UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA
“Julio de Mesquita Filho”
Instituto de Artes

BRUNA BEATRIZ DE SALES HIRAI

EXERCICIOS POETICOS DE RE-APRESENTACAO:
FAZENDO PINTURA ENTRE A TRANSPARENCIA E A OPACIDADE

Sao Paulo
2021



BRUNA BEATRIZ DE SALES HIRAI

EXERCICIOS POETICOS DE RE-APRESENTAGAO:
FAZENDO PINTURA ENTRE A TRANSPARENCIA E A OPACIDADE

Dissertagao apresentada no curso de Graduagido em
Artes Visuais do Instituto de Artes da Universidade
Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”, como
requisito parcial para a obtengdao do titulo de
Bacharel em Artes Visuais.

Area de concentragao: Artes Visuais.

Linha de Pesquisa: Processos e Procedimentos
Artisticos.

Orientadora: Profa. Dra. Monica Soares Tinoco
Sanovicz.

Sao Paulo
2021



Ficha catalografica desenvolvida pelo Servigo de Biblioteca e Documentagéo do Instituto de Artes da
Unesp. Dados fornecidos pelo autor.

He68e  Hirai, Bruna Beatriz de Sales, 1999-

Exercicios poéticos de re-apresentagao : fazendo pintura entre a
transparéncia e a opacidade / Bruna Beatriz de Sales Hirai. - Sdo Paulo,
2022.

77 f. : il

Orientadora: Prof.? Dra. Monica Soares Tinoco Sanovicz
Trabalho de Conclusao de Curso (Bacharelado em Artes Visuais) —
Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”, Instituto de Artes

1. Arte. 2. Pintura. 3. Pintura moderna - Séc. XX. 4. Poética. 5.
Apropriagao (Arte). I. Tinoco, Monica (Monica Soares Tinoco Sanovicz). Il.
Universidade Estadual Paulista, Instituto de Artes. Ill. Titulo.

CDD 750

Bibliotecaria responsavel: Laura M. de Andrade - CRB/8 8666



BRUNA BEATRIZ DE SALES HIRAI

EXERCICIOS POETICOS DE RE-APRESENTAGAO: FAZENDO PINTURA ENTRE A
TRANSPARENCIA E A OPACIDADE

Trabalho de Conclusao de Curso aprovado como requisito parcial para obtencdo do
titulo de Bacharel em Artes Visuais no Curso de Graduagado em Artes, do Instituto de
Artes da Universidade Estadual Paulista — UNESP, com a Area de concentracdo em
Artes Visuais, Linha de Pesquisa: Processos e Procedimentos Artisticos, pela seguinte
banca examinadora:

Profa. Dra. MONICA SOARES TINOCO SANOVICZ
Universidade Estadual Paulista (UNESP), Instituto de Artes - Orientadora

Prof. Dr. JOSE PAIANI SPANIOL
Universidade Estadual Paulista (UNESP), Instituto de Artes

Sao Paulo, 21 de fevereiro de 2021



AGRADECIMENTOS

A Universidade Estadual Paulista e ao Instituto de Artes, pela oportunidade de

realizar o curso.

A Prof® Dra. Monica Soares Tinoco Sanovicz, pela orientacéo atenciosa, disposta,

minuciosa e dedicada.

Ao Prof. Dr. José Paiani Spaniol, pela generosidade e prontidao em tornar esse

encontro possivel.

Aos professores e professoras do Instituto de Artes da Unesp, pelo vasto

aprendizado.

Aos meus amigos queridos Thiago Sbordoni, Flavia Marie e Lucas Castro, pela

companhia diaria e pelas infinitas trocas durante esses anos, dentro e fora dos ateliés.

Aos meus pais, por sempre me lembrarem sobre a importancia da educacéo.



RESUMO

Este trabalho de conclusdo de curso investiga, de forma reflexiva, possiveis
implicagbes tedricas e poéticas acerca do uso, na pintura, de imagens previamente
veiculadas em outras midias e produzidas anteriormente em outras linguagens. A
pesquisa foi desenvolvida durante os anos de 2020 e 2021, e resultou na criagdo de um
texto e de uma série de pinturas. O texto coloca em relagdo e em analise alguns
conceitos que se relacionam com a minha pratica poética, como transparéncia,
opacidade, representacdo e apresentagdo. Para abordar esses conceitos, analisam-se
trabalhos artisticos feitos em meados do séculos XX, principalmente nos Estados
Unidos, bem como textos de autores e autoras que tratam da questdo da imagem pelas
oticas da filosofia, da critica e da histéria da arte. O texto trata também dos
procedimentos utilizados em minha pratica poética, como a apropriagdo e a combinagéo
de imagens. Entre os/as autores/as abordados estao: Arthur C. Danto, Byung Chul-Han,
Claudia-Rodriguez Ponga Linares, Clement Greenberg, Emmanuel Alloa, Francis Wolff,
Georges Didi-Huberman, Leo Steinberg, Lucia Santaella e Rosalind Krauss. Entre os/as
artistas abordados/as estdo: Donald Judd, Lynette Yiadom-Boakye, Robert Morris,

Robert Rauschenberg e Wolfgang Tillmans.

Palavras chave: arte, pintura, pintura moderna, Séc. XX., poética, apropriagao.



ABSTRACT

This undergraduate thesis reflectively investigates possible theoretical and poetic
implications about the use, in painting, of images previously conveyed in other media and
previously produced in other languages. The research was developed during the years
2020 and 2021, and resulted in the creation of a text and a series of paintings. The text
puts in relation and analysis some concepts that are related to my poetic practice, such
as transparency, opacity, representation and presentation. To address these concepts,
artistic works made in the mid-twentieth century are analyzed, mainly in the United
States, as well as texts by authors who deal with the issue of image from the
perspectives of philosophy, criticism and art history. The text also deals with the
procedures used in my poetic practice, such as the appropriation and combination of
images. Among the authors approached are: Arthur C. Danto, Byung Chul-Han,
Claudia-Rodriguez Ponga Linares, Clement Greenberg, Emmanuel Alloa, Francis Wolff,
Georges Didi-Huberman, Leo Steinberg, Lucia Santaella and Rosalind Krauss. Among
the artists approached are: Donald Judd, Lynette Yiadom-Boakye, Robert Morris, Robert

Rauschenberg and Wolfgang Tillmans.

Palavras chave: art, painting, modern painting, 20th century, poetics, appropriation.
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INTRODUGAO

O texto que se segue é estruturado em dois capitulos, que abordam, de maneiras
diferentes, a questdo do uso de imagens nas artes visuais. O primeiro capitulo reune
referéncias tedricas e artisticas que foram importantes para minha pratica poética,
enquanto o segundo capitulo trata dos procedimentos adotados em meu trabalho
plastico. Os dois capitulos sdo complementares, e ambos tém como pano de fundo
discussbes presentes na filosofia e na histéria da arte. Nao é interesse da pesquisa
discorrer sobre uma historia geral do uso de imagens nas artes visuais, mas perscrutar o

assunto diante de alguns recortes historicos e conceituais.

O primeiro capitulo aborda, em trés subsec¢des, um desses recortes: o paradigma
da transparéncia e da opacidade para as imagens. Esse paradigma conceitual é
analisado em sua relacdo com as atividades de representacdo e de apresentacdo nas
praticas artisticas. Na primeira subsecédo, é investigado o que significa dizer que uma
imagem €& transparente, e suas implicagbes para se pensar nas fungbes e nos
significados do uso do artificio ilusionista na pintura. Na segunda subsec¢ao, o enfoque
esta sobre os significados do atributo de opacidade nas imagens, e qual sua relagao
com artistas que negaram a utilizagdo do artificio ilusionista em seus trabalhos. A
terceira subseg¢do aborda as especificidades das imagens digitais, e quais sdo as
relagdes possiveis entre 0 meio de comunicagao digital e os atributos de transparéncia e

de opacidade para as imagens.

O segundo capitulo estd dividido em duas subsegdes, e discorre sobre os
procedimentos e as referéncias artisticas presentes em meu trabalho plastico. A
primeira subsecao desse capitulo trata de reflexdes acerca das praticas de apropriagdo
e combinagdo de imagens, e da forma como foram utilizadas em produgdes artisticas do
século XX, e em minhas pinturas, no século XXI. A segunda subsegdo contém um

ensaio visual, composto por pinturas realizadas por mim entre os anos de 2018 e 2021.

A maneira como o texto foi estruturado se aproxima da forma como organizo e
desorganizo minhas pinturas, e, por isso, foi fruto de acumulagdo, combinagdes,

apropriagdes, aparigées inesperadas, lacunas, duvidas e aberturas. O desenvolvimento



do texto so6 foi possivel a partir do desenvolvimento das pinturas, e vice-versa. Convido
o/a leitor/a, também, se desejar, a iniciar a leitura pelo final, em Pinturas, e depois partir

para o inicio do texto.

Figura 1 - Bruna Hirai. Diagrama cartografico n° 01.
Transparéncia, opacidade e seus desdobramentos, 2020.
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Fonte: Acervo pessoal.



Figura 2 - Bruna Hirai. Diagrama cartografico n°® 02.
Pintura, imagem, cibercultura e seus rizomas, 2021.
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1 REPRESENTAGAO E APRESENTAGAO PELA OTICA DO PARADIGMA DA
TRANSPARENCIA E DA OPACIDADE PARA AS IMAGENS

O paradigma da transparéncia e da opacidade pode ser entendido como uma
forma de compreender, na teoria, como as imagens podem ou nao ser produzidas,
percebidas e interpretadas pelos sujeitos, dentro de um contexto cultural especifico. A
principio, podemos dizer que a transparéncia nas imagens vai de encontro com uma
“semiologizacdo da imagem”, que a considera como coisa subordinada, tanto a um
objeto real, quanto a um discurso que possa explica-la ou narra-la. Por outro lado, a
opacidade nas imagens poderia ser entendida como “a irredutibilidade e a inesgotavel
materialidade™ da imagem, ndo remetendo-a mais a nenhum referente ou objeto que

exista exterior a ela.

O primeiro capitulo aborda esse paradigma de forma reflexiva, a partir de textos
de alguns filésofos e pesquisadores/as, a fim de investigar como se constitui a cisao
entre transparéncia e opacidade e quais s&o as implicagdes dessa clivagem, tanto para

as artes visuais, quanto em outras esferas da vida.

E importante atentar, de antemao, para o perigo de reducionismos acerca do
tema, caso essas duas categorias (transparéncia e opacidade) sejam meramente
aplicadas como estruturas fixas ou modelares a todo e qualquer tipo de imagem, ja que
0 contato com imagens n&o pressupde apenas suas caracteristicas aparentemente
intrinsecas ou ontoloégicas, mas envolve a produgao infinita e difusa de diferentes

experiéncias junto aos sujeitos.

Por isso considera-se importante abordar esse paradigma ndo como uma regra
universal, mas como um dos recortes possiveis através do qual pode-se olhar, fazer e
pensar imagens. Abordaremos o paradigma da transparéncia e da opacidade de forma
aberta, e como ponto de partida para outras discussbes acerca das caracteristicas e

funcdes das imagens.

" ALLOA, Emmanuel (org.). Pensar a imagem. 1. ed. Sao Paulo: Auténtica, 2015, p. 12.
2 Ibid.



Nesse ponto, € importante definirmos os contornos da palavra paradigma e como
ela € compreendida e utilizada dentro do primeiro capitulo, dado a relevancia desse

termo dentro de pesquisas académicas.

