ou reclinada.
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Figura 15. Mariana Riera, Eduardo, 2016, acrilica sobre tela, 60 x 50 cm.

Figura 16. Arquivo pessoal.
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advém do fato de ser ouvido ou visto por outros”, é estar ausente do “mundo
comum das coisas” (AREND'T, 2007, p. 68). Bem como acredito ser a situagio
de um corpo que é obrigado a permanecer reclinado, privado até mesmo de
movimentos mais extensivos, e, até mesmo, a condi¢do da prépria maternidade
expressa na fotografia citada.

Gosto de pensar nessa origem das fotografias afetivas como uma forma de
« ” . . . .

fazer as pazes” com essas imagens de baixa qualidade do passado, dos arquivos
familiares, a partir das novas possibilidades trazidas pela pintura. Um olhar
que permite a reconstrugio da meméria, que parte do que ¢ precdrio em busca
de uma imagem mais satisfatéria. Nao perfeita, mas, talvez, possivel.

1.3.3 O transporte da imagem, ou, O alargamento do espago de significagio:

Costumo fazer, desde que comecei a produzir meus préprios documentos,
muitas fotografias em uma mesma sessdo, para depois escolher apenas uma.
Testo vérios angulos diferentes e luzes. Nio sou fotégrafa, mas fui aprendendo
a trabalhar com a cimera, conforme surgiam as necessidades. No final do
processo que envolvia o ato de fotografar, eu acabava por obter uma imagem
em que o corpo do individuo retratado se apresentava no sentido horizontal do
suporte, ou seja, no sentido de paisagem do retingulo. Assim como o modelo
se colocava deitado, o seu corpo representado mantinha essa disposi¢do em
relagdo ao suporte.

Apés a escolha de uma das fotografias, eu a transportava para um editor de
imagens para “sentir” seus pesos e caracteristicas. Em alguns momentos eu tinha
o desejo de inverter a imagem, colocando a parte de baixo para cima (Figura 17)
e vice-versa, a0 modo das nossas telas de celulares quando fazem as imagens
girar, invertendo a for¢a da gravidade na representagio. Também editava e
salvava vérias versdes com alteracoes de luzes, contrastes, intensidade de cores,
recortes de detalhes ampliados, etc. Eram virias versdes da mesma imagem, ou,
até mesmo, de duas, pois em alguns momentos buscava uma segunda imagem
da mesma série algum detalhe que me parecia melhor representado. Talvez
porque eu tenha dificuldade para enxergar bem (tenho miopia e astigmatismo,
esse Gltimo um pouco acima da média), sinto a necessidade de ajudar meus
olhos a verem melhor a imagem através desses recursos.
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Com a ajuda de um projetor (Figura 18) eu transportava novamente essa
imagem para o seu ultimo suporte: a tela ou o papel em branco. A visio “de
sobrevoo” é diversas vezes reconfigurada a partir desses procedimentos.

Ha4 mais uma questdo a ser levada em conta ao se fazer o transporte da imagem
para a pintura, quando excluo da figura seu entorno e a privo da verticalidade e
do olhar para o observador. O fato de elas serem apenas retratos, sem nenhuma
informagio adicional sobre a razio de suas existéncias, ou sobre seus estados
emocionais, gera uma espécie de lacuna. Ou, ao invés de denominar como
lacuna, talvez possa me referir como sendo um alargamento do espago onde
a significacdo da imagem possa se dar. O autor Jaques Ranciére, ao citar a

tltima frase de Barthes em Sarrasine de balzac na obra S/Z (“A marquesa ficou

Figura 17. Mariana Riera, Artur com sombra, 2013, Pastel seco e lipis de cor sobre papel, 150 X 179 cm.
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Figura 18. Arquivo pessoal: Registro de processo.

pensativa”) trabalha a ideia de imagem pensativa. No escrito de Barthes, a frase
marca uma situagdo em que o texto guardava ainda “sentidos de reserva” ou
“excedentes de plenitude” (RANCIERE, 2012, p-117). Ou como bem explica
Emmanuel Alloa, quando se refere a imagens, “No espaco entre a imagem e o
olhar que ela provoca, uma atmosfera pensativa se forma, um meio pensativo”

(ALLOA, 2017, p. 9)*".

Ranciere exemplifica sua ideia, de imagem pensativa, com as fotografias da
fotégrata holandesa Rineke Dijkstra cujo trabalho consiste em fotografar
pessoas que se encontram em um periodo de transi¢do, ou lacuna, de suas
proprias existéncias e de suas identidades. Como por exemplo, adolescentes
desajeitados, toureiros amadores, soldados captados antes e depois da
incorporagio e mies que acabaram de dar a luz. Segundo o autor, quando fala
mais especificamente de uma adolescente fotografada em uma praia (Figura
19),“seres quaisquer, pouco expressivos, mas por isso mesmo dotados de certa
distincia, de certo mistério, semelhante ao dos retratos que povoam os museus,
retratos de pessoas outrora representativas que se tornaram andnimas para

nés.” (RANCIERE, 2012, p. 105).

27 Os autores citados acima tem por influéncia o pensamento do filésofo da fenomenologia
Maurice Merleau-Ponty a respeito da linguagem e a percepgio do sentido pelo Ser: O texto
que indico sobre a questdo é o Linguagem indireta e as vozes do siléncio (PONTY, 2004).
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Trabalhar com as figuras no sentido horizontal, para mim, sempre foi uma
estratégia para ampliar a lacuna de significagdo. Nio foi por qualquer razio que
intitulei meu TCC como “Todas as Formas do Mundo: Notas sobre as figuras
em transito” (RIERA, 2014), pois o trinsito referia-se ao estado transitério de
muitos elementos da representagio e do processo de construc¢do. Eu percebia
o transitério nas linguagens empregadas, entre desenho, fotografia e pintura;
nos materiais em que constantemente me desloco, entre tipos de tintas pastéis
secos, lapis de cor, guache, aquarela, grafite, papel, lona, etc.; no fluxo de
significagbes que percorrem esse espago lacunar; e na percep¢ao que tenho das
figuras retratadas, como se estivessem em um espago de existéncia indefinida,
entre vida e morte, por exemplo. Fazer retratos cujas figuras estivessem
deitadas foi uma forma que encontrei de gerar um leve estranhamento com o
objetivo de permitir o alargamento do espago de significa¢io que nio pudesse
ser totalmente preenchido, guardando uma 4rea vazia onde se pudesse guardar
um tipo de poténcia.

ins ﬂ; R kg - e ; & = 7
Figura 19. Rineka Dijkstra, Kolobrzeg, Poland July 26, 1992,

1992, Impressio cromogénica, 117 x 94 cm.
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Sobre a organizacio das imagens (ou, O arquivamento do punctum)

Farei aqui, uma breve referéncia a forma como costumo organizar meus
arquivos, pois acredito que ele reflete e ¢ refletido pela forma como conformo
meu olhar sobre as coisas.

Como mencionei acimam, possuo em meus arquivos de computador, um
grande nimero de imagens, de experimentag¢des fotograficas que me servem
como ferramentas de trabalho (Figura 20). Entretanto elas se misturam com
pastas de arquivos pessoais, com fotografias ditas vernaculas, reforgando uma
caracteristica que percebo em meu processo: a aboli¢io da distdncia entre
os rituais privados e o processo poético, onde casa e atelié se misturam e
onde familiares, amigos e espagos de moradia servem também de modelos.
Percebo tais aproximagdes como uma necessidade de perceber o peculiar
dentro do que ¢ familiar. Uma aproximagio por similaridades, entretanto,
buscando as diferengas.

A organizagio desse arquivo no computador me projeta, para a lembranca de
algumas das pdginas da obra 4#/as*® do pintor alemdo Gerhard Richter (1932),
em que ele insere retratos de seus familiares também. Essa relagio que fago com
os arquivos do artista se ddo apenas em sua aparéncia, de algumas pranchas de
rostos (Figura 21) principalmente, entremeadas por diversas outras pranchas
de imagens diferentes, e ndo pelo objetivo de seu arquivo. Mas presto ateng¢do
em duas questdes. A primeira diz respeito ao que se conta sobre o principio
dessa colegdo se originar nos arquivos familiares. Porque por mais que ele ji
coletasse imagens de revistas e jornais, quando comegou a reunir suas imagens
em 1970 nesse grande arquivo, foi a partir da organizagio de suas fotografias
pessoais que a obra teve seu inicio, em quatro primeiros painéis inaugurais

(RICHTER, 2021).

Benjamin Buchloh, escreve sobre o papel originario e balizador da percepgio
que essas imagens de familia tiveram no A#/as de Richter:

As imagens fotogrificas de membros da familia que compdem

os quatro primeiros painéis do Atlas, portanto, parecem ter ser-

28 “O Atlas de Gerhard Richter ¢ uma cole¢io de fotografias, recortes de jornais e esbogos
que o artista retine desde meados dos anos 1960. Alguns anos depois, Richter comegou a
organizar os materiais em folhas soltas de papel. ‘No comego tentei acomodar tudo que
estava em algum lugar entre arte e lixo e que de alguma forma parecia importante para mim

e uma pena de jogar fora” (RICHTER, 2021). (Tradugio livre)
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vido a Richter (...) como ponto de partida para suas reflexdes so-

bre a relagio entre a fotografia e a meméria histérica originada.

(...) € na reflexdo sobre a imagem de familia em que a forga do
mnemonico conecta-se ao passado, e seus intricados impactos
no presente poderiam ser fidedignamente verificados como pro-
cessos materiais (...). (BUCHLOH, 2009, p. 205)

Buchloh relaciona inclusive outros casos em que imagens familiares tiveram
o importante papel de origem dentro das obras de alguns pensadores, como
Siegfried Kracauer, em 1927, e Walter Benjamin, em 1930. E também, cita
o autor, Roland Barthes que a partir de uma fotografia da mae foi movido a
escrever uma fenomenologia contemporanea sobre a fotografia (BUCHLOH,

2009 p. 205).

Percebo esse recurso, de recorrer a um tipo de imagem que diz respeito a vida
exclusivamente privada, por exemplo, como uma forma de afixar o ponto
conhecido (familiar) dentro de um processo de investigagdo. Um centro de
orientagio para onde sempre se pode retornar para construirmos paralelos com
os fendmenos que tentamos compreender. No caso de Richter o fendmeno
dizia respeito a banalidade da disseminagio de imagens. Para mim, diz respeito
a uma aboli¢do de distincia entre o olhar do artista e o objeto observado no
interior dos rituais privados.

A residéncia desses documentos de trabalho junto as fotografias familiares
me faz lembrar o que diz Jacques Derrida a respeito da palavra arguive. Que,
segundo ele, encontra sentido também na palavra grega arkheion: “inicialmente
uma casa, um domicilio, um enderego (...)” (DERRIDA, 2001, p. 12). O autor
afirma que ¢ a partir de uma domiciliagio, na casa dos guardides das leis, os
arcontes®, que os arquivos nascem na Grécia: “A morada, este lugar onde
se de-moravam, marca esta passagem institucional do privado ao publico”
(DERRIDA, 2001, p. 13). Era no espago da casa que o arconte selecionava o

que deveria se tornar publico e o que deveria se manter privado ocorria.

29 Arconte - arcon‘te:
1 HIST Antigo magistrado grego, em principio com poder de legislar e, depois de Sélon,
simples executor de leis.
2 TEAT No teatro grego, o principal magistrado civil de Atenas, que tinha sob sua
responsabilidade a administragio dos festivais anuais e os concursos dramadticos.

ETIMOLOGIA: gr drkhon, ontos. (DICIONARIO MICHAELIS, 2015).
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Vejo esse espago do arquivo da mesma forma que percebo meu processo, com
essas interpenetracdes de diferentes esferas, onde as imagens se contaminam,
pelas semelhangas e pelas diferengas. E dentro dessas comparagdes que consigo
perceber quais imagens se destacam por possuirem qualidades que permitem a
transferéncia para a pintura.

A esse respeito, percebo a segunda questio que me chama atengio em algumas
pranchas de Richter: Os enquadramentos que ele faz com fitas (ou faixas de
papel, ndo sei ao certo), nas imagens, revelam um estudo de enquadramento,
como o que fazemos em editores de imagens no computador. Provavelmente
um estudo que busca perceber qual das imagens, ali inseridas, se adequam
melhor a uma possivel transferéncia para a linguagem pictérica. No exemplo da
folha 394 (Figura 21), conhecemos a imagem que Richter escolheu através da
pintura Bezzy, de 1977 (Figura 22). E, embora tenha feito outro enquadramento
na fotografia que estd colocada acima dessa, foi por uma diferenciagio das
qualidades das imagens que ele decidiu por apenas uma delas. O curioso é
que consigo entender seu critério de escolha, pois ¢ a que melhor dd acesso as
formas do rosto e pescogo, fornecendo também uma variedade de luz e sombra
que ajudam na constru¢do do volume. Além do mais, tenho a impressdo de que
¢ nessa fotografia que o rosto apresenta melhor a qualidade que citei acima, de
uma espécie de alargamento do espago de significagdo. Nessa imagem, a menina
nao parece nem crian¢a nem adulta, nem distraida ou apenas posando para
uma foto, tem alguma coisa que torna imagem, de certa forma, interrogativa
e misteriosa. A figura se dd quase como um objeto, uma boneca de cera quem
sabe, como quando em algumas imagens de cinema, o enquadramento em
primeiro plano revoga, por um breve instante, a identidade do sujeito.

E possivel que Richter tenha se dado conta dessa qualidade, pois, diferentemente
da fotografia, na pintura ele insere uma sombra rente a borda inferior, como se
Betty estivesse deitada sobre uma mesa aos moldes de uma natureza morta. Até
mesmo o seu cabelo parece avangar o espago, como se fosse uma faca ou um
aspargo, por exemplo, que vemos avangar nas pinturas desse género.

Ademais, essa forma de misturar diferentes imagens em um mesmo arquivo
trabalha com a ideia de uma aboli¢do de espagos entre as duas instincias, a
publica e a privada, que de certa forma acabo operando com minhas escolhas
de representagdes. Acredito que assim, os arquivos também reverberam a
ideia de abolir distancias que percebo no préprio enquadramento da imagem,
quando represento as figuras em primeiro plano, a partir de um ponto de vista
muito aproximado.
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Figura 20. Arquivo pessoal.
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Figura 21. Gerhard Richter, Betty Richter - Atlas Sheet: 394,1978, cm x 51.7 cm.

Figura 22. Gerhard Richter, Berty, 1977, 6leo sobre tela, 30 cm x 40 cm.
Museu Ludwig, Colonia, Alemanha.
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Um olhar sobre o privado

“Isso € algo que adoro na arte. Pinturas Influenciam,
pinturas, mas também nos fazem enxergar coisas que,
do contrdrio, poderiam passar despercebidas”

David Hokeney, 2011.
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CAPITULO 2

UM OLHAR SOBRE O PRIVADO

Gostaria de abordar, aqui, trés tipos de olhares que lango sobre meus
referentes e que acredito serem formadores de minhas escolhas compositivas
de imagens. Tratarei, portanto, do olbar desejante, do olhar como assunto e do
olhar sobre o sagrado.

2.1 O olhar desejante (ou, Onde estd a Aline?)

Por duas vezes Plinio, o Velho, em sua Histéria Natural, Livro XXXV, se refere
ao mito de origem da pintura. E nas duas vezes que isso ocorre, ele a identifica
também como a origem do retrato. Quase todo estudante de arte jd ouviu, em
algum momento, a famosa histéria da Donzela de Corinto, como referéncia a
origem da pintura. No mito, a filha de um oleiro de Sicione, chamado Butades,
traca o contorno da sombra, projetada na parede, de um rapaz por quem estava
enamorada e que iria partir para o estrangeiro. A donzela, por lamentar e sofrer
com a auséncia iminente de seu amado, recorre ao recurso de fixar sua silhueta
em uma parede com carvdo. Diz-se que a partir desse tragado seu pai teria
completado a imagem com suas argilas dando, assim, origem a pintura (ou a
representacio de forma geral). José Gil abre seu texto sobre retrato relatando
esse mito, e coloca a seguinte questio: “Que seja uma sombra a primeira
imagem delineada do retrato, mostra quanto este aponta ji para o reino dos
mortos” (GIL, 1999, p. 13), ou seja, dos ausentes. Essa observagio assinala o

30 “XLIIL De pictura satis superque. contexuisse his et plasticen conveniat. eiusdem opere
terrae fingere ex argilla simihtudines Butades Sicyonius figulus primus invenit Corinthi
filiae opera, quae capta amore iuvenis, abeunte illo peregre, umbram ex facie eius ad lucer-
nam in pariete lineis circumscripsit, quibus pater eius inpressa argilla typum fecit et cum
ceteris fictilibus induratum igni proposuit, eumque servatum in Nymphaeo, donec Mum-
mius Corinthum everterit, tradunt.” (PLYNY, 1961 [77] pp. 370-372)
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desejo que temos de nos assegurarmos da presenca do sujeito amado, tao logo
percebamos que a finitude ¢ inevitdvel.

Goeffrey Bathen tenta em sua obra, Arder en Deseos: la concepcién de
la fotografia (BATCHEN, 2004), identificar, dentro da histéria geral, o
principio do desejo de fotografar, buscando na verdade os primeiros relatos
da origem desse desejo. Batchen se depara com a ideia, descrita por Victor
Burgin ao citar o mito de Plinio, de que a origem de qualquer imagem grifica
estd no desejo de protegdo contra a perda do objeto e da prépria identidade.
Convertendo assim, o desejo de fotografar em uma economia de desejo mais
genérica. “Comum a todas as épocas e lugares (...). Em outras palavras, Burgin
substitui uma esséncia original, ‘a prépria fotografia’, por outra, ‘o préprio
desejo’.” (BATCHEN, 2004, p. 115). Mais a frente Batchen cita Jean-Jacques
Rousseau, que se refere ao mito de Plinio em o Ensaio sobre a origem das linguas,
afirmando, de maneira ainda mais lirica, que o amor havia sido o inventor do
desenho. Batchen observa que tanto Burgin quanto Rousseau recorreram a
imagem da donzela para situar o desejo no ponto de origem.

Emum ensaio intitulado Lagos do desejo, Marilena Chaui aborda a transformagio
do entendimento do conceito de desejo, no pensamento filoséfico - sendo
Spinoza seu principal agente — que trata sobre a interioriza¢io do desejo,
passando de uma for¢a metafisica para uma forca psicolégica instaurando
o pensamento moderno: “deixando de ser for¢a césmica, organizadora do
mundo, para fazer-se consciéncia do apetite humano, expde o surgimento
daquilo que, mais tarde, viria a chamar-se subjetividade.” (CHAUI, 1990,
p.64). A esse respeito lembro do olhar “incomum” descrito por José Gil, quando
faz referéncia ao olhar que fita um rosto, um olhar nio objetivo, portanto
subjetivo. Talvez esse olhar pudesse ser descrito, a partir de uma subjetividade,
como o olhar desejante, que busca nos vazios do rosto, aquilo que percebe
finito, em si mesmo.

Onde estd a Aline?

Minha mie tem um retrato meu de quando eu tinha dois anos de idade, que
me contam que quando eu era um pouco mais velha, mas ainda pequena, eu
chorava ao olhar para ele. Nele, apareco sentada em um largo degrau que havia
em frente & varanda de uma casa, e onde se pode ver que o fotégrafo estava
cercado por plantas, pois deve ter adentrado na vegetagio para tomar distancia.
E uma foto bonita, mas apesar disso, o que me causava tristeza era a existéncia
de uma outra fotografia muito parecida. Nessa outra, minha irma gémea, a
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Aline, estava sentada ao lado. A auséncia dela s6 existia em uma das imagens,
e ela me fazia sofrer, mesmo que na realidade minha irma nunca tenha se
afastado. Com certeza havia em mim um certo aterramento pela possibilidade
de um dia ela ndo estar l4.

Penso que essas duas fotografias antigas funcionam como as duas pinturas que
representam as camas de meus filhos, de que tratarei mais adiante, em que
a imagem onde existe o espago vazio da cama faz referéncia e uma presenga
pré-existente aquele instante (Figura 23). Em contrapartida, a imagem onde o
sujeito se faz presente (Figura 33), dormindo na superficie da cama, aponta para
aiminéncia de sua partida, visto que a verticalizagdo da imagem, nesse trabalho,
causa uma sensagdo de que a figura pode escorregar a qualquer momento, pela
acdo da gravidade exercida pela borda inferior do retdngulo (AUMONT, 2004,
p. 121). (Por outro lado, a gravidade exercida pela representagio da cama, tem
a intengdo de sugerir que o préprio observador encontra-se sobrevoando esse
espago, assim, trata-se de uma gravidade ambivalente.)

Mas, voltando as antigas fotografias de que falava, a auséncia subentendida no
retrato de infincia, é evidenciada pelo fato de eu estar posicionada no limite
a esquerda daquele longo degrau acinzentado da casa, enquanto ele se alonga
a direita da imagem, ocupando quase toda largura da foto, tornando o vazio
muito maior que o espago que eu ocupo, tio pequena, no canto oposto. Em
compensagio, na outra fotografia minha irma me ajudava a ocupar esse vazio
mais a direita da imagem. Havia nessa segunda fotografia uma particula de
alento que fazia uma falta muito grande na outra. Transformando o vazio da
primeira imagem em uma entidade tangivel, condensada na linha tracada
pelo degrau que estava vazio. Uma espécie de condensa¢do das qualidades
existentes na totalidade da imagem.

Talvez, se as duas fotografias estivessem comigo, ou eu soubesse onde acha-las
hoje, eu decidisse apresenta-las aqui no texto. Entretanto, também me ocorre
que muitas vezes, imaginar a imagem que nos descrevem, principalmente
quando fazem referéncia a uma existéncia, e percepgdes, de cardter intimo,
é mais efetivo concebermos a imagem através de nossas préprias referéncias
intimas. Roland Barthes utiliza esse artificio quando ndo apresenta a
fotografia de sua mée ainda menina em um jardim de inverno. Precisei ler o
livio em um segundo momento para perceber que ele nunca a apresenta em

31 Barthes simplesmente descreve a imagem: “A fotografia era muito antiga. Cartonada, os
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seu ensaio, 4 cdmara clara: nota sobre a fotografia (BARTHES, 1984). Contudo,
eu poderia jurar que ji havia visto a fotografia de sua mae. Me chama atengio
a tradugdo do titulo, para o portugués, que mantém o artigo “a” (la), antes da
palavra “fotografia”, pois parece designar justamente a essencial importincia
de uma imagem que sequer aparece na obra. Sei que o francés, do titulo
original,* tem essa particularidade e necessita do artigo antes do substantivo.
Entretanto, se fosse o caso de a “nota” ser sobre a ontologia da fotografia, seria
bem possivel, e até mais apropriado, dizermos “nota sobre fotografia’, mas o
artigo “a”, nos faz lembrar, de uma vez por todas, a imagem, quase presente aos
nossos olhos, de uma antiga fotografia de duas criangas, que nunca vimos com
a visdo comum, apenas com a imaginagao.

Bem, nido tenho como apresentar minhas fotografias agora, apenas posso
descrever (de memdria) que a imagem onde a Aline estd ausente, ¢ uma das
imagens que melhor representam o conceito de auséncia e de solidao para mim.
Possivelmente a sensagio seja reforgada pelo conjunto de suas qualidades. Seja
pelo cariter antigo, de uma tecnologia de uma cimera fotografica amadora dos
anos 1980, pela expressdo de meu rosto sempre tao sério em todas as fotografias
dessa época, pela casa antiga de onde s6 tenho fleches de lembrangas, pela luz
difusa de um fim de tarde, ou pelo extenso batente do degrau que dd acesso a
varanda da casa e que sublinha, bem como um trago em um papel, a falta de
minha irmi na superficie dessa linha.

Na outra imagem, as duas meninas aparecem sentadas lado a lado. Eu de
jardineira jeans e blusdo de 14 azul, a Aline com a mesma jardineira, porém de
blusdo vermelho, salientando que se tratam de irmis gémeas. E gémeos sofrem
desse aspecto particular, que talvez outros irmaos ndo percebam: sua existéncia
estd sempre associada a existéncia de um outro individuo, principalmente
quando sio ainda muito jovens. Igualmente como ocorre com qualquer
imagem e seu referente, sendo um o duplo do outro, cuja prépria existéncia

cantos machucados, de um sépia empalidecido, mal deixava ver duas criangas de pé, for-
mando grupo, na extremidade de uma pequena ponte de madeira em um Jardim de Inver-
no com teto de vidro. Minha mie tinha na ocasifo cinco anos (1898), seu irmio sete. Ele
apoiava as costas na balaustrada da ponte, sobre a qual estendera o brago; ela, mais distante,
menor, mantinha-se de frente; sentia-se que o fotégrafo lhe havia dito: ‘Um pouco para
frente, para que a gente possa te ver’; ela unira as mios, uma segurando a outra por um
dedo, como com frequéncia fazem as criangas, num gesto desajeitado. (...) A claridade de
sua face, a pose ingénua de suas mios, o lugar que docilmente ela havia ocupado, sem se
mostrar nem se esconder (...)” (BARTHES, 1984 pp. 101-102).
32 Titulo original da obra em francés: La chambre claire: Note sur la photographie.
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estd atrelada. Por conseguinte, a auséncia de um talvez signifique também a
auséncia do outro, ou, a0 menos, a perda da prépria identidade.
Para Margarida Medeiros,

(...) a representagio do outro ou de si mesmo parece estar ligada
a condi¢do da arte. Esta representacio comega por ser determi-
nada pela consciéncia da morte, pela nogio de brecha ou de falha
sentida pelo ser humano, a partir do momento em que se percep-
ciona a si préprio como um ser finito, que pode desaparecer um

dia. (MEDEIROS, 2000)

Nesse sentido, representar o outro e, portanto, a si mesmo, pode ser lido
como, além de um registro de presen¢a no mundo, uma forma de recriar,
restaurar ou apenas registrar a prépria existéncia e presen¢a no mundo,

através da a¢do do olhar.

2.2 O olhar como assunto.

2.2.1 Sobre o confinamento: técnicas de aproximagio do olhar:

Priticas de Quarentena I ou A Cama desarrumada de Artur.

Meu periodo do curso de mestrado pode ser dividido em duas partes, a
inicial, antes da pandemia do Covid-19, que ocorreu entre agosto de 2019 e
o inicio do periodo de quarentena, que iniciou para mim no dia dezessete de
mar¢o de 2020; e a parte que veio depois da suspensio de todas as atividades.
Os primeiros meses de reclusio foram os mais estranhos, pois além de terem
sido canceladas muitas das atividades académicas, minhas e de meus filhos, até
uma segunda ordem, meu filho mais velho, o Artur, foi morar com o pai para
cursar o ensino médio em outra cidade. Havia saido de casa hd pouco tempo
e de uma hora para outra nio sabifamos se podiamos nos visitar, conforme
haviamos planejado o funcionamento dessa nova rotina.

Sua partida nio se deu sem certo sofrimento de minha parte, e aqui devo

confessar que boa parte de minha produgio em arte gira em torno desse menino,
que tantos anos levei para entender seu jeito, sem nunca conseguir totalmente,
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até receber o diagndstico de autismo leve. Meus dois filhos receberam esse
mesmo diagndstico, mas se eu pudesse descrevé-los como se fossem imagens,
o Artur é pura opacidade e o Théo transparéncia. Dificilmente o Artur se
demorard ao olhar nos olhos de alguém e nio vai permitir ficil acesso aos
seus significados, assim, devo me contentar apenas com a sua superficie quase
indecifrivel. Possivelmente essa seja uma das razdes pelas quais escolho sempre
desviar o olhar das figuras ou simplesmente fechd-los, pois vivo tentando
decifrar esse territério invisivel ao qual se refere o fildsofo José Gil (GIL, 1999,
p- 19). O tangenciamento, ou o desvio, do olhar do Artur nio cria lagos com os
outros olhares por muito mais que um breve instante, sempre observa um lugar
que nio tenho acesso, buscando significados em lugares onde nio alcanco.

Um texto intitulado “Para onde olha esta crianga?”- quando as lentes de um
professor interrogam o olhar de um autista (TOLEDQO, et al., 2008), conta a
histéria de uma professora que inverte sua abordagem quando tenta entender
para onde sua aluna Alice olha quando desvia o olhar. A professora lhe
empresta uma cimera fotografica e empreende um projeto em que Alice passa
a registrar paisagens e objetos. Quando as fotos sdo reveladas, descobre-se que
ela fotografava duas vezes o seu referente:

Alice escolhe um método: fotografa um objeto com certo dis-
tanciamento, mostrando ao outro o objeto inteiro, conceitual.
A seguir escolhe um detalhe, um ponto que pode ser um reflexo

de luz sobre o objeto, uma sombra ou um pequeno orificio. Eis o

objeto de Alice! (TOLEDO, et al., 2008)

Me parece que Alice observa o mundo a partir desses afastamentos e
aproximagdes que tento entender em meu préprio olhar, enquanto questiono
o olhar alheio. A professora afirma ter emprestado seu olhar para a crianga, ao
lhe emprestar uma cimera, “criando com uma instancia externa a possibilidade
de capturar pelo menos um trago do universo interno de Alice.” (TOLEDO,
et al., 2008). Entretanto, percebo-me no oposto dessa situagio, talvez seja
eu mesma, quando observo meus referentes, essa crianga autista que busca
significados a partir de imagens, tomo de empréstimo esse olhar que escrutino
em minhas figuras retratadas, que olham para algum campo desconhecido por
mim. Jacques Aumont afirma que o enquadramento em plongée, no cinema,
pode significar que representa o ponto de vista do personagem que possui
poder sobre algum outro, que tem o dominio sobre o outro (AUMONT, 1993,
p. 154). De fato, hd um desejo de dominar o outro quando fago esse tipo de
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enquadramento, entretanto, penso que ¢ um dominar no sentido de ocupar,
como se fosse um territério.

Artur foi modelo quase exclusivo dos primeiros trabalhos de retratos que
produzi, e agora, de repente, ele nio estava mais presente, justo em um
momento de confinamento. A tnica coisa que ele deixou, no dia que saiu, foi
a cama desarrumada, o que me deixou surpresa, visto que, uma de suas manias
mais constantes era a de manter a cama sempre em ordem. Artur precisa que
as coisas estejam sempre visualmente organizadas, mesmo que por trds da
aparéncia haja uma grande desordem. Eu a mantive assim por alguns dias e
quando resolvi organiza-la, tive o impeto de fotografi-la do jeito que estava
(Figura 24), a partir do ponto de vista que o cinema denomina “enquadramento
em plongée” (AUMONT, 1993, p. 154), bem como eu costumava fazer com
ele, quando o fotografava, ou como gosto de descrever minha tentativa de
aproximagio: sob um o/har de sobrevoo.

A pintura (Figura 23) resultante desses registros foi produzida em tinta a éleo
sobre uma superficie de algoddo que eu mesma preparei, com muitas camadas
de gesso, e estiquei sobre um bastidor que estava guardado ha alguns anos.
Representa uma cama em dimensdo um pouco maior que o tamanho natural
da cama original, de modo que poderia abrigar até mesmo uma pessoa muito
alta. Trabalhei-a com o intuito de manter sua orienta¢io no sentido horizontal
e durante algumas semanas parecia-me que a pintura nunca ficava pronta,
embora eu nio soubesse o que ainda faltava fazer para termind-la. Entdo, em
um dado momento, pensei que deveria fazer uma pausa e a coloquei no canto
do ateli¢, “de pé” para ndo ocupar tanto espago. E foi assim que descobri que
ela estava pronta, s6 faltava coloca-la no sentido correto. Pois foi somente
nesse sentido que a pintura poéde acolher o corpo de algum observador que se
colocasse de pé diante dela.

Uma das constantes mais seguras de nossa experiéncia, declara Aumont, é
a percepgio que temos da verticalidade e assim, portanto, uma tela pintada,
concebida para ser vista na vertical, como uma parede, estd submetida ao peso
da gravidade. “(...), nio apenas porque os objetos representados sio fantasiados
como pesados, mas porque as ‘massas visuais (Arnheim) tem elas préprias
tendéncia a se ancorar em um solo, a “cair” (AUMONT, 2004, p. 121). Sendo
assim, € correto afirmar que a gravidade dessa representagio de cama incorre
em uma luta entre duas dire¢oes. Entre a que puxa o corpo para a superficie
do colchio, desprezando assim o fato de ndo estar na posi¢gdo comum de uma
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Figura 23. Mariana Riera, 4 Cama, 2020, acrilica e 6leo sobre tela, 220 X 145 cm.
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Figura 24. Arquivo pessoal.

cama, e entre aquela que “cai” para a borda inferior da tela. Me parece que,
nessa luta, quem ganha ¢é essa ultima forga, pois da forma como se constitui a
representagio da cama, como se fosse ela a prépria supertficie de inscrigdo de
imagem, ela duplica a prépria tela da pintura, forcando a percepgio de peso
em direcdo a base. Exatamente onde nossos pés se encontrariam repousados,
se acaso estivéssemos deitados nessa superficie (ou de pé, depende de como
queremos interpretar esse espago). Nio por acaso, Robert Rauschenberg, apés
utilizar sua prépria cama como suporte pictérico (Figura 25), se divertiu ao
afirmar que temia que alguém “pudesse subir em sua cama e cair no sono”

(DANTO, 2006, p. 24), pois é um risco que corremos.

Dizem que toda pintura de retrato, além de ser retrato da prépria linguagem,
¢ ainda o retrato do estado do pintor no momento que produziu a imagem e
também o retrato da linguagem em si. Ndo penso que a Cama do Artur seja
diferente, pois, aqui, funciona como o objeto “rostificado” de que Deleuze se
refere quando discute questdes de enquadramento em primeiro plano do cinema,
que discutirei mais adiante (DELEUZE, 2018, p. 141), portanto, funciona
como um tipo de retrato. Pois, apesar de ser o registro de uma auséncia, o rastro
de sua presenca, nos amassados dos lengéis, ¢ muito mais intenso do que em
seus retratos de rosto, onde os olhos tangenciam o nosso. A sensagio que tenho,
¢ que a qualquer momento poderei sentir o odor do corpo que um dia esteve
inscrito naquele espago, pois é uma imagem carregada de impregnagio.

Victor Stoichita, no texto sobre dez pinturas de Francisco Zurbarin (1598-
1664) que representam a face de Cristo dentro da singular férmula do Vera

79 -



Icon, ou “Verdnica™3, em que mostra a Santa Face impressa sobre um véu
(Figura 26), diferencia a forma como o artista representa o rosto impregnado
no tecido de outras pinturas de Veronicas, em que o rosto parecia se descolar
da representagio do véu. Stoichita salienta o fato de que pinturas de natureza
morta eram vistas como um género menor, “No século XVII, quando a
natureza morta conheceu um novo florescimento, a critica artistica mostrou-
se muito reservada. Os comentdrios eruditos referiam-se, sempre, a Plinio
e, muito raramente, incluiam o #rompe ['oeil ¢ a natureza morta dentro da
categoria da ‘grande pintura” (STOICHITA, 2018, p. 2). Entretanto a forma
como o artista representa o véu dentro de um realismo acentuado, o rosto de
Cristo difuso (como que impregnado no véu) em dngulo de trés quartos sobre
o tecido (referindo-se a0 momento do sofrimento), insere a pintura dentro de
uma classificagdo ambigua, entre natureza morta e imagem sacra:

Deste ponto de vista, a obra de Zurbarin coloca um problema

inabitual: ela compreende uma grande série de representagoes

de Cristo que, de uma parte, inscreve-se na tradi¢do das ima-
» [«

gens divinas “ndo feitas pela mio do homem” (“archeiropoita”)

e, por outra, marcam o apogeu da pintura em tromp loeil.

(STOICHITA, 2018, p. 2)

33 “E sabido que a lenda da “Verénica” é uma variante medieval daquela de Abgar, mais
q q gar,
antiga. As duas lendas explicam a apari¢io do retrato de Cristo por impressdo sobre um
tecido de linho. A imagem “nio feita pela mio do homem” (“archeiropoiton”), que o
proprio Cristo havia enviado ao imperador Abgar de Edessa, a Santa Face antes da Paixdo.
O chamado “Mandylion” foi venerado como reliquia em Edessa, depois em Constantino-
pla e, finalmente, em Roma. No século XIII, no entanto, sua fama no Ocidente foi ofuscada
pelo aparecimento de uma nova reliquia conhecida sob o nome de "Verénica”. Até 1300,
ndo havia diferengas significativas entre os dois retratos de Cristo: a "Verdnica", como a
imagem de Abgar, nasceu do contato direto entre o tecido e a face radiante do Salvador.
Suas propriedades de cura e prote¢io eram idénticas. Uma diferenciagio importante ocor-
reu no inicio do século XIV. Nessa época, aparece uma nova versio da lenda da “Veréni-
ca’, lenda que conhecerd um éxito fulgurante: no caminho para o Gélgota, uma mulher
piedosa, movida pela compaixdo, teria oferecido ao portador da cruz seu véu para que ele
pudesse limpar o sangue e o suor que o cobria. Em recompensa por sua atitude caridosa,
o tecido lhe foi devolvido com a impressdo da “Santa Face”. Essa variante conheceu uma
ifusdo importante na Idade Média por intermédio dos “Mistérios” teatrais. Ao contririo
difu portante na Idade Média por int dio dos “Mist teatrais. A t
do “Mandylion” de Abgar, a “Veronica” mostra, agora, a face sofredora de Cristo. E se, no
caso da primeira imagem, a histéria de suas origens era secunddria, ela é, na segunda, um
fato essencial. A imagem da “Verénica”, que se forma ao curso da Paixdo, é, por assim dizer,
um “icone” que, no entanto, pode ser compreendido como o “extrato” de uma “narragio”.
A coroa de espinhos, as gotas de sangue e a expressio dolorosa recordam essa “narra-
P » aS g gu p
¢do”, que logo serd transformada, pelo véu miraculoso, em signo de toda Paixdo.”

(STOICHITA, 2018 pp. 3-4)
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Figura 25. Robert Rauschenberg, Cama, 1955, éleo e
lépis sobre travesseiro, edredom e lengol em suportes
de madeira,191,1 x 80 x 20,3 cm. Museum of Modern
Art - NY.

Figura 26. Francisco Zurbaran, 4 santa face 1658, leo
sobre tela, 90 cm x 75 cm x 6 cm. Valladolid, Museu
Nacional de Escultura.
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Minha suposigio a respeito da pintura que representa a Cama do Artur é que
ela é carregada também de certa ambiguidade, pois, mesmo néo representando
um rosto sagrado, ou qualquer outro rosto, representa a impregnagio da
presenga de um corpo, que deixa sua marca impressa, “(...) uma imagem de
saliva, suor e sangue” (STOICHITA, 2018, p. 10), a0 mesmo tempo que ¢é
apenas uma cama, como outra qualquer, tratada como uma pintura de natureza
morta. Com uma profundidade achatada e tratamentos de planejamentos
préprios do género.

Uma cor que poderia ser a mesma de uma pele, acinzentada e “macilenta”,
representa o lengol que envolve o colchio, ou seja, o tecido que fica em baixo
do corpo e para onde os fluidos escorrem. Ele é revelado pela fenda deixada
pelo lencol que deveria cobrir o corpo. Este tltimo, colorido feito um jardim,
¢ um tecido de algoddo com imagens representadas, bem como o algodio que
preparei com gesso para receber a tinta. Uma alusio a prépria linguagem da
pintura, de uma superficie que coincide com a prépria tela, pois se acaso os
lengéis ndo estivessem amarrotados a superficie bidimensional estaria ainda
mais planificada coincidindo com o plano da lona da tela.

Na imagem, referéncias ao corpo ausente, a pintura, a realidade do dia-a-dia, e
ao meu préprio olhar, trabalham em uma espécie de jogo de percepgdes, entre
tangivel e intangivel. Um pouco como Stoichita avalia o tratamento empregado
por Zurbarin: “O método trompe I'veil campre um papel profano e sagrado: é
usado para indicar a personalidade de um artista, como a “Veronica” de 1658,

bem como para se reconectar com a verdadeira Fé.” (STOICHITA, 2018, p. 15).

A questio que Stoichita trata nessas pinturas de Zurbardn é que, conforme
ele reproduzia esse mesmo tema, ao longo de dez pinturas, o rosto de Cristo
foi borrando-se cada vez mais, de modo que o que era apenas o fundo, ou
seja, o véu, torna-se entdo figura, ao modelo de uma natureza morta. E o
rosto, assim, passa a ser o fundo, a imagem produzida sem as mios, passa
a ndo mais ser uma imagem expressa (destacando-se do fundo do pano) e
sim uma imagem impressa, uma “archeiropoiton’, impressa sem auxilio das
maos do artista. Sobre a inversdo, entre figura e fundo, operada pelo pintor,
lembro que a representagio dos padroes de tecidos, quando ocorriam em meus
retratos, costumavam participar do espago periférico da imagem, portanto,
funcionavam como fundo. Contudo, em A Cama, a representacio desses
padrdes recebem o papel de figura na imagem.
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Ademais, o que gostaria de observar sobre esse trabalho, é sua tentativa de
abolir a distincia entre observador e imagem, seja através de sua temitica,
seja pela caracteristica formal empregada. Durante o processo de construgio
da pintura, a superficie de um leito é observada centimetro a centimetro
(Figura 27 e Figura 28), com a ajuda das imagens fotograficas, e depois passa
a ocupar quase toda a superficie da tela, como em um enquadramento em c/ose.
Um escrutinio que tenta aproximar o olhar de cada detalhe de seu referente.
Ou mesmo como quando a aluna Alice, citada acima, fotografa o todo e depois
o detalhe. O tecido da cama que contém a estampa, permaneceu em meu atelié
durante todo o processo para que eu pudesse tirar dividas quanto ao uso das
cores e das formas que muitas vezes a fotografia pode distorcer, portanto a
aproximagdo se dd além da prépria fotografia.