A pesquisadora paulista Lucia Santaella utiliza essa palavra, por exemplo, para
categorizar trés modos de produgéo de imagens. S&o eles: o paradigma pré- fotografico,

o paradigma fotografico e o paradigma pds-fotografico.

Ao falar sobre o uso da palavra ‘paradigma’ nessas categorizacbes, Santaella
explica que o termo pode ser definido “em dois sentidos, um mais vasto, outro mais
especifico.” O sentido vasto de ‘paradigma’ pode ser compreendido como um “conjunto
de compromissos relativos a generalizagées simbdlicas, crengas, valores e solugdes
modelares, compartilhadas por uma comunidade cientifica dada™. Em seu sentido mais
especifico, a palavra “se refere apenas aos compromissos relativos as solucdes

modelares, aos exemplares como solugdes concretas de problemas™.

Santaella, ao atentar para os riscos de reducionismos acerca do uso da palavra
paradigma para tratar dos modos de produgdo de imagens, considerando a
profundidade e heterogeneidade do tema, fala sobre outra acepg¢do da palavra
paradigma, quando “empregada de maneira mais imprecisa e metaforica™, para além de
seu entendimento como guia modelar do conhecimento cientifico, uma vez que ela pode

também caracterizar:

(...) quaisquer relagdes cientificas ou nao cientificas (...) que, definindo os
problemas e métodos que uma dada comunidade considera legitimos, fornecem
subsidios para a pratica cientifica, artistica, académica ou institucional dessa
comunidade. (SANTAELLA, 1999, p. 158)

E nessa acepcdo mais imprecisa a abrangente que compreende-se, neste
primeiro capitulo do texto, a palavra paradigma, quando aplicada aos possiveis atributos
de transparéncia e da opacidade para as imagens. Entende-se esse paradigma como

uma forma de organizar, ainda que incipiente e provisoriamente, diferentes usos e

3 SANTAELLA, Lucia e NOTH, Winfried. Imagem: cognigéo, semiética, midia. 2. ed. Sdo Paulo: lluminuras.
1999, p. 157.

“ Ibid.

5 Ibid.

6 Ibid, p. 158.



funcdes das imagens, que podem ser analisadas de acordo com as metodologias

préprias da pesquisa em arte.



1.1 TRANSPARENCIA, ILUSOES E ILUSOES IMAGINARIAS

Segundo o fildsofo Emmanuel Alloa, as teorias da transparéncia consideram que
a imagem funciona sempre em dois termos, ou seja, ela € sempre imagem de algum

objeto ou de algum modelo pré-existente na realidade. Para que uma imagem se

mantenha em transparéncia, é preciso que ela “seja sempre imagem de alguma coisa, é

portanto sempre um x imagem de um y.”’, sendo x e y os dois termos dessa equacéo.

Essa seria a capacidade da imagem de representar, e, portanto, ela se daria na
ordem dos signos. Esse entendimento corrobora com a definicdo de ‘signo’ do linguista
estadunidense Charles Sanders Peirce, explicada por Lucia Santaella em seu livro O

que é semiodtica:

O signo é uma coisa que representa uma outra coisa: seu objeto. Ele s6
pode funcionar como signo se carregar esse poder de representar, substituir uma
outra coisa diferente dele. Ora, o0 signo nao é o objeto. Ele apenas esta no lugar
do objeto. (SANTAELLA, 1984, p. 78)

Esse poder de representar, do qual fala Santaella, € abordado também nas
formulacdes do fildsofo francés Francis Wolff, em seu texto Por tras do espetaculo: o
poder das imagens. Nesse texto, o fildsofo relaciona o atributo de transparéncia com
uma capacidade magica da imagem de tornar presente - ou seja, representar - algo que

esta fisicamente ausente.

Para Wolff, “ha trés graus de auséncia. Ha por consequéncia trés graus de poder
da imagem para medir o tipo de coisa que ela é capaz de tornar presente™. Esses trés

graus de auséncia se dao em diferentes niveis de proximidade e de distancia que
podemos estabelecer com as coisas e com as pessoas. Segundo o autor, nessa relagao

entre auséncia e proximidade:

Existe primeiro aquele que esta acidentalmente ausente, quer dizer,
aquele que, no presente, esta longe de mim, longe de nds, mas que poderia estar
presente, que, alias, estara novamente, outro dia, outra vez, em outras
circunstancias. (...) Ha depois aquilo que esta substancialmente ausente, que esta

" ALLOA, Emmanuel (org.). Op. cit., 2015, p. 13.

8 WOLFF, Francis. Por tras do espetaculo: o poder das imagens, 2005. Disponivel em:
<https://artepensamento.com.br/item/por-tras-do-espetaculo-o-poder-das-imagens/>. Acesso em:
08/09/2021.


https://artepensamento.com.br/item/por-tras-do-espetaculo-o-poder-das-imagens/

irreversivelmente ausente, quer dizer, aquilo que estad sempre longe de nés, que
nao pode voltar nunca, que nunca mais podera estar novamente presente. (...) Ha
enfim, no terceiro grau, aquilo que esta absolutamente ausente, quer dizer, aquilo
que nunca pode estar presente, que jamais poderia nem podera estar presente,
porque € por esséncia ausente deste mundo: os do além, e os seres
sobrenaturais, transcendentes, os deuses, até mesmo o préprio Deus. (WOLFF,
2005)

Os trés graus de poder na imagem, aos quais o autor se refere estariam, portanto,
relacionados a capacidade que a imagem tem de simular presengas de coisas que nhao

existem mais proximas de nos.

Por exemplo, se, através de uma imagem mental, como uma memdéria, tornamos
presente um amigo que esta temporariamente longe de ndos, estamos diante do primeiro
grau de poder na imagem: o de fazer presente o que esta distante. Se uma fotografia
torna presente um familiar que j4 morreu e esta irreversivelmente ausente, nos
deparamos com o segundo grau de poder na imagem: tornar visivel um morto. E ainda,
se uma pintura torna presente algo que esta absolutamente ausente, como um deus ou
um ser sobrenatural, lidamos com o terceiro grau de poder na imagem: representar o

divino.

Podemos relacionar o terceiro grau de poder da imagem com a afirmagao do
critico estadunidense Arthur C. Danto, de que “o fato de uma coisa ser uma imitacao nao
requer que exista algo que ela esteja imitando™, ou seja, as imagens miméticas néo
precisam, necessariamente, de modelos pré-existentes na realidade para existirem.
Seria o0 caso das representacbes do sobrenatural, como fadas, duendes e seres

mitolégicos, ou de imagens geradas por inteligéncia artificial.

As GANSs'®, por exemplo, sdo um tipo de IA capaz de criar imagens de pessoas
que nao existem. Elas se parecem com fotografias digitais e sdo criadas a partir da
mistura de duas ou mais imagens diferentes. De certa forma, s&o imagens feitas de
imagens e que ndo partem de modelos pré-existentes na realidade, ou seja, nao

representam pessoas ‘reais’.

® DANTO, Arthur C., Transfigurag&o do lugar comum. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2005, p. 236.
'® Generative adversarial network (Rede adversaria generativa, em tradugao livre).



Figura 3 - Exemplo de imagem criada através de GANSs.

Fonte: <https://thispersondoesnotexist.com/>
Acesso em: 04/10/2021

A artista contemporanea londrina-ganesa Lynette Yiadom-Boakye retrata em suas
pinturas pessoas que nao existem previamente na realidade, ou seja, ela nao pinta
enquanto olha modelos vivos ou fotografias de modelos. Podemos arriscar dizer, por
isso, que a pintura dessa artista parte de imagens mentais, produzidas através das
memorias ou das narrativas literarias." Essas pinturas carregam uma atmosfera soturna
e misteriosa, como num filme de suspense, num romance ou novela policial. Quando
entramos em contato com o trabalho de Yiadom-Boakye percebemos também que
muitas de suas pinturas carregam grande proximidade com a linguagem fotografica (as
poses, 0os enquadramentos, a iluminagéo, etc), mesmo que seu trabalho nao parta de
uma fotografia previamente construida. Existe, no trabalho da artista, uma maneira
fotografica de ver o mundo (tdo presente na cotidianidade atual quanto o olhar

cinematografico) e que encontra na pintura um ambiente de expansao.

E dificil dizer que suas pinturas ndo partem de uma figuragdo anterior, apenas por
nao entrarem em relagdo direta e material com a fotografia, por exemplo. Também é
dificil afirmar que as pessoas retratadas pela artista ndo séo reais, s6 por ndo terem
estado, necessariamente, vivas ou corporificadas na realidade. As pessoas retratadas,
nas pinturas de Yiadom-Boakye, podem até ndo existir, mas € impossivel dizer que
essas figuras, evocadas na pintura, nao refletem ou exprimem uma presenca, tao

inventada quanto real.

" Lynette Yiadom-Boakye também é escritora, faz poesia e prosa.


https://thispersondoesnotexist.com/
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Figura 4 - Lynette Yiadom-Boakye. No Need of Speech, 2018.

Oleo sobre tela, 230.00 x 247.49 cm.
Fonte: <https://dasartes.com.br/materias/o-espelho-da-alma-de-lynette/> Acesso em: 04/10/2021.

Essa presenca na imagem, dentro das teorias da transparéncia, estaria entéo,
amparada numa auséncia preexistente, responsavel por encher a imagem de
virtualidade e de poténcia. E o que garante que acreditemos que ha sempre um modelo
originario na imagem. Esse modelo ndo precisara, necessariamente, estar vivo, ou ter
estado presente, como vimos, por exemplo, na pintura de Lynette Yiadom-Boakye.
Nessa légica, ainda que o véu da representagao nos permita reconhecer a aparéncia do
modelo, ele ndo permite nunca que alcancemos sua materialidade, uma vez que nao
podemos alcangar seu corpo. Se tentassemos tocar o modelo, conseguiriamos alcangar

apenas o véu da representacao que o envolve, como tentar encostar num fantasma.

De acordo com a teoria da transparéncia, existiria na imagem uma espécie de
profundidade inacessivel. Nela, entramos em contato com uma presenca inacabada e
capenga, uma presenga esvaziada. Por isso Wolff afirma que nas imagens
transparentes, produtoras de ilusdes, o modelo, do qual a imagem partiu, nunca podera
ser alcangado em sua vivacidade, e portanto, ndo € possivel que a imagem seja tomada

como realidade:

A ilusdo que cria a imagem nao consiste exatamente, como se diz as
vezes, em se confundir com a coisa, em se assimilar a coisa: ninguém confunde o
ser vivo com o fantasma. Segundo Platao, frequentemente criticamos a ilusao (e,
portanto, a imagem) dessa maneira. Os homens confundem imagem com


https://dasartes.com.br/materias/o-espelho-da-alma-de-lynette/
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realidade, dizemos, e tratam a primeira como a segunda. Mas ndo é o caso,

ninguém confunde o ser e a aparéncia. (WOLFF, 2005)
Nesse sentido, ndo € como se o poder ilusionista na imagem tornasse realmente
presente 0 modelo representado, ja que a ilusdo na imagem n&o torna presente seu

referente, mas sua auséncia.