O observador, que nada sabe das questdes intimas do artista que produziu a
imagem também é convidado a se aproximar da cena, visto que o intimo alheio
faz referéncia ao seu préprio mundo privado, por meio da transferéncia de
alteridade. Acredito que representacio dessa cama vazia, que para mim carrega
uma simbologia particular, também pode ser atrativa e adquirir for¢a pelo
olhar alheio. A artista e critica de arte, Eliane Chiron em entrevista concedida
a artista Sandra Rey, trata a questdo da seguinte forma: “(...) o que distingue o
intimo na arte é o fato de ser impessoal, isto é, de concernir indiferentemente
todo mundo” (REY, et al., 2017 p. 3). Referia-se ao fato de que, mesmo quando
a arte se produz em um ambito privado, ela sempre ¢ destinada a todo mundo,
pois muitas vezes, acredito, o que é mais intimo, ¢ também o mais geral. E nessa
situagdo, uma cama vazia e desarrumada significa, para qualquer pessoa, a
auséncia de alguém que partiu hd alguns instantes.
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Figura 27. Arquivo pessoal.

Figura 28. Arquivo pessoal.

Priticas de Quarentena II ou Pissaros da Cabeca de Théo

A palavra que me ocorre nesse periodo de recolhimento for¢ado é Aproximagdo.
Como sou pintora, penso sempre na aproximag¢io do meu olhar sobre as cenas
do cotidiano, uma aboli¢io de distincia entre meu olhar e o referente. Ou entio,
para citar Poivert, ao falar da influéncia da fotografia amadora na obra de
Pierre Bonnard: “o fim de uma disjuncio entre o pintor profissional em atelier
e o amador num momento de experiéncia privada.” (POIVERT, 2017, p. 88).

Nio quero dizer que, antes do confinamento obrigatério, eu vivesse na rua
e s6 colocasse os pés em casa na hora de ir para a cama dormir. Entretanto,
agora, todos passaram a ficar em casa o tempo todo, e, assim, minha ateng¢io
se voltou para outros detalhes e o olhar teve mais tempo de se demorar e de
se aproximar das coisas.
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Passei a ver meu filho mais novo, Théo, cair no sono durante o dia (Figura 29),
entediado e frustrado com as aulas pelo computador. Observei os passarinhos
que visitam o jardim enquanto fico no atelié no fundo do pitio, o crescimento
das plantas, os objetos esquecidos (Figura 30), etc. Vi que alguns passarinhos
no meu patio eram muito parecidos com alguns que estavam desenhados na
fronha e no lengol da cama do Théo.

Pensei em fazer a reunido dos elementos que me circundavam, até mesmo
da Cama do Artur que passou a habitar o meu atelié¢ (Figura 31) em forma
de pintura. Théo vestiu uma velha camiseta listrada que era do irméo e que
aparece no trabalho Tudo que Flutua (Figura 32), depois o cobri com outras
camadas de cobertores que tinha pela casa e o fotografei, da mesma forma
como fotografei a outra cama. E hd um detalhe que percebi depois: até mesmo
a cabega afundada no travesseiro remete aquela antiga fotografia em que estou

com o bebé no colo (Figura 13).

Figura 30. Mariana Riera, Sem titulo (inacabado),
2021, 14,8 x 21.

Figura 29. Arquivo pessoal.
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Figura 31. Arquivo pessoal.

Esse trabalho (Figura 33) surgiu como uma forma de reparar e aproximar as
distdncias que poderiam haver entre as referéncias. Buscando fazer uma alusio
ao onirico, com os pdssaros que escapam de um sonho, e as imagens sagradas
de santos, quando sdo representados com halos ou raios de luz no entorno da
cabeca (no retrato de Théo sdo apenas franzidos no tecido da fronha).

Se, segundo Pierre Pachet, tanto a fotografia, como o sono precisam da
escuriddo para desenvolver suas imagens, ¢, entretanto, em seus interiores
que a luz é preparada (PACHET, 1991, p. 75). Na fotografia, é a imagem

fotogréfica que se revela e no sono, é a imagem onirica.

Considerando que essa pintura, segundo minha prépria intengio, diz mais
respeito ao sonho (do outro) do que ao sono, fez mais sentido deixar que
a imagem fosse constituida de muita luz (muitos brancos). A percepgio de
que essa imagem faz referéncia a um sonho se fundamenta no fato de ela ser
pensada como uma unido de fragmentos e referéncias. Pois um sonho também
¢ uma ferramenta de aproximagdes e jungdes de fragmentos do tempo que
passou e de memérias. O branco do papel age como fonte de luz, que arrisca
tomar conta da imagem até seu total apagamento, como ocorre no sonho, até o
total apagamento e esquecimento. Ou como se, por conta de sua verticalidade
e dos escorridos da tinta guache, a imagem escorresse até desaparecer, deixando
apenas um leve rastro de sua presenga.
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Figura 32. Mariana Riera, Tudo que flutua I, 2015, pastel seco e lapis de cor sobre papel, 150 X 230 cm.
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Sobre a fun¢io do sonho, Eduardo Vieira da Cunha, afirma o seguinte:
“A func¢io dos sonhos seria a de consolidar as memorias, regular o humor
e treinar nossos comportamentos ocultos. Podemos entio encarar o sono e
sonho como algo iluminado, o complemento daquela parte sombria que os

nutre.” (CUNHA, 2020).

Se posso considerar a parte sombria que nutre esse trabalho um leito abandonado,
entdo seu complemento, a presen¢a do corpo adormecido que veste a roupa
do sujeito ausente e simula, assim, sua presenca, além de denotar sua prépria
presenca, faz a vez de complemento, de parte iluminada, revelada pela escuridao.

Me interessava nesse trabalho, opor a auséncia da Cama anterior, em que
nada dela permite o esquecimento (pela for¢a do peso e da cor), a essa outra
imagem em que tudo se junta para depois talvez desvanecer. Ou, simplesmente
“cair” com o peso da gravidade, em dire¢do aos escorridos que partem das
representagdes de folhas outonais do cobertor. Oposi¢do que me remete aquela
histéria das duas fotografias em que apenas em uma delas minha irma estava
ausente. Algumas imagens nunca abandonam nosso imagindrio, de alguma
forma sempre acabam emergindo de algum lugar, e assim podemos ressignificd-
las, talvez aqui seja uma manifestagio daquela antiga dupla de fotografias.

A propésito, foi enquanto eu produzia um desses dois trabalhos que representam
as camas (ndo lembro bem qual deles) que lembrei das velhas fotografias de
familia. Ocorreu-me na lembranga, em especial, uma fotografia que nio
consegui encontrar. Ela retratava uma das gémeas deitada sobre um tapete de 13
teito por minha mie e que ficava pendurado na parede. Contudo, encontrei-o
em uma outra fotografia que faz o movimento inverso, colocando a crianga
junto a parede (Figura 34). O tapete foi colocado no chio para fotografar o
bebé, e como eu estava acostumada a vé-lo na vertical, a fotografia causava a
estranheza do “fora de lugar”. Em meio as outras fotografias, feitas de qualquer
jeito em meio a travesseiros e cobertores, existiam certas experimentacdes de
composi¢do. Uma outra muito parecida, colocava um pdster de paisagem no
chdo com o bebé em cima. Contudo, ndo conseguiam se afastar do mesmo
aspecto amador das demais fotografias e da mesma maneira de enquadrar,
visto que em ambos os casos eram fotografadas em plongée, algumas vezes em
close, além de usarem o mesmo aparato técnico de pouca qualidade.
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Figura 33. Mariana Riera, Ninko, 2020, pastel seco, lapis grafite e de cor, guache e acrilica sobre
papel, 230 X 150 cm.
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Figura 34. Arquivo pessoal.

2.2.2 A popularizagio do “momento Kodak” e a pintura — O fim da disjungio
entre o artista profissional de atelié e o amador em seu momento de
experiéncia privada.

Pensando meu préprio processo, ancorado em um tipo de imagem amadora,
gostaria de abordar a producio fotogrifica dos artistas pertencentes ao grupo
francés dos Nabis. E 0 uso de uma estética amadora, dentro de ambientes
domésticos, como um elemento importante para as vanguardas artisticas do
inicio do século XX. Tendo como premissa que a popularizagio das fotografias
instantaneas, coloca a imagem fotogrifica dentro de rituais familiares e
afetivos das vidas dos pintores e que essa agdo ndo se descola do fazer artistico.
E também, que os olhares ja treinados dos artistas colocam em pratica fotografias
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que combinam afeto, experimentagdo e uma aboli¢do da distincia entre imagem
e cotidiano. Se até entdo a pintura tinha o cotidiano como um género, a
fotografia passa a fazer parte desse cotidiano, tornando-se também elemento do
que representa. Mudanga que agrega importante mudanca de percepgio visual
sobre o mundo e que influencia fortemente a pintura desses artistas.

Recorrer a um arquivo de fotografias familiares foi um dos meus primeiros
instintos, logo que iniciei minha produgio poética. Ainda hoje, sinto que existe
certo cardter intangivel nessas imagens familiares, quando as usamos como
recurso expressivo, que me faz querer entender mais seus usos, principalmente
pelos primeiros pintores a fazerem essa relagdo: entre seus arquivos de
fotografias pessoais e sua produgdo em pintura.

Assim sendo, devemos antes observar um pouco o contexto em que a fotografia
instantanea se popularizou e passou a fazer parte da vida moderna.

Breve observagao sobre as “Técnicas do Observador”

Farei um sintético paréntese, aqui, sobre o que Jotahan Crary chama de “um

modelo confuso da visdo do século XIX”. Que, segundo afirma, bifurca-se em

dois niveis:
em um deles, um nimero relativamente pequeno de artistas mais
avanc¢ados criou um tipo de visdo e de significagio radicalmente
novo, enquanto no nivel mais cotidiano a visio permaneceu
inserida nas mesmas limitagées “realistas” gerais que a haviam
organizado desde o século XV. O espago cldssico parece ser
revogado por um lado, mas persiste por outro. Tal divisio con-
ceitual induz a nogdo errénea de que uma corrente chamada re-
alista dominou as praticas de representacio populares, enquanto
experimentagdes e inovagdes ocorriam em uma arena distinta
(ainda que permedvel) da criagio artistica modernista. (CRARY,

2012, pp. 13-14)

Dessa forma, o que Crary chama atencio, é que o “mito da ruptura modernista”
depende de um modelo bindrio, entre o realismo e a experimentagio. “Ou seja,
a continuidade essencial dos c6digos miméticos é uma condi¢io necessdria para
afirmar um avango ou progresso da vanguarda.” (CRARY, 2012, p. 14). Essa
forma de contar a histéria moderniasta, pressupoe a existéncia de um pano de
fundo de visdo normativa, de um observador/produtor de imagens que utiliza

-97 -



préticas de representagdo populares como, por exemplo, a fotografia, com o
qual a vanguarda artistica deveria se distanciar. Entretanto, a abordagem de
Crary oferece uma outra perspectivam, em que essa visao ¢ deixada de lado e
acaba perdendo o sentido. Dentro desse pensamento, ele leva em considera¢ao
e conta a histéria da transformagio do sujeito observador diante das mudangas
tecnoldgicas, cientificas e sociais. Essa anilise coloca o observador como
agente e produto desse meio, pois ele é a um s6 tempo, “produto histérico e
lugar de certas praticas, técnicas, institui¢des e procedimentos de subjetivagdo”
(CRARY, 2012, p. 15). Sendo que dentro desse procedimento de subjetivagio,
no século XIX, inscreve-se uma acumulagio de conhecimento sobre os sujeitos,
seja na medicina, na psicologia, na fisiologia, etc, que tornaram o sujeito
“visivel”. O autor examina como o individuo, na condi¢do de observador, se
tornou objeto de investigagio e /ocus do conhecimento (CRARY, 2012, p. 15).
Juntamente, para ele, a invenc¢do da fotografia e os movimentos artisticos de
vanguarda (de Turner aos impressionistas), sio sintomas tardios das mudancas
na sociedade europeia do século XIX. E tanto a fotografia quanto a pintura
modernista tem origem nesse conjunto de modificagdes sociais, portanto, nio
sdo construgdes de percepgdes oponentes entre si.

Partindo desse ponto de vista, conseguimos compreender com mais
naturalidade as experiéncias dos artistas Nabis com as cimeras de fotografias
instantaneas de uso cotidiano. Podemos considerar os artistas tanto causa,
como efeito dessa modernidade, na medida em que dispunham de um
novo turbilhdo de imagens e representagdes. Além de serem individuos que
estavam passando por um processo de subjetivagio do sujeito, decorrente da
modernizagio dos mecanismos de poder, por conta da industrializagdo e de
uma crescente “disciplina do sujeito”.

“Vocé aperta o botao, nés fazemos o resto”.

Dizia o antncio publicitirio da Eastman Company, criada pelo norte-americano
George Eastman, a respeito de sua nova cimera fotografica, a Kodak n° 1, em
1888. Os laboratérios Kodak deram um importante passo na popularizagio e
transformagao do uso da fotografia ao tornar mais acessivel e simples o processo
de fotografar. Possibilitando, dessa forma, o registro de atividades corriqueiras e
de ambito intimo por pessoas que até entdo eram no maximo consumidoras de
fotografias e ndo produtoras. Viagens de fim de semana, encontros de familia,
nascimentos, casamentos e situagdes triviais passaram a ser dignos de serem
registrados e imortalizados através da imagem fotogréfica, por qualquer pessoa
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Figura 35. Maurice Denis, Noéle em frente a Marthe, sentada a janela, propriedade de
Mme. Penven, Rua Landerval, Perros-Guirec, 1898, Impressio de teste controlado

em prata sobre papeldo, 12 x 16 cm, Paris. Musée d'Orsay.

que portasse uma camera®’. Para Poivert, a intimidade se estabelece, assim,
como um espeticulo onde o “instantdneo como cultura e o amadorismo como
pritica” se encontram; e onde os erros e imperfeicoes (Figura 35) “ndo sdo
nada comparados ao cariter de registro cada vez mais sagrado de um momento

fugaz da vida familiar.” (POIVERT, 2017, p. 64).

Deslocamento de percepgoes:

Nessa transi¢io entre o séc. XIX para o XX a facilidade dos novos aparelhos
fotograficos coincide com algumas transi¢ées e mudangas de olhares sobre
o mundo. Mudangas que se manifestavam, antes mesmo, na literatura dos
romances dos 1800, em que as narrativas nio contavam mais a histéria de
herdis representando a trajetéria de um povo, como costumavam ser os épicos,
mas sim de sujeitos. Momento em que Sigmund Freud (1853 - 1939) se
debruga sobre um novo campo, o da subjetividade. A concepgio de um tipo de
sujeito traz a luz histérias que narram a trajetéria de individuos.

Em oposigio ao surgimento desse tipo de sujeito individualizado havia o
crescimento de uma nova sociedade industrializada e a transformac¢io das

34 Sobre esse assunto, Pierre Bourdieu aborda os usos sociais da fotografia na obra “Un art
moyen. Essai sur les usages sociaux de la photographie”, Les Editions de Minuit, Paris, 1965.
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esferas publicas. Assim, surge o desejo e a valorizagio de um olhar capaz de se
encantar com os pequenos prazeres do cotidiano e da vida privada, em resposta
a rapidez com que a modernidade impunha graves mudangas de perspectivas.

A intimidade altamente desenvolvida e desprivatizada, segundo Hannah
Arendt (ARENDT, 2007), s6 foi possivel na era moderna (como jamais
visto antes) com o declinio da esfera publica. O novo contexto, as grandes
mudangas sociais, politicas e econdmicas traziam incertezas quanto a realidade
do mundo (comum) e intensificava a valorizagio do “irrelevante” (o mundo
privado), especialmente na Franga:

O moderno encantamento com “pequenas coisas”, embora pre-
gado pela poesia do século XX em quase todas as linguas eu-
ropeias, encontrou sua representacio cldssica no petit bonheur
do povo francés. Apés o declinio de sua vasta e gloriosa esfera
publica, os franceses tornaram-se mestres da arte de serem fe-
lizes entre ‘pequenas coisas’, dentro do espago de suas quatro

paredes, entre 0 armdrio e a cama, entre a mesa € a cadeira.

(ARENDT, 2007, p. 61)

Arendt ainda argumenta que toda existéncia intima ¢ incerta e obscura antes
de se adequar a uma forma publica. Até mesmo as paixdes do coragdo, os
pensamentos da mente e os deleites do sentido (ARENDT, 2007, p. 59) ndo
tem sua realidade atestada antes de serem expressadas publicamente, seja
pela arte ou pela narracdo dessas experiéncias. Portanto, além da crescente
valoriza¢io da intimidade, também havia a necessidade de transformar a
vivéncia privada em algo “real”. Digamos que o “atestado de realidade” de
um mundo privado, propiciado pela fotografia, cumpriu muito bem essa
necessidade da sociedade moderna.

Nio hd mistério no fato de que as transformagées vividas no periodo,acarretaram
diferentes metamorfoses de olhares. E que grandes transformagoes coletivas,
geram uma valorizagdo da subjetividade e da vida privada. Uma boa forma
de percebermos essa questio é pensarmos os dias atuais e as superexposicoes
das vidas privadas na internet. Como se a nossa existéncia real s6 pudesse
ser atestada pelo fato de compartilharmos algum detalhe de nosso dmbito
privado nas redes; a despeito de uma existéncia publica que ndo damos conta
de abarcar, por sua complexidade.
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O historiador da arte Geoffrey Batchen, chama atencio para a mudanca de
percepgio quejivinhaocorrendoanteriormente sobre a propriavisiao de natureza,
na virada do século XVIII para o XIX. Mudanga percebida e registrada pelos
primeiros estudiosos das técnicas que deram origem a fotografia. Batchen cita
alguns escritos do poeta inglés Samuel Taylor Coleridge, que transitava entre
os artistas protofotdégrafos e cientistas da época. Segundo ele, o poeta traduz tal
mudanga de concepgio (também manifestada por seus contemporaneos) em
seus primeiros escritos, onde deixa entrever uma transigdo de visdo da natureza
prépria do século XVIII, para uma visdo mais moderna. O historiador da arte
ainda afirma o seguinte sobre o periodo referido:

Justamente quando a fotografia estava em seu momento inicial, a
natureza estava irrevogavelmente ligada a subjetividade humana;
sua representacdo ji nio era um ato de contemplagio passiva
e extasiada, mas sim um modo ativo e constituinte da (auto)

consciéncia. A natureza e a cultura eram entidades que se con-

formavam mutuamente. (BATCHEN, 2004, p. 65)

Resumidamente, o que o autor nos leva a observar, aqui, é o fato de que a
percepgio de natureza passa a ser irrevogavelmente ligada a nogéo de cultura e
subjetividade, diante dos avangos cientificos. Pois, se ¢ a natureza que possibilita
tais avangos, as novas conquistas também sio utilizadas para aprofundar o
conhecimento sobre a prépria natureza.

Louis Daguerre, ao comentar sobre a sua invengdo, o daguerreétipo, afirmava
que a fotografia nio era um instrumento feito para apenas retratar a natureza,
mas sim um processo que fornece a ela a capacidade de reproduzir-se a si
mesma (BATCHEN, 2004 p. 70). A fotografia, que produz (ao retratd-la)
e também ¢ produzida pela natureza, representa esse ponto de contato entre
dois polos, entre criador e criatura, e também langa uma pista a respeito de
uma caracteristica que acredito ser a responsivel pela aproximagio entre
o observador e o observado: sua capacidade de representar e de também
pertencer ao meio em que estd inscrita. Seja na propria natureza, “desenhada
e desenhante” como concebia Daguerre (BATCHEN, 2004, p. 70), ou na vida
privada apés a popularizagio das fotografias instantineas.

O real instantineo

Michel Poivert aborda a utiliza¢do da fotografia por pintores na obra Peintres
Photographes - De Degas a Hockney (2017). Cujo segundo capitulo trata da
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popularizagio e do uso cotidiano da fotografia instantinea pelos pintores do
principio do modernismo. Ja no inicio do capitulo langa a seguinte questio:
“Podemos, a partir desta fotografia dita “verndcula’, nos engajar em uma
experiéncia em que a especulagio sobre o olhar, a visio e a composi¢do
encontrem no tema do cotidiano um recurso expressivo? (POIVERT, 2017,
p. 65). Me parece facil afirmar que sim. Principalmente, em se tratando de um
periodo em que tanto os artistas, como a sociedade em geral, se empenhavam
em renovar o olhar sobre o mundo e sobre a forma de representa-lo (e também
pela maneira como eu mesma trabalho com minhas fotografias e pinturas).

Alberto Tassinari debate sobre a questdo da representa¢do do espago na arte
moderna e sobre como um periodo artistico, pela primeira vez na histéria
da arte ocidental, teve como principal projeto a destruigdo da espacialidade
(TASSINARI, 2001, p. 21). O naturalismo renascentista, segundo ele, deveria
ser evitado a todo custo e os olhares deveriam se voltar para outros tipos de
representagdes, como por exemplo as gravuras orientais e as mascaras africanas.
Entretanto, Poivert chama atengio para um tipo de naturalismo oferecido pela
fotografia, que paradoxalmente interessa aos artistas da época®. A ideia de
instantdneo que fornece a possibilidade de se registrar até mesmo o que os
olhos nio conseguem captar, como um momento de agdo, repercute a ideia de
podermos finalmente perceber a realidade do mundo, e de nés mesmos, que
até entdo nido era possivel. Em certo ponto, afirma que o mal uso da técnica
(com borrdes e desfocamentos), pode produzir o méximo efeito de realidade,
por sua atitude desenvolta e ndo posada (POIVERT, 2017, p. 77).

Mais do que cor ou relevo, a instantaneidade representa o ideal de uma
verdadeira imagem do mundo. De certa forma, os inventores e promotores
da instantaneidade conseguiram em poucos anos fazer uma imagem obtida a
partir de uma dtica corrigida, o que acreditamos ser nossa experiéncia visual

do real. (POIVERT, 2017, p. 67)

Poivert ainda observa que essa é uma nogdo de realidade que encontra
consondncia nas artes literdrias e no teatro naturalista da época. A exemplo
do estilo defendido por Emile Zola (1840 - 1902), que “quer ‘seres vivos’ em
ambientes cotidianos, que agem como na vida.” (POIVERT, 2017, p. 67).

E que néo é por acaso que Zola possuisse em seus dlbuns de familia, como

35 Como vimos acima, Crary, ao longo de seu ensaio (2012), argumenta, ponto a ponto, a
razdo pela qual ndo existe esse paradoxo, segundo sua abordagem.
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testemunho de seu apreco pela instantaneidade da fotografia, fotografias de
personagens andando de bicicleta, saltando e dangando.

Contudo, a fotografia amadora e seu suposto naturalismo parece nio ter forte
relagio com os ideais vanguardistas do grupo que sintetizava valores pds-
impressionista e simbolistas, os chamados Nabis (do hebraico, nabis “profetas”).
Esses ideais opunham aos efeitos naturalistas uma simplificagdo das formas
(Figura 36), usos expressivos das cores e das linhas decorativas, além de buscar
uma nova forma de transcendéncia pelo espiritualismo. As fotografias amadoras
podem parecer prosaicas se comparadas a tais aspiragdes. Mas Poivert adverte
que foi justamente a geracdo de Paul Sérusier e de alguns de seus companheiros
como Félix Vallotton, Edouard Vuillard, Pierre Bonnard ou mesmo Maurice
Denis, aquela que encontrou diretamente a cultura fotografica amadora em seu
momento de popularizagio. “Para quem estd tdo impregnado de representagoes,
géneros e experiéncias estéticas, poder participar desse incremento daiconografia,

ndo poderia ocorrer de forma neutra” (POIVERT, 2017, p. 65).

Seapinturade cotidianojderaum tema paraa pintura,quandoafotografia passaa
pertenceraessequotidianoaformadepintarmudacompletamente.“A ferramenta

de representagio torna-se uma com o seu objeto” (POIVERT, 2017, p. 65).

Figura 36. Félix Vallotton, 4 Visita, 1899, 6leo sobre cartdo, Museu de arte de Zurique.
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Essa observac¢io de Poivert me remete a natureza “desenhante e desenhada’
da qual falava Daguerre. Entretanto, com o instantdneo, o objeto de estudo
e andlise ndo é mais a natureza, no sentido de natureza do mundo em geral.
A distincia agora dissolvida, dentro do espago doméstico, faz com que a
representacio vd além do intimo e torna-se, assim, biografica. Trata-se de uma
situagdo em que o artista ndo participa da cena apenas observando sem afetar
ou ser afetado por ela, pois agora ele também ¢é elemento de observagio, uma
testemunha. Ou como diz Barthes, e cito aqui novamente: “A vidéncia do
fotégrafo ndo consiste em ver, mas em estar 14" (BARTHES, 1984, p. 76), e,

em estando 14, tornam-se assuntos da representagio.

E mais ainda, o “estar14”, aponta para uma caracteristica da imagem fotografica,
que pode sim ter certa relagio com o conceito de planaridade defendido por
Clement Greemberg (1960). Explico: Barthes, ao fazer esse apontamento,
relatava sobre como o seu interesse por determinada fotografia era fisgado
por um elemento que, ao que tudo indicava, nio havia sido registrado
intencionalmente. Ou pelo menos, ndo era o elemento mais importante,
aquele que motivou o fotégrafo a sacar sua cimera e efetuar a tomada. Esses
elementos, que insistentemente aparecem representados, atestam a presenca
do fotégrafo, pois nio representam apenas o que ele viu, mas sim o que havia
de fato “l4” quando esse esteve presente.

Imagino que esse cardter de testemunho da fotografia, ao ser verificado pelos
pintores, trazia 4 tona a reflexdo sobre um outro tipo de naturalismo, e de
realidade, que abarcava, assim, o espaco periférico, tanto de seus objetos de
observagdo quanto de seus préprios entornos.

Para o critico americano, Barry Schwabsky, a cimera fotogrifica nio faz
distingdo a respeito daquilo que se coloca em frente a lente, mesmo que o
fotégrafo lute para eliminar elementos indesejados, sempre acabard dando
a ver mais do que intencionou. Refere-se, citando um conceito cunhado
por Barthes — o terceiro sentido® — sobre a qualidade de certas fotografias

)

darem a ver alguma coisa além daquilo que se pode nomear, o “algo mais’
(SCHWABSKY, 2007, p. 194). E observa também, ao citar um estudo sobre
a fotografia do século XIX do poeta e ensaista Murat Nemet-Nejat, a questio
de que esses elementos que excedem, o algo a mais acidental na fotografia,

36 Reporta-se, entdo, ao que o filésofo trabalhou como “sentido obtuso” da imagem

(BARTHES, 1990).
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Figura 37. Pierre Bonnard, Marthe no
banho, 1908-1910, negativo sobre filme

flexivel de gelatina de prata, 7,8 x 5,5 cm. de Pola, Téquio.

Paris musée d'Orsay.

o1 1 . Yo « » =1 M
possibilitaram um espago pictérico “sem precedentes”. Um espago ndo mais
inserido apenas no campo estético, mas sim no campo social, quando passa
a permitir, em seu “espago periférico” (SCHWABSKY, 2007, p. 195), tais
excessos, acidentes, falhas, conflitos, etc., que podem diminuir ou distrair a
hierarquia de significados pretendidos pelo fotégrafo, convertendo a imagem
« ~ . - . . . .
em uma “massa de sensagdes distintas de interesse potencialmente igual.

(SCHWABSKY, 2007, p. 194).

E uma “massa de sensagdes distintas de interesse potencialmente igual” nio
iria ao encontro dos anseios dos pintores modernistas e formalistas, a0 modelo
de Greenberg? Nio seria essa também uma mudanga de entendimento
do espago tridimensional cujos os elementos do entorno do artista agora
fazem parte de uma superficie bidimensional, dentro de uma fotografia?*’
A propésito, a afirmagdo mais antiga a esse respeito foi dada pelo pintor e
tedrico do grupo dos Nabis, Maurice Denis, em 1890: “Lembrar que um quadro
— antes de ser um cavalo de guerra, uma mulher nua ou uma anedota qualquer
— é essencialmente uma superficie plana recoberta de cores combinadas numa

certa ordem” (CHIPP, 1996, p. 90).

37 “Nio ¢é por principio que a pintura moderna, em sua tltima fase, abandonou a representa-
¢do de objetos reconheciveis. O que em principio abandonou foi a representagio da espécie
de espago que os objetos reconheciveis e tridimensionais podem ocupar” (GREENBERG,
1975 [1960]).

-99 -

Figura 38. Pierre Bonnard, Fernme au tub, harmonia azul, 1920,

6leo sobre tela, 46 x 55 cm. Colegio particular, Museu de Arte



Quando observamos as pinturas e também as fotografias de alguns artistas
Nabis, como Vuillard e Bonnard por exemplo (Figura 37, Figura 38, Figura
39 e Figura 40), percebemos que além de uma estética da casualidade, gerida
pelo afeto e pela espontaneidade, elas também apontam para uma pesquisa
realizada permanentemente pelos artistas, a partir de suas visdes de mundo e
concepgdes estéticas.

Entretanto, algumas caracteristicas a respeito dos anseios desses pintores
devem ser consideradas, para que consigamos compreender a importincia das
fotografias verndculas em suas pinturas. O contexto de surgimento dos artistas
Nabis é de um momento de crise das poéticas em curso, que ocorria nas tltimas
duas décadas do século XIX. Tanto do cientificismo dos Neo-impressionistas,
quanto do espiritualismo dos Simbolistas. Segundo o historiador da arte Giulio
Carlo Argan, é o momento de se encontrar uma sintese, uma soma de tantas
pesquisas divergentes. O protagonismo vem de Gauguin que desejava “superar
o limite sensorial do impressionismo, reencontrando uma possibilidade de
contemplagio para além da experimentacio” (ARGAN, 1992, p. 215). Ji o
teérico dos Nabis foi, o também pintor, Maurice Denis (18700-1945), defensor
de uma essencial espiritualidade da arte. E que posteriormente, a partir dos
anos 1920, procurou reativar uma arte inspirada nos valores cristios e dando

Figura 39. Eduard Vuillard, Misia em uma espreguica- Figura 40. Eduard Vuillard, Misia Natanson sentada em

deira, 1900, 6leo sobre tela, 161 x 163 cm. Jerusalém, uma espreguicadeira na rue Saint-Florentin, 1898-1899,
Museu de Israel. impressdo em gelatina de prata, 8,4 x 8,6 cm. Paris,

Musée d'Orsay.
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um lugar importante a iconografia de familia que contém e exprime essa
tradicdo. E justamente a sintese de tantos elementos e influéncias que torna
complexo o entendimento desses artistas que se agruparam nesse movimento
por curto espago de tempo. Entretanto, a tentativa de manter a pesquisa no
campo da experimentagio estética e o desejo de um contato espiritual através
da arte pode ter sido o fator significativo para que as fotografias amadoras
tenham sido um importante ponto de ancoragem. Pois ndo hd nada mais
sagrado em uma determinada fotografia, mesmo que esta seja repleta de erros
e imperfei¢des, que um ente querido nela retratado. Aqui o afeto desempenha
o fator de conexdo espiritual, quem sabe, nos colocando em contato com
nossas experiéncias mais elevadas. A fotografia de um ente amado, tem um
poder transcende ao objeto que é a fotografia, transformando-a em objeto
idolatrado. Roland Barthes em sua busca pela nominag¢do do que ele poderia
considerar a esséncia da fotografia, dizia haver apenas uma forga que ele nio
poderia excluir em sua andlise: o afeto (BARTHES, 1984, p. 38).

A fotografia amadora de Bonnard, Marthe assise en chemise de nuit (1900 -
1901) (Figura 41), tem origem no arquivo pessoal do pintor Nabi, Pierre
Bonnard. Que Argan descreve como sendo o artista que melhor representa
a influencia do pensamento filoséfico de Henri Bergson sobre toda cultura
e arte francesa das primeiras décadas do século XX, “(...) empenhado em
explicar os processos da vida interior (...) na histéria da pintura, cabe a Pierre
Bonnard um papel sob muitos aspectos préximo ao de Marcel Proust na
histéria da literatura” (ARGAN, 1992, p. 142). A fotografia retrata sua esposa
vestida com uma camisola e sentada ao jardim de sua casa em um momento
de intimidade. A luz forte de verdo nio se ajusta a precariedade de sua cimera
fotogréfica portitil e esse tipo de imperfei¢do ndo é um problema, faz parte da
estética amadora da época. O importante é registrar esses pequenos momentos
de cumplicidade do casal e as primeiras impressoes dessas experiéncias.
As fotografias de Bonnard em muito se assemelham com um tipo de imagem
roubada, como de um Paparazzi, comenta Poivert (POIVERT, 2017, p. 86).
Uma das questées mais importantes a serem observadas, e que conectam
suas fotografias as suas pinturas, é o fato de que o tema mais importante de
suas imagens € o seu proprio olhar. Olhar que enfim trabalha para dar “fim a
disjungio entre o pintor profissional de atelié¢ e 0 amador em seu momento de
experiéncia privada.” (POIVERT, 2017).
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Figura 41. Pierre Bonnard, Marthe assise en chemise de nuit, 1900-1901, Prova sobre papel albuminado a partir de
negativo em folha flexivel de gelatina de brometo de prata, 3,8 x 5,5 cm. Paris, Musée d’Orsay.

Sobre Maurice Denis:

Dentre os artistas Nabis, Maurice Denis (1870 - 1943) é o que possui o maior
e mais organizado arquivo de fotografias, organizados em albuns e legendados
por sua esposa Marthe Meurier.

Conhecem-se nada menos que duas mil seiscentas e oitenta ¢
nove tiragens, organizadas em doze dlbuns contendo impressoes
teitas por Marthe, e doze dlbuns com impressdes feitas pelo
profissional Druet. Dos doze dlbuns de familia, nove sio dedi-
cados exclusivamente aos filhos de Denis e trés aos seus amigos
e viagens. Apesar dessa consciéncia fotografica, Maurice Denis,
cuja amplitude de escritos teéricos conhecemos, jamais men-

cionard sua pratica fotogrifica ou mesmo a fotografia em geral.

(POIVERT, 2017, p. 92)

Poivert comenta que o equipamento fotogrifico de Denis é semelhante ao de
Bonnard (Pocket Kodak e Bull’s eye Kodak) e assim apresentam as mesmas
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vantagens e desvantagens: praticidade, porém sem a possibilidade de se fazer
regulagens. A estética amadora produzida por esses equipamentos fornecia
imagens marcadas por certa desenvoltura e espontaneidade. A imperfei¢io
faria parte de uma pesquisa em que Denis leva o material ao seu limite
tazendo “aberragdes de foco ou enquadramento em uma linguagem real de
espontaneidade.” (POIVERT, 2017, p. 92).

Algumas referéncias as suas imagens fotograficas podem ser encontradas em
composi¢des de pinturas e talvez tenham sido produzidas com esse propésito
(Figura 42 e Figura 43), mas a maior parte de suas fotografias representam
ritos familiares. Marthe e as criangas sdo seus modelos favoritos e estio
sempre presentes na forma tradicional da photo-souvenir, constituindo assim
uma iconografia do afeto. Sobre essas imagens, Poivert afirma que Denis “sabe
como converter a vida cotidiana em um reservatério de cenas simbdlicas.”

(POIVERT, 2017, p. 92).

Contudo, o autor nos chama atengio para o fato de que as imperfeicoes das
fotos de familia de Denis podem ter uma segunda interpretagio, além da

celebrar o “naturalismo da desenvoltura”.

-

Figura 42. Maurice Denis, Marthe inclinando-se para Noéle, Figura 43. Maurice Denis, Que venham a
estudo vestimenta para o quadro "Que venham a mim as mim as criancinhas, 1900, éleo sobre tela,
criancinbas” (em frente ao quadro em andamento), 1900, 185 x 189 cm. Neuss, Museu Clemens Sels.

Impressio em gelatina de prata montada sobre cartio,
4 x5 cm. Paris, Museu d 'Orsay.
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Figura 44. Eugene Carriére, Self~Portrait, Figura 45. Maurice Denis, Noéle, quatro meses de idade, com colarinbo
1893, 6leo sobre tela, 41,3 x 32,7 cm, NY, branco, close-up nos bragos da mie, 1896.
The Metropolitan Museum of Art.

Poivert admite que podemos comparar suas imagens, seus borrdes e c/ose-
ups, com abordagens simbolistas da época, e entende-las como um propésito
estético do préprio artista. Visto que ele tomava o cuidado de revelar seus
negativos em um laboratério famoso por fazer as reproducoes de Rodin, o
laboratério Druet (POIVERT, 2017, p. 92). Compara ainda, suas fotografias
as telas de Eugene Carriere (Figura 44), pintor por quem Maurice Denis
tinha grande admiracio, pois a fatura diluida dos contornos e as tonalidades
assemelham-se em certo aspecto. E ainda, “os planos mais préximos podem
também fazer pensar em grandes c/ose-ups fotograficos (...). A fatura deste flou e
vibragdo serve para provocar a emogio através da visio: trata-se de uma espécie
de efeito tatil.” (POIVERT, 2017, p. 94). Aqui Poivert observa a existéncia,
dentro dos dlbuns de familia de Denis, de “planos serrado e c/ose-ups” (Figura
45), e relaciona-os, a estética do cinema. Citando, por exemplo, cineastas
contemporineos do artista Nabi, como D. W. Griffith ou Serguei Eisenstein
e Carl Theodor Dreyer, que utilizam o enquadramento em primeiro plano,
para fazer referéncia ao conceito de “imagem-afeto” de Deleuze (DELEUZE,

2018):

A aparéncia (...) dos planos aproximados que acusam novamente
a indefini¢do dos modelos, ddo a estes rostos de criangas e as

cenas de maternidade algo de irreal. Estes primeiros planos de
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Denis, nas palavras de Deleuze, empregadas em relagio 2 Ingmar
Bergman, a0 mesmo tempo a face e o seu apagamento’, figuras
quase ilegiveis que, hoje, parecem conter ainda mais um carater
de mistério, ou mesmo de sagrado, do que a pintura religiosa de

Maurice Denis. (POIVERT, 2017, p. 96)

Mas o mais interessante a respeito do relato sobre os artistas Nabis e que,
acredito, ocorre com todo pintor que transita entre outras linguagens, como a
fotografia e a pintura, ¢ que tanto a fotografia exerce uma influéncia na forma
de pintar dos artistas, como a pintura, ao exercer uma transformagio no olhar
do artista, também influenciam a forma como eles fotografam. Sao formas
diferentes de se olhar, mas que se alimentam mutuamente, e conformam o
olhar do artista como sendo o assunto principal de suas imagens.

2.3 Um olhar sobre o sagrado

No transporte entre o documento fotografico e a pintura, hd uma série de
procedimentos e estratégias, sejam eles calculados propositalmente ou, até
mesmo, instintivamente que indicam certas inten¢des. Abordd-los, significa
compreender quais sio os parimetros pré-estabelecidos por mim e que relagdes
sdo possiveis de se fazer a partir disso, quando ocorre essa interlocugio entre
fotografia e pintura.

Pensando a partir do procedimento inicial, quando pe¢o que o modelo se
coloque em um lugar onde nio vai exercer qualquer tipo de atividade, um lugar
estdvel, ou até mesmo seguro, como o chio ou a cama, estou pedindo que ele
cesse sua relagdo (vertical, portanto ativa) com o mundo, colocando-se diante
da cimera, em uma posi¢io que nio lhe permite grandes a¢oes. Também
solicito que suspenda seu contato através do olhar, pois desejo que a figura
se torne uma espécie de cipsula densa e fechada, negando acesso aos vazios
de seu rosto, ou aos buracos da “caixa aberta” como se refere Didi Huberman,
em seu texto O rosto e a Terra (1998, p. 62). Dessa forma, tento criar uma
diferenca entre o todo exterior, de fora de seu corpo, e a unidade contida em
s1 mesmo, como uma forma de promover uma fissura entre o objeto e o meio.
Agindo, talvez como uma fissura oriunda de uma operagio de colagem®.

38 “(...) O que quer que falemos aqui sobre colagem deve ressaltar o seu sentido de diferenca
(ou de fissura) na topografia do trabalho, seja essa fissura material ou conceitual. Se isso
ndo existir ndo temos colagem, mas mera substitui¢do; pois a colagem é um transporte ou
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De acordo com Flavio Gongalves a colagem sempre deixa aparente a fissura
que da conta de seu desraizamento (GONCALVES, 2020, p. 4). Essa tentativa
de “encapsular” o sujeito ja no momento de fotografar se caracteriza como
uma tentativa de promover essa fissura e evitar “vazamentos”, antes mesmo de
transportar a imagem para a pintura.

Embora muitas vezes ocorram os tais vazamentos, eles ocorrem em termos
plésticos e pictdricos, como, por exemplo, quando o branco do papel encontra
uma brecha dentro da figura representada ou com os sangramentos das figuras
para as bordas, existe uma tentativa de circundar o objeto e protegé-lo do
espago externo em que ele estd mergulhado, como uma maneira de fechar o
acesso ao espago invisivel do rosto.

Quando Gil se refere a um olhar incomum, aquele que langamos a um rosto,
diferente do olhar que langcamos a um objeto, fala de um “Movimento com duplo
vetor: virado para fora e atraido para dentro” (GIL, 1999, p. 19). Pois afirma que
tratar-se de um olhar que se desloca do espago objetivo e adentra para além do
espago visivel, como em uma espécie de busca: “A instabilidade microscépica
que afeta um rosto mesmo impassivel emite sinais para o olhar do espectador
que o puxam na dire¢do do interior, buscando a sua causa.” (GIL, 1999, p. 19).
O olhar que langamos a um rosto opera uma espécie de luta entre a superficie

objetiva e um “outro espago para além da pele e dos 6rgios” (GIL, 1999, p. 19).

Sempre procurei explorar o espago pictérico inserindo e invertendo as figuras
humanas como uma forma de pensar questdes relativas ao que eu chamaria de
“corpo” da pintura (peso, orientagio, plasticidade, qualidades fisicas em geral).
Ou seja, ao que ¢ visivel. Dessa forma, é compreensivel que eu tentasse vedar
certos acessos aos elementos invisiveis do rosto, evitando o olhar que busca por
alguma causalidade de sua existéncia.