Imagens capazes de gerar o encontro com uma auséncia ou com uma presenga
esvaziada de vida podem ser relacionadas, por exemplo, com um modo de ver
produzido pela iconografia crista. Para falar sobre esse encontro com uma auséncia na
imagem, o filésofo francés Didi-Huberman, em seu livro O que vemos o que nos olha,
tras como exemplo um trecho do Evangelho de S&o Joao, que fala sobre 0 momento em

que Sao Jodo encontra o tumulo de Jesus Cristo vazio, constatando a sua ressurreigao:

E quando o discipulo - precedido por Sim&o-Pedro e seguido por Maria,
depois por Maria Madalena - chega diante do tumulo, constata a pedra deslocada
e olha o interior... ‘e viu e creu’ (et vidit, et credidit), observa lapidarmente Sao
Jodo: acreditou porque viu, como outros mais tarde acreditardo por ter tocado, e
outros ainda sem ter visto nem tocado. Mas ele, que é que ele viu? Nada,
justamente. (DIDI-HUBERMAN, 2010 p.42.)

Segundo Didi-Huberman, portanto, a iconografia cristd produziu um modo de ver
imagens amparado na relagao entre uma auséncia e uma presencga. A partir da imagem
do tumulo vazio de Jesus Cristo, o autor francés mostra como “a iconografia crista tera
inventado todos os procedimentos imaginaveis para fazer imaginar, justamente, a

maneira como um corpo poderia se fazer capaz de esvaziar os lugares.”"?

Esse principio também fundamenta a proposi¢cao de Wolff de que existem trés
niveis de poderes nas imagens, ja que todos eles estdo amparados na capacidade da
imagem de mostrar e de tentar esconder, ao mesmo tempo, a auséncia de um corpo que
esvaziou um lugar. Tomar a imagem como presentificagdo de uma auséncia, pressupoe,
segundo Didi-Huberman, um modo de olhar para imagens amparado na crenga. Nesse
caso, olhar para uma imagem seria como olhar para um tumulo esvaziado, e crer que
algo esteve ali em algum momento, presente em corpo, mas que agora soO € presente

como um fantasma, um morto que voltou a vida em pura aparéncia:

2 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. 2. ed. Sdo Paulo: Editora 34, 2010, p. 42.
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Nada, nessa hipotese, sera definitivo: a vida ndo estara mais ai, mas
noutra parte, onde o corpo sera sonhado como permanecendo belo e bem feito,
cheio de substancia e cheio de vida - [...] -, simplesmente sera sonhado, agora ou
bem mais tarde, alhures. Essa [..] atitude consiste portanto em fazer da
experiéncia do ver um exercicio da crenga: uma verdade que nao € nem rasa nem
profunda, mas que se da enquanto verdade superlativa e invocante, etérea mas
autoritaria. (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 41)

Segundo Wolff, quando o equilibrio do projeto representativo se rompe e imagens
deixam de produzir meras ilusées, surgem as ilusées imaginarias. Esse outro tipo de
ilusdo é produzido quanto mais uma imagem é capaz de se afirmar em transparéncia,
isto é, quanto mais proxima ela estiver do modelo, até se tornar muito dificil distinguir os

limites entre a representacao e a realidade:

A ilusdo imaginaria consiste em crer que a realidade tem o poder de sua
prépria representacao, em atribuir a realidade ausente representada pela imagem
o poder de se apresentar ela mesma em imagem. (...) Essa ilusdo esta de algum
modo ligada aquilo que podemos chamar de transparéncia da imagem. Quanto
mais a imagem tem o poder de tornar presente o ausente, de tornar mais presente
0 que esta mais ausente, o morto ou o divino, mais ela engendra a ilusdo segundo
a qual ela ndo tem poder e que é o préprio ausente que se apresenta na imagem.
Olhamos a imagem, mas ndo a vemos, ja que ela é transparente. O maior poder
da imagem é o de n&o aparecer. Ndo vemos a imagem, se vemos a propria coisa
representada, por transparéncia, se assim podemos dizer. Vemos o0 modelo, e ndo
a imagem, e é ao modelo que atribuimos o poder da imagem, o de se tornar
presente. (WOLFF, 2005)

Podemos dizer, entdo, que as ilusbes imaginarias sdo engendradas quando, nas
imagens em transparéncia, € o modelo, o objeto, ou o referente da representacdo que se
apresenta aos outros como se nao fosse uma imagem, mas sim um outro tipo de
realidade. E como se, nesse cenario, o poder da representacéo estivesse tdo diluido e
desvalorizado, que o préprio modelo se presentifica na imagem, e sua auséncia passa a
nao ser mais percebida pelos olhos de quem a vé, apenas sua presenga, quase

completamente real.

Francis Wolff cria uma espécie de linha do tempo para a emergéncia da ilusao
imaginaria nas imagens. E interessante notar que essa cronologia tem, segundo ele, as
imagens artisticas como ponto de virada. O filésofo afirma, entdo, que “antes da arte,
olhavamos para o icone e acreditavamos ver o proprio deus, diretamente, sem
representacdo. Depois da arte, olhamos para a televisdo e cremos ver a propria

realidade, diretamente, sem representagéo”™.

¥ WOLFF. Op. cit., 2005.
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As imagens sagradas seriam, segundo Wolff, exemplos cabais de imagens
transparentes e produtoras de ilusbes imaginarias. Isso porque elas séo fruto do poder
da imagem em seu terceiro grau, isto €, o de tornar presente, no mundo material, aquilo
que esta absolutamente ausente e que sO existe no mundo espiritual. Esses tipos de
imagem, ainda que criados por maos humanas, pretenderiam apresentar a si mesmas,

como se fosse o proprio deus que se presentifica na imagem. Wolff explica:

[...] é no terceiro grau, aquele da imagem sagrada, que a verdadeira
ilusdo da imagem aparece mais claramente. Pois, nesse nivel, as duas imagens
(a imagem feita da coisa e a imagem feita pela coisa) confundem-se. A imagem
sagrada, feita, contudo, pela mado do homem, ainda que represente
adequadamente o deus ou o santo, emana, imagina-se, diretamente daquilo que
ela representa, o deus ou o santo, e ndo daquele que a fez. (WOLFF, 2005)

As imagens sagradas, portanto, funcionariam como uma emanacéo direta do
referente, ou do modelo, e, a partir disso, se tornaria possivel afirmar que essas imagens
fazem a si mesmas, ainda que sejam criadas pelos artesdos. O artesao teria a fungao
apenas de mediar o mundo espiritual e 0 mundo material, é ele quem realizaria a
consagragdo das imagens, ou seja, é ele quem permitiria, através de seu trabalho, que a
imagem exerca sua fungdo e seu carater sagrado. E como se o préprio deus ou o
proprio santo fossem os autores das imagens, ja que eles mesmos se apresentam
através delas, ao invés de serem representados por outrem. Nesse sentido, o artesdo
nao seria o0 autor, mas apenas um meio, um caminho e um facilitador para a

consagracao das imagens. Sobre isso, Wolff afirma que:

O artesdo faz todas as partes, mas nao o todo. Todas as partes constitutivas sao,
por assim dizer, a causa eficiente da imagem, mas ndo sua causa real, que € o
deus do qual ela é a imagem, causa formal ou “ideal” que esta na imagem e que
s6 pode aparecer no momento em que ela estiver terminada, ja que s6 ai a
imagem representa mesmo o deus. Mas ela o representa tdo bem, que, entéo,
nao € mais a imagem que representa o deus, € o préprio deus que se apresenta
em imagem. (WOLFF, 2005)

Entender imagens sagradas como apresentacbes e ndao como representagbées é
tomar essas imagens como coisas mais ou menos vivas, e, até mesmo, como coisas
que podem ser dotadas de vidéncia, coisas que olham para o espectador, ao invés de

serem apenas olhadas. Wolff explica que a imagem sagrada, “em lugar de ser isso que

vemos, torna-se aquilo que vé. E o homem que se torna visivel sob o olhar do deus.”"

“ WOLFF. Op. cit., 2005
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Em consonancia com o olhar da crenca de que fala Didi-Huberman, Wolff também diz
que a imagem sagrada “é frequentemente invisivel, escondida, ocultada aos olhares, no
interior de um nicho, no fundo de uma tumba, para nao ser profanada pelo olhar

impuro.”'®

Figura 5 - Fra Angelico. Ressurrei¢do (1438-1450).

Afresco, 181 x 151 cm. Fonte:
<https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Fra_Angelico - Resurrection_of Christ and_Women_at _the Tom
b_(Cell_8) - WGA00542.jpg> Acesso em: 04/10/2021.

A forma como o artificio ilusionista das imagens foi utilizado pelos artistas se
modifica continuamente, dependendo do contexto cultural e histérico em que se
instalam. O critico estadunidense Leo Steinberg, em seu texto Outros critérios, fala
sobre como a utilizagdo do ilusionismo - ou seja, de uma representagdo naturalista e
verossimil da realidade - nas artes passa a ser revista e discutida no século XX, quando
a arte moderna - principalmente sob os preceitos teorizados por outro critico
estadunidense, Clement Greenberg - situa o modernismo num lugar de oposi¢ao aos
‘grandes mestres’'®, aqueles que, teoricamente, se utilizaram do artificio da ilusdo como
forma de mascarar ou de negar a planaridade da pintura e os materiais com os quais ela

foi feita. Sobre isso, Greenberg defende, por exemplo, que "a arte realista, ilusionista

S WOLFF, Op. cit., 2005.

16 O termo ‘grandes mestres’ é geralmente utilizado para se referir a pintores europeus dos séculos XVI ao
século XVII, principalmente os renascentistas e barrocos. Utilizou-se esse termo no texto com aspas
porque considera-se que essa denominagado é genérica e arbitraria - hoje, pintores modernistas ja sao
denominados como ‘grandes mestres’ em alguns livros e aulas de arte. Além disso, essa denominagao
deixa de fora referenciais e produgdes ndo europeias, como as africanas, indigenas, asiaticas, etc.,
evidenciando o carater colonialista dessa denominagao. Por isso considera-se importante uma revisao
critica dessa categoria, ja que a tradigdo de copia dos ‘grandes mestres’ europeus perdura até hoje nas
aulas de Arte e de Historia da Arte brasileiras, muitas vezes de forma irrefletida, hegemonica e impositiva.


https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Fra_Angelico_-_Resurrection_of_Christ_and_Women_at_the_Tomb_(Cell_8)_-_WGA00542.jpg
https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Fra_Angelico_-_Resurrection_of_Christ_and_Women_at_the_Tomb_(Cell_8)_-_WGA00542.jpg
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[sic], havia dissimulado os meios usando a arte para ocultar a arte"'’; enquanto "o

modernismo usou a arte para chamar atencgdo para a arte"'®.

Essa negacado modernista do ilusionismo na pintura se da, principalmente, pela
defesa de que ela deveria se ater a sua qualidade plana ou bidimensional, sua
caracteristica fundamental e estruturante, enquanto atributos como o volume e a
tridimensionalidade dos objetos deveriam ser usados apenas através da representagao
escultdrica.”® Greenberg percebe, também, que mesmo a arte ilusionista dos ‘grandes
mestres’ ndo negou completamente o suporte plano da pintura, ainda que nesses obras,

segundo ele, a énfase estivesse no ilusionismo tridimensional da cena representada.