Entretanto, dificilmente consigo ser categérica em minhas escolhas, sempre
acabo por permitir certos desvios e ficando no meio do caminho. Talvez, os
vazamentos permitidos, nio sejam feitos para acessar os vazios de que Gil se
refere, do “buraco negro” do rosto, mas aos vazios da superficie do suporte, como
osbrancos do papel, ou as camadas mais profundas de tinta. Sdo vazamentos que,

encontro de coisas transplantadas num terreno de novas possibilidades de significagio.
Ela pode ser considerada como o resultado operacional da apropriagio, num certo sentido,
estabelecendo o distanciamento entre a coisa apropriada e seu contexto de origem, a partir

do cruzamento com diferentes elementos.” (GONCALVES, 2020, p. 3)
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acredito, simbolizam o entrelagamento entre a escolha do meio* e da imagem.
Se o olhar procurar por algo além do retrato, se deparard, portanto, com a
prépria linguagem. Sendo assim, alguns vazamentos (que ndo pelo olhar do
retrato) ocorrem de forma controlada, como na obra Grande (Figura 46) em
que deixo a estrutura das camadas anteriores da pintura surgirem por de trds do
desenho na representagio da cam iseta de meu filho. Nesse caso hd a invasio

39 Quando me refiro a palavra meio, penso no sentido abordado por Hans Belting, na “acep-
¢io de um vetor, agente ou dispositif, como diria o francés.” (BELTING, 2014). O disposi-
tivo aqui, portanto, é o suporte pictérico.

Figura 46. Mariana Riera, Grande, 2018, acrilica sobre tela, 150 X 200 cm.
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Figura 47. Mariana Riera, Théo, 2014, Acrilica e 6leo sobre tela, 90 X 120 cm.
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Figura 48. Giovanni Bellini, O cristo
morto sustentado por anjos, 1465-70,
témpera e 6leo sobre madeira, 94,6
X 71,8 cm. Londres, The National
Gallery.

do suporte e das camadas anteriores para o interior da figura representada.
Ou na obra Théo (Figura 47) em que as figuras da estampa da roupa extrapolam
os limites da figura. Ndo é um derramamento de grandes propor¢des, mas sim
uma pequena fissura na vasilha que separa uma regido da outra.

Bill Viola, ao tratar de O Cristo morto sustentado por anjos de Giovanni Bellini
(Figura 48) (sobre o corpo prestes a perder a sustentagido da vida), cita o poeta
e mistico sufi do século XIII, Rumi, que comparou o desenvolvimento interno
da vida humana com uma tigela flutuando em um grande oceano e que me faz
pensar nesse preenchimento do corpo, para mim, representado pela pintura:

(...) vazia no comego, ela vai ao longo de uma vida, se enchendo
aos poucos com a dgua do conhecimento e da experiéncia do
oceano. Quando o liquido finalmente a enche, mistura-se com

a dgua do ambiente externo, retornando para sua fonte. A tigela

se torna inutil e silenciosamente afunda (VIOLA, 2014, p. 174)

Presumo que exista certa tentativa, por vezes, de isolar a figura e ndo permitir
que ela afunde totalmente, como a tigela no oceano. E por outras, permito
que haja essa invasio para dentro desse continente da figura, que lentamente
transforma a imagem inicial, a fotografia afetiva, na mesma dgua que existe no
oceano da pintura.

O aspecto fechado em si mesmo do sujeito® (como uma figura semi-
encapsulada) afeta diretamente minha capacidade de interferir e modificar sua
imagem ou impor-lhe qualquer tipo de injuria, como por exemplo subverter
a semelhanga entre o sujeito e o retrato, ou apagar mais veementemente o
rastro da fotografia. Pois, além disso, hd um aspecto sagrado que advém da
origem da imagem, de uma fotografia afetiva. E ficil entender a que me refiro
quando menciono o cardter sagrado se pensarmos em histérias de catéstrofes,
de incéndio ou alagamento de uma casa, por exemplo, em que as pessoas
correm para resgatar suas recordagdes, seus dlbuns de fotografias, antes de
qualquer outro objeto. E é pelo mesmo motivo que, por enquanto, nio consigo
simplesmente fotografar as pessoas que retrato e tratar a imagem fotografica
como se fosse uma obra de arte. Algumas fotografias que fago, ficam muitas
vezes, mais interessantes do que o préprio resultado obtido pela pintura, mas

40 Escolho chamar as figuras pelo termo “sujeito”, na maioria das vezes, por considerar a pa-
lavra “modelo” um pouco distante, visto que a relagdo que tenho com as pessoas retratadas
costuma ser bastante intima.
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para mim, sio fotografias que pertencem a uma outra categoria de objetos.
A percepgio da qualidade sagrada dessas referéncias estd fortemente atrelada
ao arquivo que elas pertencem e com quais outras imagens se relacionam.
Assim ¢é necessério estabelecer uma quebra, um deslocamento de linguagens.
Embora eu encontre resisténcia em apagar o rastro fotogrifico da imagem,
como se isso configurasse certa “profanagio” excessiva da imagem. Logo
depois, quando a pintura se encontra pronta, me parece que ela se desfaz,
um pouco da qualidade sagrada, podendo fazer parte do mundo comum, no
oceano comum dos objetos.

As pessoas costumam me perguntar a respeito de como pode ser possivel
que eu me desfaca de minhas pinturas, quando as comercializo, por exemplo.
Quem faz esse questionamento, nio entende como posso ser capaz de me
desfazer de uma pintura que retrata um filho meu, ou algum outro ente
querido, relacionando meu desapego a uma certa frieza. Minha resposta,
quando a pergunta me ¢ dirigida, é sempre a mesma: se um dia eu vier a me
arrepender e sentir sua falta, posso fazer outra pintura, pois possuo a imagem
que a originou.

Posso fazer um paralelo com a percep¢do que tenho, sobre as minhas
fotografias serem dotadas de certo cardter sagrado e, portanto, incapazes de
serem concebidas como objetos de arte, com a prépria histéria das imagens:
Para Belting, a arte s6 passa a existir quando hd a dessacralizagdo da imagem,
pois antes da reforma protestante e com a profissionaliza¢io dos artistas “(...)
a imagem fora designada como uma realidade especial e tomada literalmente,
como uma manifestacio visivel da pessoa sagrada” (BELTING, 2010, p. 593).
Contudo, com as mudangas ocorridas no renascimento, a imagem passou
a estar “(...) sujeita as leis gerais da natureza, incluindo a 6tica, sendo

portanto, inteiramente designada para o mundo da percepgio dos sentidos.”
(BELTING, 2010, p. 593).

Certa vez, questionada sobre a forma incomum de retratar que eu escolhia,
durante uma exposi¢io que fiz, apontei para as pinturas e disse “todas essas
pessoas moram comigo ou convivem muito proximamente, vocé acha que
eu conseguiria fazer qualquer outra coisa com elas além de deitd-las?”. Com
isso, quis dizer que nio seria capaz de “profani-las” de outra forma, mesmo
sabendo que se tratam apenas de imagens. Deitar as figuras é algo suave que
posso fazer, como quando se coloca uma pessoa para dormir.
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Exerco um movimento minimo*! sobre o corpo, o de deitd-lo (e achatd-lo,
talvez) contra uma superficie de aparo (amparo), colocando uma tensio sobre
o retrato fazendo com que a sua corporeidade se torne evidente. Mesmo que,
durante a fatura da pintura, o tempo despendido ao rosto da figura seja muito
superior ao tempo gasto com o restante de seu corpo, e mesmo que esse corpo
nunca aparega por inteiro, for¢o sua percep¢do por meio dessa estratégia de
inversio. Aqui hd uma tentativa muito consciente de transferir a percepgio
da corporeidade do sujeito para a corporeidade da prépria pintura. Assim,
considero, que esse minimo de profanagio do sujeito, seja o elemento que
opera a transferéncia entre uma simples fotografia amadora para um objeto
pictérico. Quando falo de uma simplicidade da agdo, nao chega a ser a
simplicidade de uma apropriagio oriunda de um ready-made, por exemplo,
em que o artista possa apenas afirmar que determinado objeto se trata de uma
obra de arte. Entretanto, ¢ um pouco como sinto quando me utilizo de um
género pictérico tio tradicional e arrisco fazendo um Gnico movimento, como
se ele fosse a afirmagdo, o apontamento, que indica que esze é um objeto que eu
considero fazer parte da esfera da arte.

E bastante curiosa minha percepcio a respeito das fotografias afetivas
possuirem certas qualidades que julgo serem, de certa forma, sagradas. Pois
a histéria da fotografia nos mostra o oposto, assim como Benjamin ao tratar
da reprodutibilidade técnica®, que ela inaugurou uma forma de dessacralizar
a imagem, retirando sua “aura” de objeto tnico. Entretanto, as fotografias de
familia, as mais banais e amadoras possiveis, sdo dotadas de uma transparéncia
ainda mais acentuada, acredito. Ou seja, o significado adquire importincia
maior, em detrimento de seu significante. Mais, até mesmo, que qualquer
fotografia artistica, antropoldgica, histérica, etc. Nas fotografias afetivas, o
que estd em jogo ¢ o seu referente e, portanto, existe certa resisténcia quando
ocorre o deslocamento para outra linguagem, como se alguns lagos, que ligam
o referente a imagem original, ndo pudessem ser totalmente desfeitos.

Esse sentimento, penso eu, ¢ direcionado a algo que néo ¢ o objeto fotogrifico,
em si. O referente ¢ importante com certeza, mas acredito que hd um outro
elemento referente ao tempo da fotografia, diferente do tempo da pintura,
que lida com o instante (instantineo). Jacques Aumont diz que “o instante é

41 Com minimo, quero dizer no sentido de sua simplicidade e nio descaracterizagio das formas.

42 Refiro-me ao ensaio A Obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica escrito em
1935 por Walter Benjamin (BENJAMIN, 2014). Titulo original em alemdo: Das Kuns-
twerk Im Zeitalter Seiner Technischen Reproduzierbarkeit.
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precioso por ndo ser passivel de repeti¢do e de imitagio, pelo fato de encarnar
o mistério do tempo.” (AUMONT, 2004, p. 92). O sagrado, portanto, nio ¢
a prépria fotografia, que pode ser reproduzida infinitamente, mas o préprio
instante, tdo bem representado nas minhas fotografias precirias de cotidiano.
E quanto mais imperfeita ¢ uma fotografia, maior sua capacidade de vincular-
se as garantias de um real instantineo. Sobre isso, lembro o que diz Poivert
a esse respeito, hd algumas paginas atrds. De que na fotografia instantinea, a
intimidade se estabelece como espeticulo e o instantdneo como cultura, e que
os erros e os amadorismos nada significam diante do registro cada vez mais

sagrado de um momento fugaz da vida familiar.” (POIVERT, 2017, p. 64)
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Um olbhar de sobrevoo:

estratégias de aproximacoes.
(...) 0 quadro se define tanto pelo

que ele contém quanto pelo que exclui.
Jacques Aumont, 2004.



CAPITULO 3

UM OLHAR DE SOBREVOO: ESTRATEGIAS DE APROXIMACOES.

Este capitulo tratard das minhas estratégias que buscam a aproximagio do
olhar, mas que, entretanto, acaba por se situar no limiar entre a jung¢io e o
afastamento. Limiar que acredito definir o movimento do que chamo de “Um
Olhar de Sobrevoo”. Pois penso que se trata de uma forma de olhar que busca a
aproximagdo, mas precisa de certa distincia para se desenvolver.

Abordarei as questbes referentes a ampliacio do espago da casa, e de
como isso interferiu nas imagens. Também sobre o entendimento de que a
representag¢do dos panejamentos dos lengéis absorve a significagio do “quase”
encontro, entre observador e referente e as demais percepgdes sobre esse novo
incremento iconografico em meu processo. Aqui tratarei das estratégias de
aproximagdes que incluem as escolhas de enquadramento em primeiro plano
e ponto de vista em plongée, procedimentos esses que contribuem com a
percepcio do olhar de sobrevoo.

3.1 A casa como medida

Se, habitar causa um impacto do sujeito no ambiente, ao anal-
isar os hdbitos de alguém, em um determinado lugar, poderia-
mos identificar essa pessoa. Seus gostos, seu temperamento, suas
preferencias. O ambiente seria como um decalque desse sujeito,
o mais intimo que se poderia chegar de uma pessoa sem o uso

da palavra. O ambiente onde ela vive tornar-se-ia sua extensio,

tanto fisica como mental. (BUCKSDRICKER, 2021)

A citagdo acima é da artista visual Luciane Bucksdricker que recentemente

defendeu sua tese de doutorado em artes visuais no PPGAV-UFRGS.
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Figura 49. Mariana Riera, Desenho para nao surtar na hora do tema

durante a quarentena, 2020, lipis de cor sobre papel, 21 x 25 cm.

A artista reflete questdes referentes ao ambiente da casa dentro de seu
processo artistico e penso que essa questdo, apesar de ndo ser evidente, existe
também em meu processo de trabalho. O que mais me chamou atengdo
(por me identificar), quando me deparei com sua tese, foi seu relato sobre
ndo conseguir “delimitar quando terminava o labor cotidiano e comegava o

processo artistico” (BUCKSDRICKER, 2021).

Assim como Luciane, também tenho o atelié dentro da prépria casa. E mesmo
antes de té-lo, quando produzia meus trabalhos dentro dos ateliés do Instituto
de Artes da UFRGS, era dentro de casa que surgia o material imagético que
seria utilizado como referéncia para eles.

A afirmagio da artista, de a casa ser uma “extensio tanto fisica como mental”

de um sujeito, parece-me verdadeira, pois percebo correlagées de mudangas
dentro de minhas imagens que coincidem com as mudangas de casas.
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Inicialmente, quando sequer havia um espaco de atelié e eu morava em
um pequeno apartamento em que o quarto de dormir servia também para
trabalhar, as imagens eram mais préximas dos rostos e sé era possivel trabalhar
em papel (Figura 51) - por sua capacidade de ser guardado em canos de PVC
- ou fazer experiéncias pequenas em pinturas (Figura 52) a partir de arquivos
antigos, por exemplo, ji que ndo teria onde guardar grandes telas. E depois, em
outro apartamento pequeno e com pouca luz (Figura 50), mas com um quarto
destinado a ser ateli¢, ja conseguia fazer pinturas maiores (Figura 70 e Figura
71). Entretanto, as cores e enquadramentos seguiam sendo semelhantes. Eram
menos coloridos e em c/ose-ups muito mais aproximados (Figura 78).

Dentro desses ambientes mais apertados, em que as paredes brancas se
encontravam tio préximas do meu olhar, eu sentia a necessidade de rebater o
branco dentro da prépria imagem. Assim, as figuras pareciam estar inseridas
na parede do espaco em que eu habitava (Figura 69).

Figura 50. Imagem do atelié dentro de um quarto de apartamento. Arquivo pessoal.
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Figura 51. Mariana Riera, Sem titulo, 2011, giz branco, carvio e lipis de cor sobre papel pardo, 66 X 93 cm.

Figura 52. Mariana Riera, V5 Ruth, 2012, 6leo
sobre tela, 27 x 22 cm.
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Figura 53. Mariana Riera, Alexandra sobre toalha, 2016, pastel seco, lapis de cor e aquarela sobre papel, 50 X 65 cm.
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Figura 54. Mariana Riera, Segundo tempo, 2017, Acrilica sobre tela, 120 X 180 cm.
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Até mesmo quando acontecia de aparecerem algumas cores, elas surgiam em
estampas, como na pintura 7héo (Figura 47), e tinham origem no vestudrio
do sujeito, nunca correspondiam a alguma drea da casa. Esse trabalho, citado
acima, possui um pouco mais de cor, mas lembro que foi um dos poucos que
produzi no ambiente da cozinha, lugar que tinha mais luz que o quarto/atelié.
Quando me mudei para uma casa maior e mais iluminada, fiz ainda alguns
trabalhos com rostos em primeiro plano, ainda muito aproximados (Figura
53), mas eles jd apresentavam cores mais vibrantes e até mesmo mais luz, pois
passei a usar muito pouco pigmento preto, apenas em detalhes, talvez por
conseguir ver melhor as cores na luz natural. Sempre que possivel, substituo
o preto pelo azul da Prissia na pintura, pois percebo que as cores se mantém
mais vibrantes dessa forma.

Alguns trabalhos, apesar de serem imagens em primeiro plano, deixam um
grande espaco livre para a representacio dos desenhos, grafias e estampas da
casa. Elementos como tapetes, ladrilhos, roupas de cama. Até mesmo, como na
pintura Imperféigio, a cena completa atrds da figura (Figura 12) acabou surgindo.
Na pintura Segundo Tempo (Figura 54), dividi a pintura em dois painéis, em um
deles, que corresponde a metade da dimensdo da pintura, hd a representagdo
apenas dos ladrilhos da cozinha, com exce¢do de uma pequena parte da cabega
que avanga poucos centimetros nessa parte. Esse trabalho, ¢ um dos raros em
que a figura nos dirige o olhar, entretanto, agora, parece que ¢ o nosso olhar
que tenderd a fugir para o espago periférico, para a outra parte que representa
o solo, ou para a linha de encontro entre as duas telas que marca o meio da
imagem. Ou até mesmo para as pinceladas que deixam a imagem com um ar
de inacabada em certas regides, como da roupa, e chamam atengio para isso.

O olhar se sobrevoo e o enquadramento em plongée, parece ter voado mais alto,
pois, agora, o pé-direito da casa mede trés metros de altura. Assim passei a
subir em escadas para buscar imagens que abrangessem uma drea maior, como
nos dois trabalhos que representam as camas (Figura 23 e Figura 33).

Acredito que esse espago maior e mais iluminado se incorporou na maneira de
observar, como uma espécie de medida e regulagem do olhar. E até percep¢oes
de cardter mais psicolégicos, como a de saber que ndo precisarei sair dessa casa
tdo cedo, como era a situagdo em que me encontrava nos outros apartamentos,
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Figura 55. David Hockney trabalhando na pintura Winter Timber em seu ateli¢ em Yorkshire,
2009, Fotografia de Jean-Pierre Gongalves de Lima.

influenciaram a decisdo de incluir mais elementos nas imagens. Pode ser que
esse fendmeno tenha relagio com o fato de que, antes da medida dessa casa
ser um elemento estdvel em minha vida, sem previsdo de mudangas, o tnico
elemento que existia com relativa estabilidade, até entfo, era a presenga do
outro. Visto que ja perdi as contas de quantas vezes jd4 mudei de casa, calculo
mais de vinte, portanto, talvez nio fosse possivel criar o lago entre meu olhar
e o lugar habitado.

Percebo que a ampliagdo do enquadramento permitida pelas medidas da casa
ndo funciona como uma operagio de afastamento do olhar, como eu poderia
equivocadamente interpretar.

Acredito que a medida da casa permitiu aquele passo para tris quando estamos
construindo uma imagem grande, que ao olhar de muito perto, ndo é possivel
compreender o todo. Um passo para tris, ou a ampliagdo do olbar de sobrevoo,
serve para que o olhar consiga reunir as partes em uma mesma tomada
perceptiva. Pois nessa ampliagio, é possivel reunir elementos, aproximar
referéncias e pensar novos projetos, quem sabe. Como quando reunimos, sobre
uma mesa, uma determinada série de trabalhos para entende-los melhor, ou
quando juntamos nossas referéncias, nossas fotografias, os elementos que se
relacionam entre si, para melhor compreendé-los.
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Penso em dois artistas que quando mudaram seus ambientes, seus espagos de
observagio e trabalho, mudaram também a representagio dos espagos e cores
dentro de suas pinturas. Um € o pintor inglés David Hockney, que, quando em
2002 se mudou da Califérnia, nos EUA, para a cidade litordnea de Yorkshire,
Bridlington, na Inglaterra (sua terra natal), passou a representar os espacos
mais alargados (Figura 55), em muitos de suas pinturas em grandes dimensoes.
Mudou também a forma como representa as diferentes luzes e cores das estagoes
do ano que antes, na Califérnia, nao eram percebidas por haver pouca variagio
durante o ano. Na Inglaterra passou a representar as mesmas paisagens, em
diferentes estagdes do ano, identificando as variagdes de cores e luzes.

Hockney também ampliou enormemente a escala de seu atelié quando voltou
para a Inglaterra. Nas palavras do jornalista e critico de arte Martin Gayford,
é o maior atelié de artista que ele ji tomou conhecimento (GAYFORD, 2011,
p- 78). Gayford, em certo momento, pergunta a Hockney se o lugar onde ele
pinta afeta a maneira como trabalha e também a sua capacidade de produzir.
Hockney o responde que sim, que afeta,

Sempre afetou, independentemente do lugar. Quando arranja-
mos este atelié, o efeito em mim foi rpido e profundo. No atelié
do sétdo da casa, as pinturas eram sempre mais claras do lado
esquerdo do que do direito porque toda a luz vinha das janelas.
Aqui, tudo estd iluminado, principalmente durante o dia. E por
isso que o lugar fotografa tio bem. Se as janelas estivessem dos
lados a iluminagdo seria totalmente diferente. Uma grande van-
tagem deste atelié ¢ a ilumina¢do homogénea em todo o espago.

(GAYFORD, 2011, p. 79)

A outra artista que lembrei e que também passou por uma ampliagio de espago
de observagio e produgio, frequentou os mesmos ateliés do Instituto de Artes
da UFRGS comigo durante a graduagio: a pintora Thiana Sehn. Quando ela
morava na cidade de Sao Paulo, decidiu passar uma temporada no interior do
Rio Grande do Sul, na cidade de seus pais, em Camaqua, para produzir uma
série de pinturas (Figura 56) que constituiriam depois seu objeto de estudo no
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trabalho de conclusdo da graduagio® (SEHN, 2016). Assim, Thiana passou a

produzir grandes painéis modulares ao ar livre*.