Os grandes mestres haviam percebido que era necessario preservar a chamada
integridade do plano pictérico: isto €&, afirmar a presenga persistente da
planaridade sob a mais vivida ilusdo de espago tridimensional. A aparente
contradigdo que isso envolvia era essencial para o sucesso de sua arte, como de
fato € para o sucesso de toda arte pictérica. Os modernistas ndo evitaram nem
resolveram essa contradicdo, mas inverteram seus termos. Somos levados a
perceber a planaridade de suas pinturas antes mesmo de perceber o que essa
planaridade contém. Enquanto diante de um grande mestre tendemos a ver o que
ha no quadro antes de vé-lo como pintura, vemos um quadro modernista antes de
mais nada como pintura. (GREENBERG, 1997, p. 103)

Steinberg desconfia dessa distingdo ‘objetiva’ de Greenberg, que coloca em
oposicado a arte dos ‘grandes mestres’ e a arte moderna sob o critério da utilizagao ou
nao do artificio ilusionista. Ele afirma que essa diferenca reduz-se, na verdade, “a
tendéncias subjetivas no espectador [e] é ele quem, ao olhar uma pintura dos grandes
mestres, tende a ver essa ilusdo ‘antes de vé-la como pintura. Essa diferenca,
portanto, ndo se situa entre a ilusdo e a planaridade da obra, mas na forma como essas
duas presencas sao percebidas por quem as vé. Por isso podemos dizer que € possivel
perceber, numa pintura moderna como a de Rothko, uma profundidade ou um

ilusionismo aéreo, ou de notar, em pinturas de ‘grandes mestres’ como Michelangelo ou

" GREENBERG, Clement. Clement Greenberg e o debate critico. Organizagdo, apresentagio e notas
Gléria Ferreira e Cecilia Cotrim de Mello; tradugao Maria Luiza X. de A. Borges — Rio de Janeiro : Funarte
Jorge Zahar, 1997, p. 102.

8 Ibid.

% “A tridimensionalidade € o dominio da escultura, e para preservar a sua propria autonomia a pintura teve
principalmente que se despojar de tudo o que podia partilhar com a escultura e foi nesse esforgo e nao
tanto — repito — para excluir o representativo ou literario que ela se tornou abstrata” In. GREENBERG,
Op. cit., p. 104.

20 STEINBERG, Outros Critérios — confrontos com a arte do século XX. trad. Célia Euvaldo. Sao Paulo:
Cosac & Naify, 2008, p. 98.
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Bruegel, a supressao da perspectiva através da percepcao da planaridade do suporte,

ou da presenca de massas de cores.

Portanto, a pintura ilusionista, ou aquela que representa realidades através de
uma transparéncia, ndo necessariamente engana os sentidos de quem as vé, e nem
mesmo impede que o/a espectador/a perceba outros atributos do objeto que vao além
da ilusdo de tridimensionalidade, como a planaridade dos suportes, as materialidades

das tintas, a combinagao de elementos ‘decorativos’, etc.

Essa tensado entre a planaridade e o ilusionismo demonstra a existéncia de uma
clivagem entre o bidimensional e o tridimensional nas artes visuais, que pode tangenciar

as discussdes acerca de uma teoria da transparéncia e da opacidade para as imagens.

Percebemos também, que as formas como a imagem, suas fungdes e seus
‘poderes’ sdo compreendidos e reformulados se refletem na maneira que os artistas
produzem suas obras e nos significados que os espectadores também produzem sobre

elas.

Se, na tradicdo ocidental cristd, a representagcdo e a imagem puderam estar
relacionadas com o ‘engano’ dos sentidos através da ilusdo - ou como um tipo de
relacdo dual entre a transcendéncia e a imanéncia e entre auséncia e presencga -, em
produgbes artisticas orientais como as xilogravuras japonesas Ukiyo-e*!, a
representacéo € construida através de um entendimento de complementaridade entre a

realidade e a representacéo. O fildsofo coreano Byung Chul-Han explica que:

A dicotomizagdo é caracteristica do pensamento ocidental. O pensamento do
Extremo Oriente, em contrapartida, se orienta por principios complementares. Nado
oposigbes fixas, mas sim dependéncia e correspondéncia mutuas regem o ser.
(HAN, 2019, p. 76)
Segundo ele, “a arte do Extremo Oriente ndo se define em oposi¢gao ao mundo
cotidiano. Ela ndo habita uma esfera especial do ser. Ela também ndo é uma abertura

para uma transcendéncia. Antes, ela é uma arte da imanéncia.”* Dessa forma, tanto a

21 “Ukiyo-e significa, literalmente, ‘imagens do mundo fugidio (ukiyo)™. In: HAN, Byung-Chul. Bom
entretenimento: uma histéria da paixdo ocidental. trad. Lucas Machado. Petrépolis, RJ: Editora Vozes,
2019, p. 87.

22HAN, Op. cit., 2019, p. 87.
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realidade quanto a representacdo podem ser compreendidas como manifestacoes

complementares do imanente, do concreto e do material.

Essa arte da imanéncia, segundo o autor, ndo comporta nenhuma “nostalgia pela
profundidade”®, ou seja, ela ndo busca esconder nada atras de si, e nem se opor a
nenhum tempo e a nenhum espaco para além de seu proprio. Essas imagens, nesse
caso, passam a ser entendidas como extensdes de tudo que é impermanente e efémero
em qualquer tipo de manifestagao da vida e da linguagem, e ndo como reminiscéncia do

transcendente ou coisa oposta a realidade.

Byung Chul-Han também fala sobre a relacdo das gravuras Ukiyo-e com sua
origem no mundo de representagdes budistas, e como essas produgdes estdo
profundamente ligadas, por exemplo, as tradi¢cdes filosdficas e religiosas do taocismo e

do zen-budismo.

A partir do que foi dito, percebemos que uma teoria da transparéncia para as
imagens nunca é fixa e estavel, e pensar sobre ela envolve uma série de elementos
culturais, histéricos e fenomenologicos. Todos esses elementos dependem das
diferentes formas que as imagens sdo veiculadas, recebidas e interpretadas, e dos
diferentes regimes estéticos, politicos e culturais em que estédo inseridas. Para além
disso, percebe-se também que existem certos limites entre falar sobre questdes
especificas da imagem e sobre a relagdo entre imagem e pintura, ja que nem sempre
uma pintura precisa ser compreendida como uma imagem, € uma imagem nem sempre

sera uma pintura.

2 HAN, Op. cit., 2019, p. 87
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1.2 OPACIDADE E AS QUASE NAO-IMAGENS

Agora que ja falamos bastante da transparéncia, vamos buscar entender e

colocar em analise o que pode significar uma teoria da opacidade para as imagens.

Segundo Alloa, é possivel dizer que a transparéncia e a opacidade podem ser
encaradas como “duas estratégias que reintegram as imagens em termos linguisticos,
respectivamente, na ordem dos signos e na ordem das coisas”®, respectivamente. Em
termos linguisticos, portanto, podemos dizer que o atributo de opacidade diz respeito a

capacidade das imagens de se afirmarem como coisas, € ndo como signos.

A partir disso, podemos ser levados a compreender que uma coisa é diferente,
ou oposta a um signo, o que nem sempre € verdade. A professora e pesquisadora
paulista Lucia Santaella, em seu livro O que é semiobtica, fala sobre a definicao de C. S.
Peirce para o signo, e explica que ele “é uma coisa que representa uma outra coisa: seu
objeto.”® A partir dai podemos dizer que o signo ndo existe em oposigdo as coisas, ele

pode ser também uma coisa:

Por exemplo: a palavra casa, a pintura de uma casa, o desenho
de uma casa, a fotografia de uma casa, 0 esbogo de uma casa, um filme
de uma casa, a planta baixa de uma casa, a maquete de uma casa, ou
mesmo o seu olhar para uma casa, sao todos signos do objeto casa.
(SANTAELLA, 1984, p. 78)

Todos esses exemplos levantados por Santaella sao coisas (desenhos, flmagens,
o olhar) que representam uma outra coisa (uma casa). A partir disso podemos dizer que
as coisas nao sdo, necessariamente, signos, mas signos sempre serao coisas. Por isso

signos e coisas ndo estabelecem, necessariamente, uma relagdo de oposigao.

Para explicar a oposi¢éo construida por Alloa entre signos e coisas, podemos
dizer que as imagens opacas s&o aquelas que ndo tentam representar nenhuma outra
coisa, e por isso, ndo séo, necessariamente, signos. Esses tipos de imagens, que nao
representam outras coisas e que nao estabelecem com outro objeto uma relagéo de
dependéncia ou de subordinagdo, acabam colocados, até certo ponto, de fora da

semidtica.

24 ALLOA. Op. cit. p. 13.
Z SANTAELLA, Lucia. O que é semiética. Sao Paulo: Editora Brasiliense, 1984, p. 78.
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Isso porque os signos n&o precisam ser entendidos apenas em seu carater
icbnico - ou seja, a capacidade representativa que se da através de uma semelhancga -
mas também como signos plasticos - elementos formais como as linhas, as cores e os
volumes, que nao estdo subordinados, necessariamente, a nenhuma relacdo de
semelhanga com um objeto pré existente, mas que ainda sim podem ser interpretados

por quem os Vé.

Podemos dizer que esse distanciamento do carater iconico dos signos, acontece,
por exemplo, em trabalhos artisticos que tiveram o interesse de rejeitar a produgao do
ilusionismo, como é o caso da arte Minimalista estadunidense, movimento artistico da
década de 60. Alguns artistas minimalistas como Donald Judd e Robert Morris, por
exemplo, irdo criar uma série de caixas e paralelepipedos. Segundo Didi-Huberman, ao
criar esses objetos, os artistas tinham como proposta excluir deles qualquer ilusionismo,
seja ele temporal ou espacial. “Tratava-se em primeiro lugar de eliminar toda ilusdo para
impor objetos ditos especificos, objetos que ndo pedissem outra coisa sendo serem
vistos por aquilo que s30."%

A criagao desses objetos tinha relagdo direta com uma reverberagdo do
modernismo, e seus autores prezavam, dentre outras coisas, pela auto definicéo,
separabilidade e autonomia das diferentes linguagens artisticas, como a escultura, a
pintura, a musica e o teatro. Nesse sentido, esculturas como as de Donald Judd nao
pretendiam ter atributos da pintura (como a planaridade) nem do teatro (como o tempo
da narrativa), mas apenas atributos da escultura, como a tridimensionalidade e a

concretude dos materiais (inclusive da prépria cor, encarada como matéria).

Além disso, esses objetos buscam a autodefinigdo e a especificidade na medida
em que nao teriam, necessariamente, como ponto de partida ou como referéncia, nada
que exista na natureza. Didi-Huberman, ao analisar o texto Specific Objects?” de Donald

Judd, enfatiza como, para ele “seria preciso (...) fabricar um objeto que se apresentasse

% DIDI-HUBERMAN. Op. cit., p. 50.

27 O artigo Specific Objects de Donald Judd foi publicado em 1965 pela Arts Yearbook 8. Disponivel em:
<http://old.museotamayo.org/uploads/publicaciones/SpecificObjectsFinal.pdf> Acesso em: 12/11/2021.
Para acessar o trecho do artigo citado por Didi-Huberman Ver: DIDI-HUBERMAN. Op. cit., p. 52.


http://old.museotamayo.org/uploads/publicaciones/SpecificObjectsFinal.pdf
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(e se representasse) apenas por sua mera volumetria de objeto - um paralelepipedo, por

exemplo -, um objeto que ndo inventasse nem tempo nem espaco além dele mesmo.”®

Figura 6 - Donald Judd. To Susan Buckwalter, 1964.

Ferro galvanizado, aluminio e laca, 76.2 x 358.1 x 76.2 cm.
Fonte: <https://www.sfmoma.org/artwork/FC.505/> Acesso em: 04/10/2021.

A repeticdo é outro elemento muito presente nessas produgdes minimalistas e
ocorre, por exemplo, quando Donald Judd dispde sobre o espaco um mesmo tipo de
objeto, de formas e cores iguais. Segundo Didi-Huberman, os artistas minimalistas, a
partir da criacdo desses objetos, produziam um modo de ver amparado n&do mais numa
auséncia de um outro exterior, mas numa tautologia, isto é, na repeticdo do mesmo,

construindo assim uma relagao circular e autbnoma de simetria e redundancia:

Diante do volume de Donald Judd, vocé nao tera outra coisa a ver sendo
sua propria volumetria, sua natureza de paralelepipedo que nada mais representa
senao ele mesmo através da percepgao imediata, e irrefutavel, de sua natureza
de paralelepipedo. Sua prépria simetria - ou seja, a possibilidade virtual de rebater
uma parte sobre uma outra junto a ela - € uma forma de tautologia. Sempre diante
dessa obra vocé vé o que vé, sempre diante dessa obra vocé vera o que viu: a
mesma coisa. Nem mais, nem menos. Isto chama-se um ‘objeto especifico’.
Poderia chamar-se um objeto visual tautolégico. Ou o sonho visual da coisa
mesma. (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 56)

A criagdo de objetos tautologicos evitava que mais de um elemento diferente
fosse colocado em relacéo, sobreposicdo, combinagao ou composi¢ao dentro da pintura
ou da escultura. O que importa, nos objetos especificos dos minimalistas, € a apreensao

do ‘todo’, isto é, de uma completude sem fragmento nem detalhe.?®

28 DIDI-HUBERMAN. Op. cit., p. 53.
2 E interessante relembrarmos que Francis Wolff interpreta a criagdo de imagens sagradas como um
trabalho que ndo apreende o ‘todo’ da imagem, mas apenas as suas partes, seus fragmentos. No caso


https://www.sfmoma.org/artwork/FC.505/
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O artista estadunidense Frank Stella, ao falar sobre suas ‘pinturas especificas’ em

uma entrevista, afirma, por exemplo, que:

Toda pintura € um objeto, e todo aquele que nela se envolve suficientemente
acaba por se confrontar a natureza de objeto do que ele faz, ndo importa o que
fagca. Ele faz uma coisa. Tudo isto deveria ser 6bvio. Se a pintura fosse
suficientemente incisiva, precisa, exata, bastaria simplesmente vocé olha-la. A
Unica coisa que desejo que obtenham de minhas pinturas e que de minha parte
obtenho é que se possa ver o todo sem confusdo. Tudo que € dado a ver € o que
vocé vé (what you see is what you see)®

Figura 7 - Frank Stella. The Marriage of Reason and Squalor, I, 1959.

Esmalte sobre tela, 230.5 x 337.2 cm.
Fonte: <https://smarthistory.org/stella-marriage/> Acesso em: 30/08/2021.

Didi-Huberman mostra, no decorrer do capitulo intitulado O mais simples objeto a
ver, de seu livro supracitado, como o carater puramente especifico e tautolégico desses
objetos ndo é eterno ou fixo. O autor remete, por exemplo, a leitura feita pela critica
estadunidense Rosalind Krauss sobre o trabalho Columns do artista minimalista Robert

Morris, que consiste na disposi¢ao de grandes colunas cinzas pelo espago expositivo.

A critica, em seu livro Caminhos da Escultura Moderna, fala sobre como esses

objetos concretos podem acabar estabelecendo, entre si, uma relagdo temporal, como

das imagens sagradas, o ‘todo’ sé poderia ser apresentado pelo proprio deus ou pelo préprio santo
retratado na imagem, e n&o pelo artesdo, enquanto nas produgées dos minimalistas a unica coisa os
artistas pretendiam fazer aparecer € o ‘todo’ do objeto, que, em certa medida, também apresenta a si
mesmo.

% Didi-Huberman cita uma entrevista com Frank Stella, que foi realizada em 1964, pelo critico, também
estadunidense, Bruce Glaser. A entrevista se encontra disponivel na coletdnea de textos organizada por
Claude Gintz, Regards sur l'art américain des années soixante: Anthologie critique, publicada em 1979
pela editora Territoires. Para acessar o trecho da entrevista citado por Didi-Huberman, Ver:
DIDI-HUBERMAN. Op. cit., 2010, p. 55.


https://smarthistory.org/stella-marriage/
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se pudéssemos ver, para além das pesadas colunas em imobilidade, também o
momento em que ha uma queda, ou o instante em que uma coluna deixa de estar de pé
para se deitar. Krauss identifica, portanto, nesse trabalho de Morris, a possibilidade de
diferentes experiéncias propostas pelas diferentes disposicbes dessas colunas, de pé,

deitada, em formato de L, etc.*

Diferentes formas de dispor o objeto no espago podem produzir diferentes tipos
de experiéncia junto ao espectador. A partir dessa leitura a respeito do trabalho de
Robert Morris, podemos afirmar que o especifico pode se transformar em relagcdo. A
experiéncia suscitada pelo exercicio de colocar em relagao, era, até entdo, evitada pelos
minimalistas, ja que os objetos especificos deveriam, em tese, serem apreendidos pelo
espectador apenas em seu fodo de forma oObvia e imediata, evitando qualquer
semiologia do olhar e qualquer ilusionismo que se desenrolasse em outros tempos, fora
da obra. Rosalind Krauss constroi entdo, mais uma imagem possivel para esses
paralelepidedos, que deixam de ser apenas paralelepipedos e se transformam em

outras coisas, como corpos vivos e performaticos:

Abrem-se as cortinas. No centro do palco vé-se uma coluna
erguendo-se verticalmente a 2,40 m de altura, com 60 cm de lado, feita de
compensado pintado de cinza. Ndo ha mais nada no palco. Durante trés
minutos e meio, nada acontece; ninguém entra ou sai. Subito, a coluna
desaba. Passam-se outros trés minutos e meio. Fecham-se as cortinas.
(KRAUSS, 2001, p. 241)

A partir disso podemos dizer que Krauss identifica a possibilidade de olharmos
para as colunas criadas por Morris ndo apenas como simples objetos, mas também

como sujeitos, produtores de uma visualidade quase teatral.

3 Ver: KRAUSS, Rosalind. Caminhos da Escultura moderna, Sao Paulo: Martins Fontes, 2001, pp.
318-319.
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Figura 8 - Robert Morris. Columns, 1961.

Madeira compensada, acrilico, 244 x 61 x 61 cm cada.
Fonte: <https://www.pinterest.pt/pin/370210031841009586/> Acesso em: 04/10/2021.

A percepcgao de Rosalind Krauss sobre o trabalho de Morris poderia levar a uma
indefinicdo de como os objetos minimalistas deveriam ser vistos: como uma presenca
teatral que admite certo grau de ilusionismo e de experiéncia, ou como uma presenca

especifica de um objeto puramente tautolégico, que nao se refere a nada exterior a ele?

Didi-Huberman se coloca veementemente contra a tentativa de fixar esses
trabalhos artisticos em um lugar ou em outro, como se eles fossem compativeis somente
com a capacidade narrativa (ou com a transparéncia); ou somente com a especificidade
(ou com a opacidade). Esse tipo de abordagem acabaria por produzir um falso dilema,
responsavel por fixar uma unica forma de se olhar para as imagens. Segundo o autor,

essa indefinicdo na ‘leitura’ dos objetos especificos:

era [...] um debate de géneros que s6 foram teorizados para melhor se
excluirem - mas se excluirem ‘em espelho’, por assim dizer: fechados um face ao
outro. Era portanto um debate académico. Uma questdo de palavras. Uma
controvérsia maniqueista. [...] Era encerrar o visual num jogo de evidéncias
visiveis e tedricas postas umas contra as outras de maneira sempre binaria, de
maneira muito precisamente dual. Era produzir um sintoma reativo contra um
outro, sem perceber a coergao légica e fantasmatica do sistema inteiro [...]. Ao
abordar as coisas visuais pelo prisma do dilema, acreditamos poder escolher um
lado, isto €, obter finalmente uma posicdo estavel;, mas na realidade
encerramo-nos na imobilidade sem recurso das idéias fixas, das posi¢cdes
entrincheiradas. E nos condenamos a uma guerra imével: um conflito
transformado em estatua, medusado. (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 75)

A criagao de objetos especificos pelos artistas minimalistas, ainda que tenha sido

guiada pela intengcdo de apresentar objetos como coisas, ou como imagens opacas, que


https://www.pinterest.pt/pin/370210031841009586/
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negam o ilusionismo, também podem ser vistas como imagens dotadas de uma espécie
de transparéncia, na medida em que é possivel se extrair delas uma experiéncia que
envolve a temporalidade e a mobilizagao de imagens mentais produzidas por quem as
vé. Esses objetos se voltam nao apenas para si mesmos, mas também para o
espectador, como se devolvessem imagens aqueles que os olham, produzindo, portanto,

alguma outra coisa, um signo, uma experiéncia, uma narrativa, etc.

Leo Steinberg também propde uma cisdo no entendimento de especificidade e
autonomia pura dos objetos minimalistas. O autor fala, por exemplo, sobre como o
conteudo narrativo ndo se descola completamente desses objetos, simplesmente porque
eles trazem consigo uma retdrica - de defesa da especificidade - muito bem definida, e

da qual os objetos especificos dependem:

(...) a aparéncia especifica da arte abstrata contemporanea: sua
qualidade de objeto, sua vacuidade e reserva, sua aparéncia impessoal ou
industrial, sua simplicidade e tendéncia a projetar um minimo estrito de decisoes,
sua irradiagdo, poder e escala - tudo isso torna-se identificavel como um tipo de
conteudo, expressivo e eloquente a sua maneira. (STEINBERG, 2008, p. 108)

Podemos dizer, nesse sentido, que o préprio discurso minimalista é o referente,
ou o conteudo dessas imagens. Ao questionar a pura especificidade desses objetos,
Steinberg também sugere que a extensa producdo de caixas, feitas por artistas como
Robert Morris, poderia ter relagdo com o surgimento da caixa-preta do computador,
relacionada, na época, com a espionagem norte-americana na guerra do Vietnd*. O
critico estadunidense desloca os objetos minimalistas de seu lugar especifico e
autdbnomo e cria para eles extensdes que se voltam para fora dos objetos e para dentro

do contexto politico da época.