Eu lembro de um de seus trabalhos, da época que éramos colegas, muito
diferente da experiéncia na cidade do interior. Tratava-se da reprodugio de
uma faixa de pedestres, em tamanho préximo ao natural, intitulado Abre
Alas, de 2013, que ela pintou sobre lona para, depois, fazer interferéncias
nas ruas de Porto Alegre®, colocando-a sobre o asfalto da rua Senhor dos

43 Titulo de seu TCC: A pintura na paisagem e a paisagem na pintura (2016). Monografia
produzida sob orientagdo da professora Dra. Marilice Corona. (SEHN, 2016)

44 Thiana produziu um video do processo de produgio de um dos painéis, ele pode ser aces-
sado no seguinte link da pdgina do You Tube: https://youtu.be/BObIkTa6KYA

45 Video da agio Abre Alas de 2013: https://youtu.be/Fn156g11QTk

Figura 56. Thiana Schn, O céu vermelho, 2016, leo sobre tela, 100 x 140 cm.
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Figura 57. Thiana Sehn, Porta do mezanino vista de
dentro a tarde, 2015, acrilica sobre tela, 85 x 57 cm.

Passos. Deslocando, assim, um lugar de travessia de pedestres para o local
escolhido por ela. Sei que o trabalho nio se limitava apenas a representagio
da faixa (uma grande tela com faixas brancas e pretas pintadas). Entretanto,
considerando-a de forma isolada a agdo, nio consigo pensar o quio oposto essa
pintura planificada de um espego da cidade (a partir de uma visdo em plongee,
a propésito), achatado em duas dimensdes, era em relagio as paisagens feitas
no interior do Rio Grande do Sul. A imagem no painel achatava o espago da
cidade sobre a superficie da tela, mas sua atitude, na a¢do de colocar a faixa
no meio da rua, “abrindo alas”, jd indicava seu desejo de abrir espagos, na
tentativa de abolir os carros, mesmo que por um breve instante, nas ruas da
cidade claustrofébica. Eu poderia citar outros exemplos da artista, de quando
ela pintava em ambientes menores, de pequenas telas que representavam
detalhes de seu apartamento em Sdo Paulo (Figura 57), ou vistas de janelas
que mostravam telhados da cidade. No entanto, o exemplo da faixa de pedestre
é, para mim, muito emblemdtico do desejo que Thiana sentia de alargar a
medida de seu olhar sobre o mundo*.

46 Thiana Sehn sofreu um grave acidente de carro no dia 1° de novembro de 2018, quando
viajava para a regido da serra paulista para poder produzir uma nova série de pinturas de
paisagens. Infelizmente faleceu poucos dias depois e jamais saberemos o quio longe ainda
seu olhar seria capaz de se expandir através da pintura.
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3.2 Ficar perto.

O espago da casa me permitiu uma ampliag¢io de profundidade de campo que
antes nio era possivel, dentro das fotografias que eu fazia. Nesse espaco, que
inclufa cdmodos da casa e o patio, passei a fazer algumas imagens experimentais.
Para um trabalho, ji citado no primeiro capitulo Imperfeicio (Figura 12), fiz
uma série de fotografias no espaco do pétio. Eu, na verdade, nio sabia se seriam
usadas para algum trabalho e, assim, deixei-as arquivadas por um tempo.

Uma delas, me chamou atengdo. Era justamente uma que registrei de forma
furtiva, sem que o menino, diante da cAmera, percebesse minha agio (Figura 58).

Nio sabia exatamente o que aquela imagem tinha de especial e talvez por
isso eu tenha optado por trabalhar com diferentes tipos de materiais. Um
para cada elemento da fotografia. E para isso foi importante a utilizagio do
papel, pois ele aceita generosamente diferentes técnicas e formas de trabalhar.
A fragmentagio em dezesseis partes também partiu da necessidade de
compreender cada regido da imagem de forma individual. Pois eu ndo desejava
colocar em uma mesma categoria de coisas todos os objetos ali representados

Figura 58. Arquivo pessoal.
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e assim também ndo poderia ter um mesmo interesse e utilizar o mesmo
procedimento em todas as dreas da imagem. Ao menos, ndo nessa situagio
em particular, ndo com essa fotografia que me levou a trabalhar com todos os
elementos visiveis na imagem.

Na pintura, assim como na fotografia, o menino esti em primeiro plano e
ao fundo existe uma paisagem “‘em camadas”. Logo atrds dele, ocupando o
quarto inferior do trabalho, hda uma piscina que, em perspectiva, indica sua
profundidade, para dentro do espago pictérico, enquanto a representagio da
dgua, por sua natureza, indica uma profundidade que aponta para baixo de
sua superficie azul, além do limite inferior da imagem. Ao longo de um dos
lados da piscina, existe um muro também em perspectiva. Um pouco mais ao
fundo, hd uma constru¢io com aberturas negras, nota-se que estd em obras.
Ali existem alguns escombros e objetos espalhados, como um carrinho de mao
e uma lata de tinta. Acima, o telhado vermelho delineia a horizontalidade na
falta de uma linha de horizonte mais definida. H4, levemente mais atrds e a
esquerda, um paredio, uma empena cega que tratei de deixar sem nenhum
volume ou textura, colando um papel escuro marcando apenas sua silhueta.
Os elementos mais distantes sdo as drvores que aparecem logo acima do
telhado e o céu que se revela nos intervalos dessas arvores.

Os elementos da referida fotografia, que originou o trabalho, nio chegaram
a ser planejados, e sequer percebidos inteiramente (e profundamente) no
momento do disparo fotografico. O que a imagem denuncia, portanto, ¢ a
presenca de meu olhar, mesmo que distraido ao registrar a cena furtivamente.

Evidentemente que o tal “espago periférico” da imagem com que trabalhei
foi necessdrio na construgio do meu interesse por essa imagem, pois todos os
elementos que estdo atrds do menino contrastam com a agdo e com a vestimenta
dele. Pois ele bem poderia estar em um ambiente mais privado enquanto usa
uma peca de pijama e veste uma camisa, como se trocasse de roupa ao acordar,
dentro de seu quarto. E esse contraste me distrai, no entanto, ao trabalhar
com essas diferencas de técnica e materiais que citei anteriormente, penso
que a hierarquia simbdlica péde ser reestabelecida, conduzindo meu olhar,
preferencialmente, para um detalhe em particular. E apesar de ser um trabalho
construido em 16 partes, apenas algumas poucas definem a leitura afetiva do
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todo. O primeiro plano dentro da imagem ¢ evidenciado pelo corte fotogrifico
na altura das pernas do menino, e o elemento que estd mais préximo do nosso
olhar é a acio executada pelas maos.

Hi de fato uma ampliagio de campo visual na imagem, entretanto existe uma
proximidade afetiva que se resume em uma pequena agdo, o gesto - cuidadoso
e distraido - tdo particular das maos do meu filho.

O olhar,assim,joga com diferentes planos, entre o afastamento e aaproximagio.
Passeia pelas partes de cada uma das quadriculas da grade, forjada pela
jungio das folhas de papel. Depois divide-se entre perceber o plano aberto,
em sua totalidade e entre perceber o primeiro plano. Que, em contrapartida,
rebate, na a¢do de juntar duas partes da camisa, o procedimento de se juntar

partes do papel.

Essas agdes dos olhares que acabei de citar, me faz pensar no aspecto limiar do
tipo de aproximagdo a que me refiro. Que se aproxima e se afasta, como uma
lente de cAmera fotogréfica, entretanto nunca chega a encontrar (ou encostar)
o referente. Pois uma aproximagio total, significaria, quem sabe, o fim do olhar
desejante, ja que ele necessita de um espago para desenvolver-se.

O exemplo que abordarei a seguir, da cineasta Agnés Varda, trabalha muito
bem esse aspecto, de uma aproximagdo que permanece no limiar, quase
tocando, porém, permitindo o espago para a presenga do olhar desejante.

Agnés Varda:
“Ele vestia o suéter e vestia o suéter e vestia o suéter!” conta a cineasta Agneés

Varda enquanto gesticula imitando os movimentos de seu marido, Jacques Demy,

no documentirio de 2001, Janela da Alma, de Jodo Jardim e Walter Carvalho.
“Eu deixei a camera ligada ali e era irritante. Mas uma vez que o filme ficou
pronto, quando isso se tornou imagem, pude perdoa-lo inteiramente. E penso que

ninguém mais poderia filmar meu amor como eu o fiz” (JARDIM, ez al., 2001).

A fotégrafa e cineasta Agnes Varda (Bruxelas, 1928 - 2019) foi uma artista
importante para o cinema moderno francés. Jacques Demy (1931 - 1990), seu
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Figura 59. Agnes Varda, cena do filme Janela da Alma (JARDIM, ez al., 2001).
Momento em que a cineasta capta seu marido Jacques Demy vestindo o suéter.
Ao seu lado estd Catherine Deneuve.

amor, também um notdvel cineasta francés, teve a vida reconstruida por Varda
através de um filme, pouco antes de sua morte. Produzir Jaguot de Nantes
(1991), segundo Varda, significou “ficar perto”, no sentido cinematogrifico do
termo. Nesse filme ela passou a aproximar cada vez mais a cimera de Demy
até o ponto em que s6 se podia ver a textura da pele do amado.

Pensei muito nesse relato de Varda, sobre a forma de utilizar a lente como recurso
de aproximagio e manutengdo da presenga de seu amado, e na imagem de
Demy vestindo o suéter enquanto eu trabalhava na pintura ImPerfeicio. Tanto o
referente dela quanto o meu, ndo percebiam o olhar da cimera naquele instante.
A busca do olhar de Varda nessa cena, é o que me comove e o que gostaria de
tentar compreender, sobre sua importincia na produgio de certas imagens.

A realidade mais aterradora, revelada pela artista no documentario Janela da
Alma, ¢é justamente o fato de que Demy estava muito doente, em decorréncia
da AIDS, e veio a falecer seis meses depois desse registro em que vestia o suéter.
Ja o filme s6 viria a ser langado apés a morte de Jacquot. Tanto essa imagem,
quanto as demais, em que filma Demy muito de perto, nos mostra o olhar
de Varda conduzido pelo forte desejo de reter seu referente, de imortalizi-lo.
A forga de seu significado parte do olhar da prépria artista. Quando olhamos
a cena, cientes da morte de Demy, nos colocamos em uma situagio particular,
e muito ilustrativa, a respeito do que Barthes observa sobre a fotografia. Para
ele, ela anuncia a iminéncia tragica de um futuro no passado:
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Leio a0 mesmo tempo: isso serd e isso foi; observo com horror
um futuro anterior cuja aposta ¢ a morte. Ao me dar o passa-
do absoluto da pose (aoristo), a fotografia me diz a morte no
futuro. O que me punge é a descoberta dessa equivaléncia.
Diante da foto de minha mie crianga, eu me digo: ela vai morrer:
estremeco (...). Que o sujeito ji esteja morto ou nio, qualquer
fotografia ¢ essa catdstrofe. (BARTHES, 1984, p. 142)

Em uma exposi¢io de fotografias de Varda, no festival de Avignon de 2007,
a artista foi pega de surpresa por um pensamento ao perceber que todas as
pessoas retratadas nas imagens jd estavam mortas: “Disse a mim mesma:
‘Estou rodeada de mortos. “Um deles era o mais querido dos mortos, Jacques
Demy. O campeido dos mortos para mim.” (VARDA, et al., 2009). Nessa época
ela estava produzindo o filme Les plages d’Agnés quando foi tomada por essa
emogio e, segundo Varda, se ela ndo tivesse passado por esse momento, com as
fotografias, o filme teria sido totalmente diferente, pois o nicleo emocional do
longa concentra-se na figura de Jacques Demy. O olhar subjetivo da artista estd
sempre presente enquanto o filme vai sendo construido. Segundo ela, funciona
como um puzzle que se monta sem olhar para a imagem da caixa, e assim,
s6 se descobre o que se estdi montando, durante o processo. Um processo de
construgio a partir de fragmentos que buscam tornar presente o que ja se foi.

No filme, Jaquot de Nantes (1991), Varda monta esses fragmentos, tentando
reconstruir a infincia do artista em sua cidade natal, sua situa¢io durante a
ocupagdo nazista e seu interesse pelo cinema quando ainda era muito jovem.
A construgio do filme também entremeia cenas em preto e branco com cenas
coloridas, testemunhos documentais com fibulas histéricas. Varda intercala
a narrativa com cenas que retratam o corpo ji doente de Demy, e muitas
vezes chega a quase escanear sua pele, jd ressecada, com a cimera. Como se
dentro da montagem do filme, que é ancorado nas memorias de seu amado,
ela precisasse criar esses intervalos de seu préprio olhar que buscava a todo
custo presentificar o sujeito que iria partir, como no mito de Plinio. O filme
todo é montado através desse didlogo de olhares, entre as memérias de Demy
e as aproximagdes de Varda. Pablo Caldera afirma que “Varda e Demy estavam

confiantes de que ndo hd ato mais intimo e belo do que compartilhar um
olhar” (CALDERA, 2020). E de que esse encontro de olhares de Varda e
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de Demy na tela, quando recria a infancia do cineasta, apesar de assumir “a
derrota diante do irrecuperdvel” (CALDERA, 2020), acolhe, entretanto, essa

jun¢do como uma forma de encurtar a distdncia definitiva.

O encurtamento de distincia se dd em duas instincias, nas imagens muito
aproximadas que Varda executa do marido e na montagem do filme. Este
funciona como um grande arquivo de memdrias narradas e reencenadas,
entrecortado com intervalos em primeiro plano da imagem do homem
possuidor das memdrias. A cineasta faz uma juncdo de dois olhares, o do
amado que representa a memoria do passado e o seu préprio que, além de ser
o olhar da cineasta e fotégrafa, representa o olhar desejante de quem percebe
a finitude. O filme construido através da jungdo de dois olhares, reflete-se
na maneira da artista tentar juntar seu olhar a prépria pele do marido. Penso
que sdo operagdes que se refletem durante a produgio, cada qual atua em um
processo de jungio de forma diferente. Como acredito acontecer com minhas
imagens que se misturam aos arquivos familiares, que refletem a forma como
fabrico posteriormente as imagens.

Maria Cristina Ribas cita esse mesmo exemplo, de quando a lente se aproxima
ao ponto de nio haver distincia entre o olho do observador e a pele, para tratar
do que afirma ser a paixdo pelo Real que se desdobra a partir o século XX.
Ribas cita o filésofo esloveno Zizek, que declara que ao contririo do século
XIX que olhava para o futuro, um olhar fantasioso e idealizado portanto, o
século XX busca a coisa em si, a verdade por tras das aparéncias. E segundo ela,
esta paixdo “se mostra no desejo de ver cada vez mais e mais perto o objeto
desejado” (ZIZEK, 2003; apud RIBAS, 2007, p. 57). Entretanto, a autora
alerta para a necessidade do dispositivo tecnolégico para que esse real seja
efetivamente acessado. Pois sem o aparato necessario,

(...) a proximidade exagerada ou o distanciamento progressivo
vai nos trazer o inverso do esperado, ou seja, distor¢do da imagem
ou efeito de repugnincia; de maneira similar ao jogo de espelhos
da Alice, nosso mero olhar throw the looking-glass poderd nos
trair, caso esperemos meramente confirmar os sentidos previa-
mente esperados. (...) Vale lembrar que este movimento extremo

de aproximagio/afastamento supde, entre olho e coisa olhada,
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uma série de gradagdes angulares passiveis de consideragio. Se-
riam os fragmentos, recortes, enfim, metonimias configurando
detalhes da parte representando o aspecto de um todo mais ou
menos previsivel. (RIBAS, 2007, pp. 59-60)

Se voltarmos 2 cena em que Jacques Demy veste o suéter demoradamente
)
quando Agnés Varda se impacienta diante da cena dita real, podemos
compreender o papel de ajuste que o aparato pode ser capaz de fazer.
Ao tornar-se imagem, assim, isolando, criando uma espécie de intervalo
entro de um fluxo de acontecimentos) a cineasta pode compreender e
dentro d fl d t t t d d
perdoar o irritante ritual de seu amado.

3.3 Sobre os panos.

A interioridade da fotografia no ambiente doméstico, os movimentos de
aproximagio e afastamento (até mesmo do préprio zoom da lente fotogrifica),
o enquadramento em plongée, as paredes da casa, ou mesmo o pétio da casa,
concebidos como medidas do meu olhar, sdo recursos plasticos, ferramentas
do olhar de sobrevoo. Contudo, hd também um aspecto do olbar de sobrevoo que
busca a aproximagio afetiva, sem jamais conseguir alcancar o objetivo de fato,
pois ¢ um olhar que permanece no limiar dessa aproximagio. Um olhar que
busca a iminéncia do encontro e que encontra poténcia no “quase”. Pois se
acaso um dia vier a acontecer o encontro, a busca pelo afeto desejado também
terminaria por encerrar-se.

O olhar de sobrevoo, com sua dindmica aumentada através do espaco da casa,
me fez buscar nos elementos téxtis dos quartos uma possibilidade pictérica.
E percebo agora, que a significacdo do tecido, pode referir-se a esse quase
toque. Visto que o ato de se tocar um corpo envolto em tecido, nunca é
de fato o encontro entre uma pele e outra. E mesmo o olhar que se depara
com um tecido, nunca encontra de fato a totalidade do corpo de alguém, se
esse estiver envolto em um pedago de pano, pois o que encontra, sdo apenas
vestigios de uma presenga.
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Uma cama vazia, como a representada no trabalho A cama (Figura 23),
transborda a ideia de um encontro iminente, mas, uma iminéncia que passou,
pois remete ao tempo em que um corpo esteve presente hd poucos instantes. E
que, portanto, revela um tecido impregnado pelos fluidos invisiveis do corpo
desejado. Como no exemplo das veronicas de Zurbardn (Figura 26).

A questdo da busca pelo encontro com algo inalcangivel reflete-se no fazer
pictérico que envolve a pintura do panejamento, pela complexidade de sua
fatura. Visto que um panejamento excessivamente modelado, pode tornar-se
endurecido. Ele necessita de certa leveza do olhar e deve ficar, muitas vezes,
beirando ao inacabado em algumas partes. Entretanto, em outras regides,
necessita de uma atengio agucada e um desejo persistente em se representar
a forma de maneira fiel. A representagio do panejamento é aquele tipo
de pintura que parece nio ter fim, pois sempre parece que se esqueceu de
detalhar uma sombra, uma luz, ou algum outro detalhe. Devemos apenas nos
contentar com a aproximagio possivel.

A histéria do panejamento, ou do drapé”’, encontra um papel significativo dentro
da histéria da arte, principalmente se nos determos na passagem da Idade Média
para a Renascenca onde a representagio dos corpos e suas volumetrias passam a
ser de suma importancia. Com relagio a defini¢do do termo drapé na histéria da
pintura, encontramos em Patrick Le Chanu a seguinte explicagio:

Na linguagem usual dos historiadores da arte, o drapé refere-se
a uma ampla variedade de objetos compostos de pano ou tecido.
Indo de roupas a lengéis e cortinas, sem falar de panos de prato,
bandeiras e estandartes. Em suma, qualquer padrio feito de teci-

do, cujo volume serd mais ou menos enfatizado pela iluminagio.

(CHANU, 2002, p. 5)

47 Mantive o termo original do texto de Patrick Le Chanu escrito em francés, pois em por-
tugués a palavra mais apropriada para nos referirmos a representacio de tecidos na pintura
¢ “panejamento”. Que segundo o diciondrio Houaiss significa “ato ou efeito de panejar 1
ESC/PINT conjunto de panos que vestem as figuras pintadas ou esculpidas 2 ESC/PINT
forma pela qual o artista representa as roupas das figuras, obtendo efeitos pldsticos de suas
cores e texturas, de seu pregueado, caimento etc. ETIM panejar + -mento.” (HOUAISS,
et al., 2001). Evitei, assim, utilizar o termo “drapeado”, pois a palavra pode referir-se as
técnicas de costura
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O autor nos conta que toda representagio de panejamentos da arte ocidental
¢ fortemente marcada pela difusio das imagens antigas transmitidas
principalmente pela escultura. A representagoes de tiinicas romanas encontrou
na escultura, nos vestigios da antiguidade, uma maneira de se projetar como
recurso iconogréfico, até os dias atuais.

Muitos artistas dos séculos XIX e XX, nas palavras de Chanu, seguem a tradigio
dos antigos exercicios de representagio de tecidos, em geral, como forma de

explorar volumes, sombras e cores, cada um a sua maneira “como.4 Cama desfeita
de Adolph von Menzel (Figura 60) ou As cortinas de Cézanne” (CHANU,
2002, p. 8). Tendo como manifestagio gigantesca, na arte contemporanea, os
grandes empacotamentos de Christo, “que testemunham o estouro do sistema

das artes visuais na era da fotografia e do cinema” (CHANU, 2002, p. 8).

Figura 60. Adolph von Menzel, 4 cama desfeita, 1846, giz preto, esfumado, realgado com giz branco sobre
papel, 22 x 35,5 cm. Kupferstichkabinett, Museu Nacional de Berlim.
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Figura 61. Atelié de Van Eyck, Senkora sentada em uma paisagem tocando um
pequeno drgao portitil, séc. XV. Paris, Paris, Museu do Louvre.