Outro modo de compreender a opacidade nas imagens € aquele exposto por

Francis Wolff. O autor francés identifica a presenga da opacidade nas imagens n&o por

%2 Leo Steinberg, ao sinalizar a coincidéncia entre a produgéo de caixas na arte minimalista e utilizagéo da
caixa-preta para espionagem pelo exército estadunidenses, comenta sobre o incidente de ataque ao navio
de guerra dos EUA, intitulado Maddox, quando os norte-vietnamitas identificaram a embarcagéo através
de sinalizagdes da caixa-preta transportada pela embarcacdo norte-americana. O senador Morse do
Comité de Relagbes Exteriores do Senado, interrogando o secretario de Estado Rusk em margo de 1968
teria perguntado "por que a Administragdo ndo contou a este comité, a 6 de agosto de 1964 [...] que o
Maddox ( ... ) estava completamente equipado com instrumentos de espionagem, incluindo a grande
caixa-preta ( ... ), que essa grande caixa-preta no Maddox tinha possibilitado estimular os instrumentos
eletrénicos do Vietna do Norte?" In: STEINBERG. Op. cit., 2008, p. 108.
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se oporem ao signo e se afirmarem como coisas, mas por se afirmarem através de um

modo singular de se representar coisas:

Nesse sentido, para uma imagem se tornar opaca, ela ndo meramente reproduz a
realidade, mas produz um tipo de ficcdo e de idealizagao do real, e que s6 é possivel
através de um modo especifico de se olhar para imagens. Esse modo especial de
representacéo seria um tipo de sinceridade na imagem, uma espécie de fidelidade com
seu poder ilusionista e o projeto representativo que a produziu. E uma atitude que nao
tenta dar a representacao atributos de realidade, nem negar a ilusdo, - como no caso
das esculturas minimalistas - mas fazer da representagdo um palco de onde emergem
visualidades Unicas e inusitadas, gragas as qualidades do artista ‘génio™® e de sua
observagdo do mundo real. Segundo o autor, imagens opacas teriam tornado possivel o
inicio da ‘época da arte’ e, para isso, precisariam estar associadas a um sujeito, a um

tempo e a um modo singular de representar algo:

Assim, houve durante alguns séculos, ‘a época da arte’, uma enorme produgao de
‘boas imagens’, quer dizer, de imagens transparentes, mas em parte opacas,
afirmando-se como imagens e mostrando que séo representagdes singulares,
Unicas, representando, por definicdo (como toda imagem), aquilo que € Unico e
singular, mas sobretudo feitas pela mao do homem singular®, Gnico, individuo que

chamaremos mais tarde (desde o fim do século XVIII) de ‘genial’. (WOLFF, 2005)
Podemos afirmar, a partir disso, que Wolff categoriza imagens opacas como boas
imagens ou como imagens mais facilmente compativeis com a arte, porque elas
reproduzem uma primazia do olhar humano sobre a realidade e sobre as proprias
imagens. Nessa operagao de recriar a realidade nas imagens, esse ‘homem singular’ vé
a realidade e retira dela, arbitrariamente, aquilo que é de interesse para as imagens. E

como se os verdadeiros artistas, na visao de Wolff, fossem aquelas pessoas capazes de

3 “a partir do século XVIII, o génio [...] passava a ser ndo uma contingéncia, mas um dom ou propens&o
naturais do espirito humano: a saber, uma superior forga do espirito humano, capaz de feitos inimitaveis,
inaprendiveis, o que redundaria na inscricao do conceito de génio na paleta dos talentos humanos. Pois
antes mero espectador da criagdo (gen), o homem era agora, cada vez mais, agente na criagao (gigno);
isto &, o génio, agora ingenium, agora elevado a talento ou disposigéo inata do ser humano para a criagao
original, era, ao invés de passividade do ser humano perante a voz divina, fonte de individualidade e
actividade do homem; e portanto, ao passar de acto criado a acto criador - a poiein -, 0 génio ascenderia
na cadeia das capacidades humanas, inscrever-se-ia entre elas, enquanto talento ou inclinagéo natural, e
ganharia até entre estas um lugar de destaque. In.: SILVA, Fernando M. F. O conceito de génio nas licbes
de antropologia de Kant. Revista kriterion, Belo Horizonte, n® 135, Dez./2016, p. 677-702, p. 683.

3 Aqui grifei o termo ‘homem singular’ utilizado por Francis Wolff porque considero importante identificar,
frisar e criticar a forma como o autor utiliza, diversas vezes durante o texto, a palavra homem como
generalizagdo para sujeito ou humanidade, podendo ser este um reflexo de pensamentos de raizes
sexistas; além de considerar a necessidade de se refletir criticamente sobre a forma como essa
concepcgao se reproduz nos discursos sobre arte e sobre imagem na atualidade.
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pingar ou colher da realidade elementos visuais e simbdlicos que se furtam ao olhar das
pessoas comuns, e reorganizar esses elementos, por exemplo, no espago pictorico,

criando assim, imagens unicas e verdadeiramente artisticas.

Nesse sentido, as imagens opacas, ou artisticas, sdo diametralmente opostas as
imagens sagradas: enquanto a primeira depende da primazia do olhar de um sujeito
sobre as imagens - tanto o/a artista quanto os espectadores -, a segunda depende do
olhar das imagens sobre os sujeitos - que, nessa légica, ndo sao nem artistas, nem

espectadores.

Para Wolff, a arte teria deixado o papel de representar para o mundo das técnicas
(o filme, a fotografia, as histérias em quadrinhos, etc), enquanto estaria reservada as
obras artisticas apenas a fungdo de comentarista, ao fazer imagens de imagens e

mostrar imagens como imagens:

A imagem e a arte divorciaram-se, cada um tomou seu caminho. A arte,
seja qual for o meio utilizado, deixou de querer ‘representar’. Parou de querer
produzir imagens, deixou esse cuidado a técnica, as diferentes técnicas que se
sucederam, mais e mais poderosas, rapidas, eficazes. [...] A pintura, de tempos
em tempos, torna-se outra vez ‘figurativa’, mas no segundo grau, como
hiperrealismo, pop-art: ela ndo representa ‘realidades’, mas representagdes; faz
imagens de imagens, diverte-se em mostrar imagens como imagens. (WOLFF,
2005)

Ao invés de se afirmarem a si mesmas através de uma forma unica de se
representar a realidade, elas o fariam por meio da reafirmacdo de convencgdes e da
re-apresentacao de outras imagens. Segundo o autor, as imagens acabaram ‘Orfas’,
jogadas a propria sorte, agonizando em meio a uma exacerbagao e horizontalidade

imagética sem precedentes:

Depois que a arte abandonou o projeto representativo, as imagens foram
deixadas ¢orfas, abandonadas a si mesmas, ou mais tarde deixadas, pelo
prodigioso desenvolvimento de técnicas automaticas de reprodugdo, a pura
reprodugcdo mecanizada, a representacao pela representagao: fotografia, cinema,
televisdo, tevé em cores, imagens digitais, e sobretudo imagens por todo lado,
imagens de tudo, imagens vindas de todo lado, imagens para todos. E acabamos
nos encontrando, mutatis mutandis, na mesma situagéo que a de antes da época
da arte, quando as imagens eram feitas de maneira estereotipada, com o Unico
intuito de representar, com a mesma consequéncia, a transparéncia das imagens
e a ilusao imaginaria. (WOLFF, 2005)
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Essa separacdo entre arte e imagem, parece encarar a exacerbacao das midias
de forma negativa, mas ela ndo acontece somente por conta da utilizagdo das técnicas
de reproducdo como a fotografia e o cinema, ao invés da pintura. Mesmo assim, a
analise de Wolff ndo condena a criagdo de imagens feitas a partir das técnicas de
reproducao, mas sim a falta de originalidade ou de artisticidade nas imagens. Por isso, o
filbsofo defende que a producédo de imagens opacas ou artisticas € possivel tanto no
cinema quanto na pintura, mas apenas se os artistas forem capazes de imprimir em
suas produgdes seu proprio estilo, sua visualidade unica. Ele ndao condena nenhuma
técnica ou linguagem em detrimento da outra, desde que elas sejam ‘verdadeiras’
representacdes e ndo meras apresentacoes, desde que elas mostrem realidades, e nao

imagens. Sobre isso, o autor comenta que:

As vezes, s a presenca de um artista atras da imagem tem o poder de mostrar a
imagem na imagem, de nos mostrar ao mesmo tempo, hoje no cinema como
outrora na pintura, a realidade representada e a realidade da representagéo, de
nos emocionar ao mesmo tempo pelo que nos mostra do real e pela imagem do
real que nos mostra. (...) Como outrora Ticiano, Vermeer ou Velazquez, os
grandes artistas da imagem de hoje, como Eisenstein, Glauber Rocha, Lars von
Trier ou Kiarostami, podem nos emocionar a0 mesmo tempo, e na mesma
imagem, pelo tema representado e por seu modo de representagéo. Este é o
destino que desejamos a todas as imagens: um estilo que as faga ser vistas como
imagens. Entdo, a questdo n&do é “menos imagens!” ou “mais imagens!” Mas
menos imagens “transparentes” que pretendam mostrar o real escondendo-se!
Mais imagens “opacas” por meio das quais possamos conhecer uma realidade
Unica e reconhecer uma imagem unica. (WOLFF, 2005)

As consideracdes de Wolff sobre imagens artisticas e nao artisticas nos remete
também a questdes presentes em producdes do Expressionismo Abstrato e da Pop Art
estadunidense na década de 60, quando os procedimentos de criacdo artistica se

aproximaram fortemente dos processos industriais de produgao fordista e da logica de

linha de montagem.

Essa aproximacdo entre arte e industria em muitas produgdes artisticas desse
periodo se torna possivel, nos Estados Unidos, gracas a existéncia de uma tradigédo
puritana que compreende o trabalho como uma atividade enobrecedora, enquanto a

atividade artistica, aos moldes europeus, era vista de forma pejorativa.

Sobre isso, Leo Steinberg comenta como “para as mentes norte-americanas, a

palavra ‘arte’ é a raiz culpada da qual derivam ‘artificioso’ (...) e ‘artificial”®, e como,

% STEINBERG. Op. cit., p. 81.
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nesse momento, “todo trabalho honesto, do martelar a construgao, é preferivel a facture

e a cuisine ou ao que quer que seja que os franceses pdem em sua pintura.“*

A aproximagao entre arte, industria e as técnicas de reprodugcdo podem
representar, entdo, menos a perda de uma esséncia artistica universal - que teria sua
origem na expressao de um sujeito dito singular - e mais a passagem da hegemonia de
um paradigma cultural a outro, isto €, do europeu para o estadunidense, ja que “no fim,

ambas [as formas de fazer arte] sdo igualmente determinadas pela cultura™’.

Steinberg utiliza como exemplo da aproximag¢do da nogéao de trabalho industrial
ou mecanico nas producdes estadunidenses da época, por exemplo, a obra de Robert
Morris, intitulada Caixa com o som de sua propria produgdo, “uma simples caixa de
madeira € uma fita gravada com os sons do serrar e martelar da sua construgdo. O

trabalho extirpa o advérbio da definicdo da arte. Uma coisa feita - [ponto] final.”®

Figura 9 - Robert Morris. Caixa com o som de sua propria produgéo, 1961.

Madeira, alto-falante interno, cubo de madeira, 24,8 x 24,8 x 24,8 cm.
Fonte: <https://artemidiastec.wordpress.com/2018/07/18/errancia-errantes/>
Acesso em: 30/08/2021.

Ao expor as consideragdes de Wolff sobre as imagens em contraponto com

outros autores, buscamos refletir de que maneiras € possivel operarmos no limiar das

36 STEINBERG. Op. cit., p. 81.
%7 Ibid., p. 85.
38 Ibid., p. 87.


https://artemidiastec.wordpress.com/2018/07/18/errancia-errantes/
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oposicdes existentes entre a representacdo do diverso e a apresentagdo do mesmo,

entre a ilusdo e a materialidade, a transparéncia e a opacidade.

Sobre isso, podemos concordar com Didi-Huberman, quando o autor afirma que:

(...) ha apenas que tentar dialetizar, ou seja, tentar pensar a
oscilagdo contraditéria em seu movimento de diastole e de sistole (a
dilatagdo e a contracdo do coragao que bate, o fluxo e o refluxo do mar
que bate) a partir de seu ponto central, que é seu ponto de inquietude, de
suspensao, de entremeio” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 77)

Ou seja, vislumbrar os movimentos possiveis nas imagens, tanto aquelas que, em
tese, apresentam a si mesmas, quanto aquelas que sao representadas por outrem. O
objetivo, ao expor as consideragcdes de Wolff, é tentar encontrar, junto ao leitor,
justamente esse ponto central e esse lugar de inflexdo existente entre as categorias

propostas pelo autor.

Georges Didi-Huberman propde, por exemplo, um tipo de abordagem pratica e
tedrica para as imagens que seja capaz de dialetizar essas determinagdes, quando
afirma que “o que vemos sé vale - sé vive - em nossos olhos pelo que nos olha™®. As
imagens, nesse sentido, sdo como coisas para sempre cindidas, rasgadas no meio. Elas
sdo coisas que podem, ao mesmo tempo, olhar e serem olhadas - € ndo em tempos
diferentes, como Wolff faz parecer. Elas podem apresentar a si mesmas enquanto
representam algo exterior a elas, podem, ainda, nada representar ou apresentar; podem
Ou nao ser objetos, e mesmo assim serem imagens; podem nao ser, necessariamente,
originais ou geniais, e ainda assim serem capazes de emocionar, de revolucionar, de

fazer sofrer, de controlar ou de libertar.

O movimento dialético proposto por Didi-Huberman impede a criacdo de
modalidades ou de fendbmenos absolutos e imbveis para as imagens. Por isso, talvez, ao
falar sobre imagens, o autor prefira invocar, através do trabalho Pine Portal de Robert
Morris, 0 motivo da porta em vez da ideia de janela. Encarar a imagem como uma porta,
e hao mais como uma janela, € como nos colocar diante das imagens como diante de

um limiar, ou seja, diante da soleira de uma porta, sem, necessariamente, ser preciso

% DIDI-HUBERMAN. Op. Cit., p. 29.
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atravessa-la - ainda que seja essa a funcdo da porta, uma abertura feita para ser
atravessada. A janela, pelo contrario, € uma abertura que, a principio, serve apenas para
ser vista, ela nao é feita para ser atravessada com o corpo, ainda que possamos fazer

iSSO.

Quando penso no motivo da porta evocado por Didi-Huberman para falar sobre
imagens, lembro-me do Conto da Illha Desconhecida, de José Saramago, que li
recentemente. O breve conto fala de um homem que visita a casa de um rei para
solicitar-lhe um barco. A casa do rei tinha muitas portas, e, para fazer o pedido, o
homem precisava se prostrar diante da porta das petigbes, e aguardar que o rei viesse
ao seu encontro. Porém, o rei “passava todo o tempo sentado a porta dos obséquios
(entenda-se, os obséquios que lhe faziam a ele), de cada vez que ouvia alguém a
chamar a porta das petigbes fingia-se desentendido™®. Para que o rei atendesse a porta
das peticdes, era preciso, antes, que a solicitacdo fosse encaminhada para diversos
funcionarios, o que aumentava a demora da resposta. O homem que pedia um barco
queria fazer sua solicitagcdo diretamente ao rei, sem intermediarios, e por isso, sua
espera foi ainda maior: “Pois entao vai la dizer-lhe que nao saio daqui até que ele venha,
pessoalmente, saber o que quero, rematou o homem, e deitou-se ao comprido no limiar,

tapando-se a manta por causa do frio.”'

Depois de muita demora, o rei finalmente veio ao seu encontro, causando grande
alvorogo na populagao, que jamais vira o rei atender a porta das peti¢coes. O rei, entao,
quis saber logo para qué o homem queria um barco e o homem respondeu, de pronto,
que precisava de um barco para sair em procura da ilha desconhecida. Apdés alguma
resisténcia, o homem finalmente consegue o barco, e vive, de dentro do convés, um
breve romance com uma das funcionarias da casa do rei. Os dois decidem, entéao, viajar
juntos. O homem e a mulher passam uma noite dentro do barco, e quando acordam,
pintam, na proa, o nome llha Desconhecida. “Pela hora do meio-dia, com a mare, a llha

Desconhecida fez-se enfim ao mar, a procura de si mesma.”?

“0 SARAMAGO, José. O conto da ilha desconhecida. Sao Paulo: Companhia das letras, 1998. p. 5.
“Ibid., p. 10.
“ Ibid., p. 62.
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Podemos dizer que nesse conto de Saramago o homem manteve uma posigao de
imobilidade, tanto diante do limiar da porta do rei, quanto de dentro do barco, no limiar
entre o conhecido e o desconhecido. Essa imobilidade, no entanto, ndo acaba em si
mesma e nao perece na falta de agao: produz tensao, reagao, alvorogco e movimento

desejante. A imobilidade diante do limiar pode ser, portanto, também um movimento.

Figura 10 - Robert Morris. Pine Portal, 1961.

o i

Madeira de pinho, cerca de 245 x 129 x 32 cm.
Fonte: <https://openenclosures.wordpress.com/2015/01/27/robert-morris-pine-portal/amp/> Acesso em:
04/10/2021


https://openenclosures.wordpress.com/2015/01/27/robert-morris-pine-portal/amp/
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1.3 IMAGENS DIGITAIS

Para finalizar a exposigcéo e reflexdo sobre o paradigma da transparéncia e da
opacidade para as imagens, considera-se pertinente trazer a tona, brevemente, uma

discussao sobre as imagens digitais, tao presentes na cotidianidade contemporéanea.

Novas linguagens e novas midias trazem junto, sempre, novas questdes para as
imagens, para os artistas e para a sociedade como um todo. Lucia Santaella em seu
texto Da cultura das midias a cibercultura: o advento do p6s-humano, ao comentar a

relacéo entre as midias e as formas de organizagao social, explica que:

(...) quaisquer midias, em fungcédo dos processos de comunicagdo que propiciam,
sdo inseparaveis das formas de socializagéo e cultura que sao capazes de criar,
de modo que o advento de cada novo meio de comunicagao traz consigo um ciclo
cultural que Ihe é préprio e que fica impregnado de todas as contradigbes que
caracterizam o modo de producdo econbémica e as consequentes injungdes

politicas em que um tal ciclo cultural toma corpo. (SANTAELLA, 2003, p. 25)

Assim foi, por exemplo, com o surgimento da fotografia no século XIX, momento
em que se desenvolviam novas formas e tecnologias de produgdo industrial,
principalmente na Europa, e quando se comega a discutir com mais veeméncia a fungéo
da pintura nesse novo cenario, e se a fotografia poderia ou ndo ser também uma forma

de arte.

Se nos ativermos apenas ao campo tedrico podemos citar como exemplos as
colocagdes do poeta francés Charles Baudelaire sobre a fotografia, ao desconfiar da
ideia de progresso técnico*, ou do fotografo Peter Henry Emerson, que se dedicou a
escrever o livro Fotografia Naturalistica para Estudantes de Arte**, argumentando porque
a fotografia poderia ser vista como uma forma autbnoma de arte ainda no século XIX,
ou, mais recentemente, o livro A Cdmara Clara de Roland Barthes*®, no qual o autor fala
extensamente sobre uma metafisica da imagem fotografica e as relagdes da fotografia

com a facticidade do mundo.

4 BAUDELAIRE, Charles. Le public moderne et la photographie, Etudes photographiques, maio de 1999.
Disponivel em: <http://journals.openedition.org/etudesphotographiques/185> Acesso em: 26/10/2021.

4 EMERSON, P. H. Naturalist Photography for Students of the Art. Lincolnshire: Spalding Press, 2008.

4 BARTHES, Roland. A Cadmara Clara. 1. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2017.


http://journals.openedition.org/etudesphotographiques/185
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Esses sdo apenas alguns poucos exemplos sobre discussdes sobre a imagem,
sua fungéo, seu estatuto e seu poder, que efervescem sempre que surgem novas formas
de produzir, mediar e consumir imagens. Certamente, muitos outros/as autores/as,
artistas, espectadores/as, transeuntes e curiosos/as, perceberam, e continuam
percebendo, os impactos e as transformagdes que novos modos de fazer e de
reproduzir imagens trazem para nossa vida familiar, social, politica, econdmica, etc. Isso
nao seria diferente com as imagens digitais, que sao relativamente novas e estao hoje

tdo presentes em nossas vidas.

Byung Chul-Han, em seu livro No enxame: perspectivas do digital, analisa,
justamente, os impactos da midia digital na forma que lidamos, hoje, com as imagens e
com a realidade. Han, ao comparar, por exemplo, a fotografia analégica e a fotografia
digital, fala sobre como a primeira esta irremediavelmente ligada a seu referente,
trazendo consigo sempre um encrustamento de uma materialidade, enquanto a segunda
exclui essa relacdo de interdependéncia entre a realidade e a imagem, uma vez que o
digital se faz, puramente, através de codigos matematicos. Esse carater de autonomia
da imagem digital com relacdo ao real, seria, entdo, responsavel por colocar o

imaginario no centro de todas as operagdes da vida. Segundo o autor:

A fotografia digital coloca a verdade da fotografia radicalmente em
questdo. Ela encerra definitivamente a era da representacdo. Ela marca o
fim do real. Nela ndo esta mais contida nenhuma referéncia ao real. (...)
Como hiperfotografia, ela apresenta uma hiper-realidade, que deve ser
mais real do que a realidade. O real existe nela apenas sob a forma da
citagdo e do fragmento. As citagbes do real séo referidas umas as outras

e misturadas com o imaginério. (HAN, 2018, p. 70)

Podemos notar também como as exposi¢des de Han sobre as imagens digitais se
aproximam da ideia de ilusdo imaginaria de Francis Wolff, ja que ambos concordam
sobre a existéncia, hoje, de uma confusdo entre imagem e realidade ou de uma
totalizagcdo do imaginario no real. Essa concordancia entre os dois autores é ainda mais
nitida quando o autor coreano defende que hoje a realidade é sentida como incompleta

e por isso “nos refugiamos nas imagens™®. Segundo ele, também, ndo é mais com a

46 HAN, Byung-Chul. No enxame: perspectivas do digital.Edigdo Kindle, 2018, p. 36.
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ajuda da religiao que nos contrapomos a facticidades como corpo, tempo, morte, etc,
mas sim com as “técnicas de otimizagdo™’ que produzem imagens de formas cada vez

mais faceis e rapidas.

As imagens digitais, para Han, sdo também imagens transparentes, ja que junto
delas se apresentam, com mais énfase, seus modelos idealizados e cada vez mais
editados, melhores e mais perfeitos. Sobre o lugar da representagao nas midias digitais

Byung Chul-Han fala que:

A crescente compulsao por presenga que a midia digital produz ameaca o
principio universal da representagdo. A representacdo frequentemente funciona
como um filtro que produz um efeito muito positivo. Esse filtro atua seletivamente
e torna o exclusivo possivel. (HAN, 2018, p.24)

As consideragbes de Byung Chul-Han e Francis Wolff para as imagens tém
proximidades, mas também, diferencas. Wolff nao fala diretamente das imagens digitais,
mas de uma suposta falta de originalidade nas produc¢des artisticas atuais, devido, em
partes, ao uso exacerbado de imagens fotograficas e filmicas pelos artistas. Diferente de
Wolff, que fala sobre a existéncia, hoje, de uma desvalorizagédo das imagens*, Han fala
mais sobre a existéncia de uma desvalorizagcdo do real, ja que a midia digital “faz com
que as imagens parecam mais vivas, mais bonitas e melhores do que a realidade

deficiente percebida”.*®

Sobre isso, é interessante notarmos, por exemplo, como tem se tornado comum a
utilizacdo de personagens digitais de video-games ou de animagdes para a criagdo de
obras cinematograficas. Nesses casos, ndo € mais o modelo humano que serve como
referéncia para as representacdes nas imagens, mas sao as proprias imagens que

servem como referéncia para a escolha de atores e atrizes.*

“”HAN, Op. Cit., 2018, p. 36.