No texto, citado acima, o autor utiliza uma expressio francesa um pouco
peculiar, a0 menos para mim*. Ele refere-se as partes das pinturas, desenhos
ou gravuras, onde hd a representagdo de tecidos, como algo que possui uma
funcio superior do que apenas ser “un morceau de bravoure”. Um “pedago de
bravura” em tradugio literal para o portugués. O autor quer dizer que esse
tipo de representagio, antes de ser esse pedaco de bravura, é um exercicio
plistico importante para os artistas e um recurso iconografico e compositivo
extremamente complexo, porém versitil para os artistas. Entretanto, por mais
que a expressdo parega ser usada no texto como algo negativo, como uma

48 A expressio se apresenta em duas frases dentro do texto:
“La représentation du drapé n’est pas 1 un morceau de bravoure mais un exercice plastique”
(CHANTU, 2002, p. 6);
“Les artistes des XIX® et XX siécles n'oublient pas non plus un exercice des plus anciens,
celui du drapé morceau de bravoure, épreuve de dextérité dans la représentation des volu-
mes, des ombres et des couleurs tels Le Lit défait d'Adolph von Menzel ou Les rideaux de

Cézanne.” (CHANU, 2002, p. 8)
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demonstragio de virtuosismo, qui¢d vazia de conteido, gosto de pensar sua
significagdo de uma outra maneira. Pois a parte onde contém a representagio
de panejamento, costuma ser desafiadora para o olhar do artista que tende
a se perder nos emaranhados de formas, sombras, luzes e cores. De modo
que, trabalhar um panejamento, acaba se firmando como uma tarefa que
necessita persisténcia e aten¢do redobradas. Portanto, posso pensar que “un
morceau de bravoure”, também pode significar persisténcia e engajamento de
quem se propde a resolver uma imagem onde haja panejamentos. Um tipo
de persisténcia que acredito existir também no olbar de sobrevoo, que tenta
concernir a todo momento seus afetos desejados.

Didi-Huberman vai relacionar os panejamentos, quando sio soerguidos ou
rasgados dentro de uma imagem, seja no cinema, ou na pintura, como sinébnimo
do antncio de uma libertagio e levante popular. Que mesmo um pequeno
trapo rasgado e irrisério, representando uma bandeira trémula hasteada, possui
essa poténcia na imagem (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 20). Nio ¢ esse o
sentido que Patrick Le Chanu trata, ao falar de um pedago de bravura, mas
podemos adaptar o entendimento para algo que significa, tanto um desafio
plastico, que necessita a persisténcia do artista, como sua significagdo histérica,
em que ¢ preciso ter coragem e, quem sabe, também bravura.

Didi-Huberman também declara que Aby Warburg chamava a representagio
dos drapés de “acessérios de movimento” (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 21).
Penso que mesmo um movimento de pouca amplitude, como o de abotoar
uma roupa atrapalhadamente, como o menino em frente a piscina, adquire
for¢a e expressividade pela presenca da indicagdo de movimento formado pelas
dobras da camisa (Figura 12).

Representar a materialidade de panos e tecidos, com suas diversas dobras, é
um trabalho complexo, uma vez que pode assumir formas bastante abstratas
em algumas partes da imagem. No entanto, ao reunir todas as partes dessa
abstragdo, podemos ver revelar-se uma figura muito estruturada, podendo até
mesmo possuir o efeito de rrompe 'oeil. Penso que pertence as categorias de
formas que, em meu entendimento, funcionam como um tipo de “figuragdo
abstrata” — tal como nuvens, dgua, vegetagio, etc. Curiosamente, ainda lembro
dos dois primeiros exercicios, dentro do atelié de pintura no Instituto de Artes,
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que foram propostos para minha turma de calouros daquele ano. O primeiro
tratava-se de um exercicio de observa¢do de um tecido branco, que deveria
ser feito sobre fundo igualmente branco. O segundo exercicio diferia apenas
na cor dos elementos, pois deveriamos representar um tecido preto, sobre
tundo preto. Quase toda turma percebeu que quando o tecido era mais rigido
e engomado as formas que representdvamos assemelhavam-se a montanhas.

No texto citado acima, sobre os drapés, Patrick Le Chanu mostra a diferenca
entre dois polos artisticos, na Europa do século XV, quanto a representagio
dessas formas, que me fez pensar nas montanhas de tecidos. Segundo ele, a regido
mais ao sul, da Itdlia, que teve o primeiro acesso aos vestigios de imagens da
antiguidade, trabalhava as formas dos panejamentos de maneira mais pictérica,
com formas mais suaves e flexiveis. Provavelmente por influéncia de Leonardo
da Vinci, cujas imagens de tecidos sdo extremamente elaboradas e belas.

Ja a regido mais ao norte (sul dos Paises Baixos e norte da Alemanha), que
obteve contato com imagens de panejamentos principalmente por meio de
gravuras de matrizes de cobre, trabalhavam com formas mais rigidas e angulosas.
Segundo ele, os artistas do norte enxergavam na representagio do panejamento
uma forma de substituir relevos montanhosos, dos quais sua regido era privada.
Como no exemplo da Virgem sentada em uma paisagem, gravura do atelié de
Van Eyck (Figura 61), cujos panejamentos do amplo vestido da Virgem se
desdobram pelo solo, fundindo-se a ele (CHANU, 2002, p. 5).

Considero interessante a ideia de uma representagio de tecidos constituir-
se como relevo de um solo, pois me faz pensar o tecido como uma espécie
de territério. Como um elemento constituinte do lugar onde o sujeito
representado vive e, portanto, constitutivo do préprio sujeito, remetendo a
ideia de Luciane Bucksdricker, sobre o ambiente ser também uma extensio
fisica e mental de um individuo. Quando eu represento os sujeitos deitados
sobre uma superficie, existe a evidéncia de um solo representado. Desde os
mais sintéticos e brancos, indicados pela sombra e a¢do da gravidade sobre
o corpo, até os mais detalhados, quando os padrdes e ornamentos de tapetes,
cerdmica do piso e lengéis aparecem. Contudo, antes de transformarem-se em
um trabalho de panejamento, com volumes, agiam como uma espécie de fundo
em relagdo a figura, ji, agora, quando se dobram em panejamentos e ganham
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volume, passam a pertencer 2 categoria de figura. E como se, aos poucos,
tudo o que era pano de fundo (a casa) passasse a protagonizar como figura na
imagem, pertencendo a mesma categoria das imagens de rosto. Uma inversio
que remete a agdo de Francisco Zurbarin que aos poucos foi apagando a face
de Cristo, tornando a representagio do tecido a figura principal da pintura de
suas Veronicas®.

Na imagem da virgem, o tecido parece ser o elemento que a segura no chio,
como se parte do seu corpo estivesse soterrado pelos drapés montanhosos.
Penso na minha pintura, Ninho (Figura 33), em que o menino parece estar
preso a parede (dentro daquela gravidade ambivalente) pelo panejamento que o
segura nessa posi¢io. Como se o elemento possuidor de peso, que ndo permite
que o menino caia (ou que a Virgem sentada na paisagem saia flutuando) fosse
o emaranhado de tecidos que os seguram sobre uma superficie.

Ademais, sobre o trabalho pictérico, detalhar a ornamentagio dos tecidos, suas
cores e estampas, significa ter uma camada de trabalho muito diferente do
que eu estava acostumada a fazer. No inicio, nas primeiras camadas, ¢ tudo
muito parecido, pois define-se formas e volumes com cores ainda neutras, da
categoria das tercidrias, em camadas muitos magras. Se as camadas seguintes
fossem dar forma a um rosto, eu seguiria ainda com tons neutros e camadas
finas, entretanto, ao representar as padronagens, sinto-me livre para me
aproximar das cores primdrias e secunddrias e a colocar camadas mais espessas
de tinta, por exemplo. E verdade que nio hd nenhum impedimento real
que ndo permita esses procedimentos no género do retrato, contudo, como
mencionei anteriormente, a imagem do sujeito é um elemento que para
mim necessita manter a semelhanca com o referente, do contririo me sinto
profanando a imagem excessivamente. Em relagdo aos tecidos, por eles ji
possuirem padronagens, sinto que posso na camada mais superficial, trabalhar
mais liviemente esses elementos.

Hé uma significagio bastante evidente, no fato de se pintar um tecido
estampado, como do lencol de crianca do quarto de meus filhos. Refiro-me
a operagio envolvida na representacdo dentro da representagio, da pintura
dentro da pintura, ou seja, uma operagio metapictural. Além disso, representar
um elemento como esse, que jd contém imagem ou padronagem, para mim,
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significa invadir um territério alheio, como uma espécie de apropriagio,
destinada a fazer referéncia a prépria linguagem da pintura. Afinal de contas,
essas imagens foram criadas por alguém que desenvolveu essa estampa.

As padronagens dos tecidos, quando amarrotados, sio particularmente
instigantes, pois assumem formas diversas dependendo de onde estdo
colocadas na figura, pois acompanham as dobras do tecido, se escondem, se
deformam, aparecem no avesso quase apagadas. Acredito que esses elementos
tornam a imagem interessante ao ponto de tentar fazer com que o observador
se aproxime para perceber detalhes desses fragmentos da imagem.

3.4 O olhar subjetivo: Enquadramento e ponto de vista

Uma das caracteristicas mais evidentes de minhas pinturas é a percep¢io
da existéncia de um olhar subjetivo, de um olhar que se posiciona em um
determinada ponto para captar a imagem (Figura 67). Movimento que se
assemelha aos movimentos de cimera do cinema. Por essa razio também
abordei, mais acima, o olhar de Agnés Varda no filme Jaguot de Nantes (1991).
Entretanto, me ocorre que necessito aprofundar as reflexdes a respeito dos
enquadramentos que identifico em minhas imagens (e que citei brevemente
em diversos momentos do texto). Ou seja, o primeiro plano, ou o close-up, € o
ponto de vista em plongée.

Antes de tudo, gostaria de observar que o o/har de sobrevoo é o conceito operacional
de meu fazer poético que concerne toda e qualquer estratégia plastica em meu
trabalho, incluindo os procedimentos jd discutidos e os que abordarei a seguir.
Contudo, também engloba as operagées do olhar, no campo conceitual, do
olhar que busca nos elementos do entorno, do que esti muito préximo e que,
portanto, é complexo perceber sua totalidade. As aproximagdes a que me refiro
sdo relativas tanto a proximidade afetiva quanto as aproximagdes resultantes das
estratégias de enquadramento e procedimentos plisticos que utilizo.

Os trés autores que citarei a seguir fazem referéncia ao rosto percebido como
uma espécie de territério, cada um a seu modo. Por isso gostaria de relembrar
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algo que afirmei mais acima, em “A casa como medida”, de que durante muito
tempo o unico elemento estivel que eu tinha para observar ndo era o espago onde
eu habitava e sim a presenca dos sujeitos, em ambientes predominantemente
pequenos, muito préximos de mim. O rostos portanto, acredito, podem ser
considerados um territério de inscri¢io de minha afetividade, tornando-se,
assim, essa espécie de imagem-afecio/primeiro-plano/rosto a que se refere

Deleuze (DELEUZE, 2018, p. 141).

Dessa forma, concentrar-me-ei, aqui, em analisar esses métodos de
enquadramentos, pois percebo que pode existir um entendimento ambiguo
a respeito das intengdes contidas em minhas estratégias. O enquadramento
em primeiro plano e o ponto de vista em plongée, indicam uma operagio
de aproximagdo do olhar. Entretanto a exacerba¢do dos tamanhos exige
do observador uma certa distincia. E, juntamente, retratar uma figura em
primeiro plano, pode parecer uma tentativa de isold-la de seu contexto, como
uma forma de afastamento e nio de aproximagio, posto que estou subtraindo
o espago onde ela estd inserida e, portanto, meu préprio espago, como se
eu a estivesse colocando em um lugar inalcangivel (sagrado, talvez). E
possivel que exista, em meus procedimentos, um movimento dialético entre
aproximagio e afastamento, que sé consigo explicar a partir do conceito do
olhar de sobrevoo.

“O exemplo do close”:

Em um subcapitulo com esse mesmo titulo Jacques Aumont aborda o
enquadramento em c/ose da imagem cinematografica, na obra A4 Imagem
(AUMONT, 1993, p. 140). Enquadramento que no principio das grandes
projecdes encontrou resisténcia do puablico, pois este considerava que os
enormes bustos e cabegas eram aberra¢ées antinaturais, por conta da dimensio
que alcangavam quando apareciam em primeiro plano na tela. Produzindo
assim, “efeitos de gulliveriza¢do” ou de “liliputizagio” (segundo a expressio
de Philippe Dubois) (AUMONT, 1993, p. 141). De acordo com o autor, os
primeiros cineastas também foram criticados por ignorarem que uma cabega
nio poderia se mover sem o auxilio do corpo e das pernas. E em um outro
texto, o autor fala sobre o “abuso do olhar” quando fabrica o enquadramento
em primeiro plano: “O pintor, o fotégrafo, seu gémeo, haviam ganhado
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Figura 62. Carl Theodor Dreyer, La Passion de Jeanne d'Arc, 1928, (imagem de
frame do filme). Na imagem, o rosto de Renée Jeanne Falconetti no papel de Joana

D’Arec.

o direito de passear seu olhar na natureza, mas sempre de uma distincia
respeitosa, razodvel. A cimera leva esse direito a suas consequéncias, abusa

dele” (AUMONT, 2004, p. 72).

Entretanto, esse estranhamento nao perdurou, pois incorporou-se rapidamente
a linguagem do cinema, de maneira a transformar o préprio dispositivo
cinematogréfico. Tanto, que poucos anos depois, nos anos 1920, Jean Epstein

afirmou que o close era “a alma do cinema” (AUMONT, 1993, p. 141).

Aumont destaca o poder do close em transformar o sentido da distancia:
“levando o espectador a uma proximidade psiquica e a uma ‘intimidade’
(Epstein) extremas, como na série de closes do rosto de Falconetti em Joana
d’Arc de Dreyer.” (AUMONT, 1993, p. 141), (Figura 62).

O close, ou o primeiro plano, é também aquilo que posteriormente Deleuze
val associar ao conceito de imagem-afecgdo*’, que, conforme o filésofo, é um
tipo de imagem que concentra a leitura afetiva de todo um filme (DELEUZE,
2018, p. 141).

49 De acordo com o préprio glossirio do livro Cinema 1 — A imagem movimento de Deleuze:
Imagem-afecgio ¢ “o que ocupa o desvio entre uma agio e uma reagio, o que absorve uma
agio exterior e reage por dentro.” (DELEUZE, 2018, p. 321).

A palavra ¢ hifenizada para diferenciar de “imagem do afeto” pois ela nio representa, ela
“¢”. “A imagem-afec¢io € a poténcia ou a qualidade considerada por si mesmas enquanto
expressadas.” (DELEUZE, 2018, p. 116). Ou seja, ndo ¢ a representacio de um afeto, mas

sim sua pura CXPICSSﬁO.
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No livro O Olho intermindgvel: Cinema e pintura, em que Aumont traga diversas
relagoes entre as duas linguagens, ha uma explanagio sobre o que chama de
“olho mével da pintura” (que coloca o olhar do artista e as mudancas sociais
e tecnolégicas no centro dessa mobilidade (AUMONT, 2004, p. 49), que o
cinema recria através de movimentos de caimera. Que, além dos movimentos
de cimera “solta”, trata do “paradigma das ‘dimensées de planos” que
comecam a ser explorados nos anos do cinema mudo. (AUMONT, 2004,
p. 70). Esta agdo, executa movimentos de aproximagdes e afastamentos, ou
seja, entre os planos abertos e os primeiros planos. Os abertos, relacionados
a natureza, ou a paisagem, promovem um afastamento “até onde, justamente,
mais nenhuma presen¢a humana serd perceptivel na imagem”, mas que “¢
acompanhada por uma aproximagio mental” (AUMONT, 2004, p. 71).
Aumont também cita tedricos do cinema, como Béla Balizs, que explica o
cardter fisiondmico relacionado a prépria paisagem. Os termos escolhidos
por Balazs, diz Aumont, apresentam o desejo de “enriquecer o kantismo:
(pois) foi em 1924, em L 'Homme visible, (que ele escreve) um texto onde
se encontram e se equivalem a paisagem e o rosto, o plano de conjunto e
o primeiro plano, as distincias extremas.” (AUMONT, 2004, p. 71). E no

texto de Jean Epstein, Bonjour cinéme, Aumont relata a referéncia aos rostos
em primeiro plano que se tornam “paisagens de rugas, de cilios e de lagrima”

(AUMONT, 2004, p. 71).

Esses relatos, falam sobre a aproximagio entre esses dois extremos: de uma
“natureza vista através de um temperamento” (AUMONT, 2004, p. 70), e de
rostos tornados paisagens. Lembremos das imagens do filme Jaguot de Nantes
(1991) de Agnes Varda, citado anteriormente, quando a artista percorre com
a camera a pele e os cabelos de seu amado, de forma muito aproximada, quase
o tocando. Algum observador desavisado, poderia confundir, até mesmo, com
imagens de satélites que retratam a superficie da terra, de um deserto talvez.
Se acaso ocorresse tal engano, esse observador acreditaria, possivelmente, que
a camera se encontrava distante, ou melhor, que “O olho cinematogrifico se
afastou, mas para melhor filmar de perto” (AUMONT, 2004, p. 71). (Conforme

o autor descreve a filmagem de um plano aberto de paisagem).

Excetuando os exercicios de paisagem produzidos no curso de graduagio, ou
algumas poucas experiéncias isoladas, ndo costumo fazer pinturas utilizando
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planos mais abertos. Uma das poucas excegdes ¢ o recente trabalho do menino
em frente a piscina (Figura 12), que precisei fragmentar para poder lidar com
sua totalidade. Contudo, apesar dessa pouca experiéncia com planos abertos,
identifico-me nas palavras de Aumont ao descrever o afastamento para melhor
filmar de perto. Visto que quando pego que o individuo se deite no chio, ou
quando subo uma escada para buscar o melhor dngulo, estou promovendo um
pequeno afastamento para melhor ver de perto. E mesmo o conceito do o/har
de sobrevoo, parte dessa percepgio.

Quando um objeto qualquer é representado em uma dimensio muito maior,
como o exemplo citado por Aumont, de um telefone em primeiro plano,
assimilado por Epstein a uma torre ou um farol (AUMONT, 2004, p. 71), a
dimensio aumentada leva o observador a ter impulso de afastar o olhar. Visto
que nio é possivel que o observador comum visualize uma grande torre, em
sua totalidade, se este se encontrar muito perto dela.

Aumont ainda faz uma ultima observagio sobre a existéncia de certa
ambiguidade nos recursos de TGE e TGP*. Se, por um lado, os excessos
desses artificios implicavam um “olho genérico, abstrato, quase inumano”, por
outro lado, na mesma época, de acordo com o autor, coexistia juntamente com
esse sistema da “inumanidade” um outro, “fundado sobre a afirmagio da fonte,

ao menos potencialmente humana, de todo olhar” (AUMONT, 2004, p. 73).

A respeito dessas duas contrariedades, Aumont sugere que o cinema puxou
a “mobilizagio do olho” tanto na diregio do objeto (observado), quanto na
dire¢do do sujeito (observador). Duas instancias opostas que me fazem lembrar
do conceito de imagem pensativa, descrito por Ranciére (a partir de conceitos
de Ponty), sobre o espaco em que se déd a atmosfera pensativa: entre a imagem
e o olhar que ela provoca (RANCIERE, 2012, p. 103). E também ndo posso
deixar de pensar a respeito do olhar subjetivo que penso haver em minhas
imagens, mas que ¢ promovido pelo olhar mecanico da cimera.

50 “TGE (tres grand éloignement), isto é, plano muito afastado; TGP (tres grand proximiteé),
isto ¢, plano muito préximo” (AUMONT, 2004 p. 77)
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Ponto de vista subjetivo:

Mas ainda, Aumont diferencia o olhar subjetivo no cinema do olhar subjetivo
na pintura. Diz que, no cinema, o ponto de vista do personagem-narrador é
percebido pelo publico através de marcagbes externas, como montagens que
apresentem o contexto do fora-de-campo, além de outros recursos, como do
som, por exemplo. Somente o enquadramento, mesmo quando mével, ndo é
suficiente para marcar o ponto de vista subjetivo. Aumont alega que para se
encontrar pontos de vista fortemente marcados, que ndo possuam as necessidades
do cinema, deve-se voltar a pintura. Exemplifica com Degas e seus exageros
de “decupagem ‘temporal”, e, principalmente, com Manet: “E antes em Manet
que encontramos, menos evidente, porém mais radical, um inicio de trabalho
do espago (...)” (AUMONT, 2004, p. 75). Cita ainda a pintura O toureiro morto
(Figura 63), em que a figura e o solo onde ela estd estendida encontram-se
sob um ponto de vista ndo perpendicular ao espectador. A pintura, portanto,
“dispoe de meios de pontos de vista que sio fortes e, sobretudo, que mobilizam

toda a imagem e s6 ela” (AUMONT, 2004, p. 76).

Figura 63. Edouard Manet, O foureiro morto, 1865, 6leo sobre tela, 75.9 cm x 153.3 cm.
Wiashington, National Gallery of Art.
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Vejamos o retrato de Flavio com a mio sobre o peito (Figura 64), para utilizar
uma imagem em pose semelhante 4 do toureiro morto. A disposi¢io do corpo
estd em outro angulo em relagdo ao suporte, difere, assim da do toureiro,
mas, ainda assim, demarca o olhar subjetivo. O olhar em plongée que lango
também ndo atinge os noventa graus acima dele e sequer estd no mesmo nivel
da figura, rente a superficie. De forma que seu brago esquerdo, se olharmos
bem, parece erguer-se até a borda superior do retangulo, de onde ele ultrapassa
esse limite, embora nio esteja de frente para o observador. Ficamos presos no
angulo do olhar subjetivo do pintor, que se equilibra em determinada posigio,
na tentativa registrar a imagem “perfeita’ de seu referente. Conseguindo, no
entanto, apenas a imagem possivel de um olbar de sobrevoo.

Figura 64. Mariana Riera, Flgvio IV, 2018, Acrilica sobre tela, 27 X 35 cm.
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Figura 65. Michaél Borremans, Sleeper, 2008, 6leo sobre tela, 40 x 50 cm.
Antuérpia, colegio privada, cortesia de Zeno X Gallery.

Um pintor contemporineo que explora diferentes pontos de vista na pintura,
e que se relaciona com a imagem cinematogrifica, ¢ o belga Michaél
Borremans. Observemos a obra Sleeper de 2008 (Figura 65), em que a
figura se encontra também sob um olhar bastante subjetivo. O observador
para atingir esse dngulo teria que se aproximar, até um dngulo préximo da
superficie em que a crianga estd deitada, mas sem atingir totalmente o nivel
do chio, ficando ligeiramente acima dela. Conforme o historiador da arte
Delfim Sardo ao se referir ao nivel de aproximagio que o pintor alcanga
nos detalhes, de forma que se assemelham a gestualidade de um Velazquez
tardio, que s6 seriam possiveis pela mediagdo das multiplas reprodugdes de
detalhes de Velazquez em livros, o artista lida com uma espécie de edigio e de
montagem dessas partes. Alega ainda que Borremans produz pinturas cujos
referentes sdo mediados pelo filme e pela fotografia, “nomeadamente pelo
efeito de fragmento que pode ser obtido pelo c/ose up, pelo detalhe” (SARDO,
2007). De fato, o artista trabalha com um nivel de aproximagio que também
¢ do afastamento, de forma que as figuras se tornam figuras em um estado de
intersticio, entre sujeitos objetificados e objetos rostificados.
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Imagem-afeccio:

Deleuze aborda o primeiro plano, ndo para tratar do olhar subjetivo, mas para
exemplificar, o que ¢, para ele, uma imagem-afecgio, partindo da defini¢do
bergsoniana de afeto: “uma tendéncia motora sobre um nervo sensivel”
(DELEUZE, 2018, p. 142). Ou, em outras palavras, o préprio rosto, que ele

define da seguinte maneira:

O rosto é esta placa nervosa porta-Grgdos que sacrificou
o essencial de sua mobilidade global, e que recolhe ou ex-
prime ao ar livre todo tipo de pequenos movimentos lo-
cais, que o resto do corpo mantém comumente soterrados.
E cada vez que descobrimos em algo esses dois p6los — super-
ficie refletora e micromovimentos intensivos — podemos afir-
mar: esta coisa foi tratada como um rosto, ela foi “encarada”, ou
melhor, “rostificada”, e por sua vez nos encara, nos olha... mesmo
se ela nio se parece com um rosto. (...) Quanto ao rosto pro-
priamente, ndo se afirmard que o primeiro plano o trate, faga-o
sofrer um tratamento qualquer — nféo hd primeiro plano de
rosto, o rosto é em si mesmo primeiro plano, o primeiro plano
é por si mesmo rosto, e ambos sdo o afeto, a imagem-afeccio.
(DELEUZE, 2018, p. 142)

A concepgio de “rosto-primeiro-plano” de Deleuze, sobre ele concentrar
movimentos menos “extensivos” e, logo, mais “expressivos”, sendo, portanto,
uma “placa receptora de inscri¢do; suspense impassivel (...) refletora e refletida”
(DELEUZE, 2018, p. 141), me lembra de uma imagem citada no primeiro
capitulo desse texto. Minha antiga fotografia com o bebé no colo (Figura 14),
aquele documento gerador de uma série de trabalhos. Pois a imagem manifesta
a percep¢do de movimentos mais expressivos do que extensivos, como é o
rosto para Deleuze. De uma quase imobilidade, inclusive. Representada pela
sobreposi¢ao do pequeno corpo do bebé que dorme e que, assim, nao permite
movimentos mais extensos. Deleuze refere-se ao primeiro plano do cinema,
como aquela imagem que se separa das restantes, cessa os movimentos mais
amplos e concentra, em pequenos movimentos expressivos, o todo do filme,
mas sem se constituir como fragao.
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Deleuze descarta a ideia de um primeiro plano como objeto parcial que possa
interessar a psicandlise (“que pode ver na imagem uma estrutura do inconsciente
‘castracdo”) e a linguistica “sinédogue, pars pro tore” (DELEUZE, 2018, p. 153).
Pois acredita que nio exista a necessidade de reconciliar o primeiro plano com a
continuidade do filme, jd que se trata de um outro tipo de movimento, relativo
a uma desterritorializagdo, que perde as coordenadas de espaco e de tempo.
Para ele, o primeiro plano nio tira o objeto de um conjunto, mas “o abstrai de
todas as coordenadas espagotemporais, isto é, eleva-o ao estado de Entidade.”
(DELEUZE, 2018, p. 153). Talvez essa seja uma forma de melhor explicar a
sensagdo que tenho a respeito de minhas figuras “semi-encapsuladas”, as quais
sempre tenho receio de profanar de maneira irreversivel.

O rosto territério:

De certa forma, compreendo que Aumont e Deleuze se tocam em certos
pontos, ao tratar da imagem em primeiro plano. Principalmente quando
atribuem a ela a qualidade de territério, assim como José Gil também atribui
a imagem do rosto caracteristicas semelhantes:

Um mapa mébil (uma paisagem em que se desenham tragos de
todo o tipo, psicoldgicos, sociais, histéricos; e um territério de
onde estd pronto a escapar todo o sentido - o rosto como assig-
nificincia, face sem 6rgios como os rostos das camponesas do
Malévitch pés-suprematista). O rosto instaura assim um outro
espago, topoldgico, onde sitio de cada 6rgio, ruga sinal, poro,
pelo, mucosa, nio se define por coordenadas objetivas, mas pela
intensidade dindmica das suas forgas. (GIL, 1999, p. 19)
E muito curioso pensar o rosto, e o primeiro plano, pelo ponto de vista do
territério, da paisagem. Uma vez que uma das caracteristicas mais evidentes em
boa parte dos trabalhos mais antigos ¢ a horizontalidade, ou seja, se constituem
de retratos feitos no sentido “paisagem” do suporte. Nao suponho que eu possa,
a partir dessa elaboragio, abordar e me aprofundar em questdes referentes
ao género da paisagem, ao analisa-los. Todavia, me deparo novamente com a
situagdo que venho descrevendo desde a época de minha graduagio a respeito
das figuras que retrato: que elas pertencem a um tipo de trinsito, entre um
estado e outro, e aqui, se posso assim dizer, entre o territério e o sujeito.
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Para encerrar,

Ressalto que o estudo sobre os jogos de enquadramento, na linguagem
cinematogréfica irdo servir para pensar novos projetos, que, talvez, possam
englobar outra variedade de procedimentos.

Juntar elementos a partir de montagens é um pensamento que passei a ter.
Ao ponto de eu ji ter feito alguns estudos, que apresento aqui apenas para
ilustrar a ideia, e ndo para apresentar como trabalho, e sequer como um estudo
que tenha obtido sucesso. E apenas uma experiéncia dentro de outras que
virdo até encontrar aquele “ndo sei o que” barthesiano, que nio se pode explicar
em um primeiro momento (Figura 66):

Figura 66. Mariana Riera, Estudo fotogrdfico, arquivo pessoal.
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CONSIDERACOES FINAIS

As reflexdes levantadas ao longo do texto, sobre o processo poético em pintura,
buscaram seguir caminhos que, para mim, pareciam ser mais urgentes, digo,
necessirios de serem inaugurados, para que, assim, outros pudessem surgir.
Portanto, muito mais que encontrar solugdes, levantam possibilidades de a¢oes
dentro do processo pritico.

Confesso que em diversos momentos questionei-me se havia um rumo melhor
a ser seguido, essa foi uma divida constante, visto que um trabalho em pintura,
ou em arte em geral, possui diversas formas de ser abordado. De maneira que
algumas leituras e escolhas acabam sempre ficando de lado.

A proximidade com o objeto de estudo, dificulta, de certa forma, a
contemplagio de uma totalidade. Ha sempre, pelo menos, um ponto-cego -
que se quer necessario para gerar a fafsca inquietante da préxima aventura.
O objeto de arte, produzido por mim e analisado também por mim, funciona
tal como a comparagdo de Verschaffel sobre fitar um rosto. Visto que jamais
o0 vemos inteiro, pois ele ¢ “como o sol, invisivel porque ¢ impossivel olhd-lo
em sua face” (VERSCHAFFEL, 2007, p. 45). Contudo, sinto-me satisfeita
em ter conseguido analisar parte do processo de forma detida e, a partir dele,
tecido algumas reflexdes.

Ao longo do texto fiz algumas referéncias a vivéncias muito pessoais, e essas
questdes foram as que mais fiquei em ddvida se deveria ou nio abordar.
Entretanto, também me ocorria, que o trabalho tocava, a todo momento, nas
estratégias de aproximagdes do meu olhar. E que o ponto que esse olhar sempre
encostava, vive no cotidiano da vida privada. Portanto, para ndo me perder e
exagerar esses relatos (se é que consegui fazer isso de fato) tentei narrar apenas
fendmenos que considerei serem fundadores de um modo de percepgio, cuja
agdo resultante é perceptivel no trabalho. Como por exemplo minha experiéncia
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com as fotografias da infincia e suas qualidades, a fotografia em que eu estou
deitada com um filho nos bragos, de onde partiu minha experiéncia de pintura
de retratos “deitados”, a partida de Artur para outra cidade, deixando sua cama
vazia e, por ultimo, o seu olhar, que dificilmente consigo encarar por muito
tempo, pois ele tem o habito de desvid-lo.

E notivel o fato de que, quando eu iniciei a pesquisa, eu somente tivesse
consciéncia de um desses fenémenos, o da imagem em que estou deitada
com o bebé. Elemento que, de certa forma, ja me indicava a relagio com as
fotografias afetivas. Entretanto, ainda nao havia percebido a relagio com as
figuras deitadas no chio, como eram as minhas fotografias da infincia. O
encontro com os demais fendmenos surgiram juntamente com a reflexdo a
respeito das qualidades das pinturas.

Acredito, portanto, que falar de um o/bar de sobrevoo, é falar também dessa
possibilidade de identificar o que, por estar muito perto, é também muito dificil
de compreender. O sobrevoo talvez seja a tentativa de olhar de forma mais
desapaixonada para o objeto, tentando extrair sua esséncia. Ou seja, o olhar
de sobrevoo é algo além dos procedimentos envolvidos no fazer poético - que
visavam uma aproximagio do olhar sobre o referente - conforme mencionei na
introdugio do texto. Pois ele ¢, também, o processo de reflexdo e escrita dentro
desse jogo que entrelaca a fatura do atelié e a escrita reflexiva sobre o trabalho.

Penso que ao vincular as estratégias envolvidas no fazer pictérico as questdes
que envolvem a memoria das experiéncias (sejam em relagio as iconografias ou
em relagio aos fendmenos vividos) encontro uma maneira de presentificar nio
apenas o sujeito representado, mas também as impressdes do tempo passado.
Pois as escolhas que replicam as experiéncias das fotografias afetivas, a partir
de enquadramentos, por exemplo, retomam uma vivéncia com imagens de
um tempo anterior. Bart Verschaffel afirma que um retrato ¢ a representagio
de um individuo que realmente existe’’. E que, portanto, ao “qualificar uma
representagio como ‘retrato’, ou aborda-la como tal, assumimos que temos um

51 Mesmo quando se trata de um personagem idealizado, pois ele parte de um modelo real,
que o artista estimou ser um individuo digno de ser o objeto de uma representagio. Segun-
do o autor é o que Gadamer chamava de /’"Okkasionalitit du portrait. (VERSCHAFFEL,
2007, p. 38).
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relacionamento com algo que realmente existe ou existiu.” (VERSCHAFFEL,
2007, p. 38). Sendo assim, ao entrelagar os vestigios das antigas fotografias
com pinturas de retratos, estou, de alguma maneira, buscando presentificar
certos tragos de realidade de minha prépria memdria.

As leituras que fiz do texto de José Gil e de Bart Verschaffel sobre a dinimica
de se observar imagens de rosto, foram bastante proveitosas para que eu
conseguisse identificar a peculiaridade que existe nessa a¢do. E que, talvez,
a for¢a que sempre considerei haver nesse género esteja atrelada ao fato de
que o referente de um retrato ¢ um referente consciente de sua duplica¢io
como imagem. Tornando-se o retrato da prépria consciéncia da representagio
(VERSCHAFFEL, 2007, p. 49).

Podemos encontrar esse aspecto, de forma evidente, nas recentes fotografias de
selfies proliferadas na internet, ou nas antigas pinturas das mimias de Fayum,
citadas no inicio do texto. Entretanto, penso que qualquer retrato é carregado
da consciéncia de sua representagio.

A forga a que me refiro, tratava-se de minha percep¢io a respeito do género
possuir autonomia como imagem, sem necessidade de narrativa ou justificativa
para sua existéncia e, portanto, tornava-se uma ferramenta expressiva para a
linguagem pictérica, a guisa de uma evidenciag¢io da linguagem.

A reflexdo a respeito do “olhar incomum” que langamos a um rosto, que
foge da objetividade de se observar qualquer outro elemento de forma mais
distanciada, me fez pensar que o recurso da fotografia, foi a forma que sempre
encontrei de tornar o rosto aproximdvel. Porém, a fotografia que costumava
fazer parte do meu imagindrio era um tipo de fotografia que habita o cerne
dos rituais cotidianos. Fotografias amadoras e afetivas, que possuem o poder
imersivo do olhar dentro do ambiente privado.

Entendi, através da dinimica com as minhas imagens, que o olhar lan¢ado sobre
a intimidade, com o auxilio da cimera fotogréfica, e que depois é arquivado entre
tantas outras imagens, busca o que ¢é peculiar no meio daquilo que é familiar.
Tanto nas escolhas daquilo que se fotografa e como se fotografa, quanto no
momento de sele¢io da imagem. Conforme exemplifiquei esse aspecto através
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da escolha da fotografia do rosto de Betty Richter, para ser transportada para a
pintura, feita pelo artista Gerhard Richter.

Depois tornou-se necessirio entender as qualidades desse olhar (incomum),
para poder abordar determinadas escolhas de procedimentos. Um olhar que
nasce na esséncia do préprio desejo, que vé na representa¢io do outro a dnsia
de presentificar a prépria existéncia.

A forma de abordar essa existéncia, portanto, buscou nos elementos do
cotidiano, da vida privada suas manifesta¢oes, por isso considerei necessirio
narrar a vivéncia, que coincidiu com o momento de pandemia e confinamento,
na elaboragio de dois trabalhos mais recentes. Além de uma abordagem mais
detida sobre a influéncia das fotografias amadoras, desde sua inser¢io na vida
dos artistas da vanguarda do século XX, para exemplificar a percepgio do
espago pictérico a partir desse recurso.

A percepgio de que a fotografia afetiva é dotada de algumas caracteristicas
que julgo beirar ao sagrado, reflete-se, conforme verifiquei, na forma como
concretizo o transporte entre a linguagem fotogrifica e a pictérica. Que
desde a forma de colocar o sujeito em repouso, sem olhar para a cimera, até
a manuten¢io da semelhanga entre a imagem fotogréfica e pintura, busca
uma maneira de tornar a imagem um objeto de arte, exercendo sobre ele uma
pequena profanagdo de suas qualidades. A leitura de algumas observagoes
de Hans Belting, em Semelbanca e presenca: a historia da imagem antes da era
da arte (2010), me ajudou a compreender esse procedimento e as sensagoes
envolvidas dentro de um paralelo com a histéria das imagens. Que conta que
somente quando elas puderam ser consideradas objetos de arte apenas quando
passaram a ndo apenas representar seres sagrados.

A percepgio de que a casa atuava como uma espécie de regulagem de minhas
imagens, foi necessiria para entender minhas estratégias de aproximagdes em
relagdo aos meus referentes. E necessdria para entender também que o o/bar de
sobrevoo trata, na verdade, de uma aproximagio que sempre fica na iminéncia
de acontecer, pois necessita de um espago para que se desenvolva o desejo pela
imagem, e pela prépria pintura.
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Utilizei como exemplo de um olhar que atua dentro desse limiar as imagens que
Agnés Varda fez do Marido Jacques Demy de forma furtiva, para relaciond-las
a um de meus trabalhos (imperfeicio). A ideia era a de compreender o olhar
de Varda e seus desdobramentos, como no filme que ela gravava na época
em que capturou a cana citada e que revivia as memorias do amado e que
utilizava um ponto de vista muito aproximado de Demy, porém entremeado
pelas reencenacées de suas memdrias.

As leituras sobre a linguagem cinematogrifica, serviram-me para identificar
alguns procedimentos que compdes minhas “estratégias de aproximagdes”.
Refiro-me tanto as aproximagdes afetivas, quanto das escolhas formais que
visavam a aproximagio do olhar.

Portanto, busquei nos escritos de Jacques Aumont e de Gilles Deleuze, as
relagdes possiveis entre pintura e cinema e as significagdes que esses recursos
trazem para a imagem.

Aumont trabalhou a ideia de que os exageros da cimera revelam ambiguidades
entre aproximagdes e afastamentos. Pois um plano afastado pode muito bem
estar denotando uma aproximagio emocional com a cena, em oposi¢io, uma
imagem em primeiro plano, pode impelir um afastamento do observador e que
um rosto visto muito de perto, pode se assemelhar a uma paisagem.

Deleuze faz referéncia a um tipo de imagem que pertence a outra categoria,
que eleva o objeto representado ao grau de “Entidade”. Ele vé no rosto a
manifestagdo maior do que é o primeiro plano e do que é a imagem-afecgio

M
pois para ele, rosto, primeiro-plano e imagem-afecgdo sio sindbnimos entre si e

sinénimo do conceito bergsoniano de afero (DELEUZE, 2018, p. 153).

De maneiras distintas, Aumont, Deleuze e José Gil, fazem uma rela¢io entre o
rosto e o territério. Em uma ultima andlise do meu trabalho, percebi que essa
analogia me interessa, a partir do momento que percebi que o rosto, quando
surgiu em meu trabalho, caracterizava-se como um territério de inscrigio de
minha afetividade. E que o espago da casa, as camas e os demais elementos,
aos poucos passam a pertencer e adquirir as mesmas qualidades que antes eu
atribuia somente ao rosto amado.
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IMAGENS DE OUTROS TRABALHOS



Figura 67. Mariana Riera, Flivia, 2012, pastel seco sobre papel, 150 X 209 cm.
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Figura 70. Mariana Riera, Ana Flavia, 2014, acrilica e éleo sobre lona, 145 X 220 cm.
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Figura 68. Mariana Riera, Leticia ao Espelho; 2013, pastel seco, acrilica e lapis de cor sobre papel, 150 X 193 cm.
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Figura 69. Mariana Riera; Alexandra, 2012, pastel seco e ldpis de cor sobre papel, 105 X 150 cm.



“ *
LS AT IRIE "'W“;' e

Figura 71. Mariana Riera, Flivio II, 2014, acrilica e 6leo sobre lona, 155 X 210 cm.
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Figura 72. Mariana Riera, Théo na cozinha, 2016, pastel seco e lapis de cor sobre papel, 50 X 65 cm.
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Figura 73. Mariana Riera, Flivia fumando, 2014, pastel seco e lipis de cor sobre papel, 76 X 112 cm.
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Figura 74. Mariana Riera, Flavio I, 2014, pastel seco e lipis de cor sobre papel, 76 X 112 cm.
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Figura 75. Mariana Riera, Sem titulo, 2016, aquarela e pastel seco sobre papel cartdo, 19 X 25 cm.
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Figura 77. Mariana Riera, Leticia, 2016; acrilica e 6leo sobre tela, 100 X 120 cm.

-165-



Figura 78. Mariana Riera, Artur de azul; 2014, acrilica e 6leo sobre tela, 90 X 120cm.
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2016, pastel seco e lapis de cor sobre papel, 50 X 65 cm.

Estudo com fundo rosa,

Figura 80. Mariana Riera,
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Figura 81. Vista da exposi¢io "Todas as formas", 2014, Espaco Cultural ESPM.
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Figura 82. Vista da exposi¢io "Lado de dentro", 2015, Sala Augusto Meyer, CCMQ_- Porto Alegre.
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