48 “Para poder medi-lo [0 poder da imagem] seria preciso levar em conta ao mesmo tempo, por um lado, a
enorme desvalorizacdo das imagens em nosso ambiente, que se tornaram extremamente faceis de
produzir, de reproduzir, de possuir, a coisa menos rara, a mais comum do mundo, e, por outro lado, sua
intrusado sistematica em todos os dominios da existéncia, em todos os recantos de nosso ambiente” In:
WOLFF, Op. cit., 2005.

“° HAN, Op. cit., 2018, p.34.

0 Em diregéo contraria e também como estratégia de marketing, algumas empresas de video-games tém
utilizado tecnologias de captagcdo de movimentos por sensores que auxiliam na reprodugao, com grande
grau de semelhancga, da aparéncia de celebridades do cinema, que s&o transformados em personagens
jogaveis.
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Além disso, para Byung Chul-Han, a crise da representacéao fotografica tem o seu
correspondente também na esfera politica. A desvalorizagdo do real em conjunto com
uma supervalorizagdo das imagens, produtoras de meras aparéncias e simulagodes, é
concomitante a crise da representagcdo politica que ocorre quando os governantes
deixam de ser percebidos como representantes do povo e da esfera publica e passam a

ser encarados como servidores de um sistema fixo e autorreferente.

Isso ocorre, por exemplo, no contexto da gestdo neoliberal do capitalismo, que
reafirma a democracia e o poder politico como mera simulacéo e transfere o real poder
para o ‘mercado’, suas transacdes financeiras e empresas multinacionais. Para o autor,
“a crise da politica s6 se deixa superar por meio do seu re-acoplamento ao referente
real, as pessoas.”' Dessa forma, na democracia burguesa, o préprio poder politico é
uma imagem, uma simulacdo, e mera aparéncia, enquanto o real poder segue sendo

exercido pelo setor financeiro multinacional.*

Essa crise da representagdo num mundo digitalizado e desfactualizado®® também
tem reflexos no mundo da arte, com o surgimento de novas formas de categorizacao,
exposicdo e venda de obras, como por exemplo, os Non-Fungible-Tokens®* (NFT), bens
digitais criptografados que nao podem ser repetidos ou copiados e que sdo comprados

apenas com criptomoedas, ou moedas virtuais, como o bitcoin.

Os NFTs servem para garantir, sobretudo, a originalidade, a autoria e a
possibilidade de valorizagdo monetéaria de produtos imateriais como as imagens digitais.
Segundo a revista Forbes, “0 mercado de artes digitais comercializadas por meio de
criptografia ja& movimentou US $498 milhdes desde 2018 em mais de 175 mil
movimentagdes financeiras, uma média de US $2.818 por obra vendida por meio dessa

categoria de operag&o.”®

' HAN, Op. cit., 2018, p. 70.

%2 A professora de Ciéncia Politica Nora Merlim faz uma andlise dessa relagdo existente entre o
neoliberalismo, poder politico e imagens de controle. Ver: MERLIN, Nora. Colonizacién de la subjetividad
y neoliberalismo. Revista GEARTE, Porto Alegre, v. 6, n. 2, 2019, p. 272-285.

% Termo utilizado por Byung Chul-Han para se referir a desvalorizagéo do real produzido pela crenga
exacerbada na imagem digital.

% Token-nao-fungivel (tradugao livre).

% Os 10 NFTs mais caros da histéria. Forbes, 2021. Disponivel em:
<https://forbes.com.br/forbes-tech/2021/04/0s-10-nfts-mais-caros-d>. Acesso em: 10/09/2021.
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A partir disso podemos dizer que a reivindicagdo da autoria e da originalidade
para obras de arte, feita por exemplo por Francis Wolff, ndo implica apenas na busca
pelo reconhecimento do génio artistico ou na defesa da valorizacdo das imagens
ameacadas pela vil reprodutibilidade material. O cenario do capitalismo contemporaneo
reafirma, cada vez mais, que tudo pode ser monetizado e transformado em mero
produto, inclusive a prépria originalidade. Se, por um lado, a midia digital facilita a
acessibilidade a diversos trabalhos artisticos, exposi¢des e reprodugdes de obras de
arte, por outro, faz-se com ela os meios necessarios para a defesa e o acirramento da

ideia de lucro sobre a propriedade privada, intelectual ou imaterial.

Tanto uma crise da representacdo na politica quanto discussdes referentes ao
mercado de arte e os NFTs sdo questbes amplas e ndo serao abordadas aqui com a
devida atencdo, apenas porque esse nao € o objetivo da pesquisa. Mesmo assim
considerei importante menciona-las como algumas das inumeras implicagées sociais,

politicas e econdmicas que a questdo da imagem é capaz trazer a tona.

Wolff, ao resumir as imagens em suas qualidades supostamente intrinsecas,
abre mao de grande parte das especificidades e relagbes complexas entre imagem,
cultura e percepgao. Ao falar sobre as imagens, o autor desconsidera, deliberadamente,
especificidades histéricas, culturais e sociais, a fim de compreender uma suposta
universalidade nas imagens, responsavel por tornar possivel o surgimento das ilusdes
imaginarias:

Gostaria, portanto, de sondar as imagens de hoje, mas vou fazé-lo de maneira
indireta. Tomarei um atalho. O que me interessaria, por tras do espetaculo, seria o
poder das imagens em geral, isto &, sobre os homens, qualquer que seja o
momento da histéria ou da civilizagdo a que pertengam. Somente entdo é que

poderemos ver a singularidade das ilusdes engendradas pelas imagens de hoje
em dia. (WOLFF, 2005)

No entanto, esse posicionamento corre o risco produzir reducionismos, uma vez
que as imagens ndo sdo apenas o que elas possuem de meramente visual ou técnico
(se elas mostram imagens como representagdes, como realidades ou se elas partem de
uma autoria subjetiva ou de um comentario técnico), elas sdao também um produto
historico, e resultam de um complexo jogo de relagdes sociais que definem os seus

sentidos e suas especificidades na esfera cultural e na cotidianidade.
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Por isso, podemos dizer que tanto as ilusées quanto as ilusées imaginarias de
Francis Wolff sdo também imagens de imagens, que nascem no terreno da cultura, e
nao necessariamente sao fruto de uma ontologia ou de uma essencialismo universal. A
arte ndo necessariamente se aproxima ou se distancia das imagens porque se
relacionam de maneira correta ou desvirtuada com uma esséncia propria da mimesis, da
técnica ou da ilusdo. Imagens podem ser mais ou menos artisticas por conta do que se

diz e do que se produz, socialmente, sobre elas.
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2 EXERCICIOS POETICOS DE RE-APRESENTAGCAO

Este segundo capitulo se debruga, mais diretamente, sobre os procedimentos e
as referéncias que fazem parte da minha pratica poética e pesquisa pictérica. Para isso,

serao expostos alguns trabalhos artisticos que realizei entre os anos de 2018 e 2021.

Abordo os processos de criacdo dos meus trabalhos com enfoque na pratica de
apropriagdo e combinagdo de imagens. Este capitulo, porém, n&o discorre sobre uma
histéria geral dessas praticas, mas trata de algumas especificidades desses processos a
luz da critica de Leo Steinberg sobre a arte estadunidense do século XX e com base em

pesquisas ja realizadas sobre esses temas.

Na primeira subsecdo deste capitulo apresento reflexbes acerca da pratica
apropriacionista e de combinagdo de imagens junto a trabalhos de dois artistas que
utilizam desses procedimentos em seus trabalhos: Robert Rauschenberg e Wolfgang
Tillmans. Explico, também, como entendo a pratica de re-apresentacdo na atualidade,
como desdobramento acerca das particularidades historicas e conceituais da pratica de

apropriacédo nas artes visuais.

Na segunda subsecgdo, trato dos procedimentos de criagdo de uma série de
pinturas que realizei mais recentemente, entre os anos de 2020 e 2021. Essas pinturas

sao apresentadas ao final do capitulo, no formato de ensaio visual.
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2.1 APROPRIAGAO E COMBINAGAO DE IMAGENS

Figura 11 - Bruna Hirai. Vrum vrum, 2018.

Tinta de parede sobre madeira, 60x40 cm.

Fonte: Acervo pessoal.

Em 2018 fiz uma pintura intitulada Vrum vrum, feita com tinta de parede sobre
pedacos de madeira retirados do lixo. A madeira que utilizei neste trabalho foi
encontrada por acaso, e nao era uma madeira preparada, nobre, e nem ‘propria’ para a
pintura. Coloquei as madeiras na parede do atelié e pintei sobre elas figuras e grafismos
que fazem referéncia a cultura visual urbana, especialmente grafites e pixos. Nesse
trabalho eu escolhi me apropriar ndo apenas de uma visualidade urbana ou ‘cotidiana’,

como também de materiais retirados da rua.

A partir da segunda metade de 2018, meu interesse se volta para a pintura de
fotografias e em 2019, faco uma série de pinturas Sem Titulo, tomando como referéncia
fotos de familia. Antes de pintar as fotografias, eu as editei de forma exagerada no
Photoshop, para que as imagens se distanciassem de sua aparéncia original. Depois de
edita-las, criei com essas fotos, no mesmo software de edicdo, composicdes, deixando
espacgos vazios entre elas. A escolha de manter vazios dentro dessas pinturas foi feita
com a intengdo de negar, em alguma instancia, o ilusionismo dentro do espaco pictérico

e tomar o exercicio da pintura como uma forma de organizar imagens sobre um plano
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horizontal, num jogo de combinacado, recorte e colagem. Os vazios, nesse caso,

comunicam e também sao conteudo.

Figura 12 - Bruna Hirai. Pinturas Sem titulo, 2018.

Tinta acrilica sobre tela, 20x30 cm. 3 partes. Fonte: Acervo pessoal.

No mesmo ano, realizei um video Sem titulo com duragao de 30 segundos,
através da montagem, em sequéncia, de 70 pequenas pinturas. Todas as pinturas que

compuseram o video tinham dimenséo de 7 x 7 cm e foram feitas a partir de uma unica
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fotografia, que retrata um homem deitado de brugos em uma cama. A atividade de
repetir uma pintura, que toma como referéncia uma mesma imagem, comenta sobre a
natureza reprodutivel da fotografia, ao mesmo tempo que inscreve a existéncia da ‘falha’
do gesto humano na atividade de reproduzir ou de copiar imagens. Sdo essas falhas da
representacdo que permitem que essa imagem estatica possa ‘trepidar’ e ser vista em
movimento, ainda que néo represente uma pessoa se movendo. Quando essas pinturas
sao apresentadas sequencialmente em formato de video, o que se pode ver é a
producado da sensagao de um tremor na imagem, que acontece devido as diferencas

existentes entre uma pintura e outra.

Figura 13 - Trechos do video Sem titulo, 2018.
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Fonte: Acervo pessoal. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=nLQGbVSBF8U>

A atividade de re-apresentar e combinar diferentes materiais e diferentes imagens
dentro do espacgo pictérico e escultérico, na segunda metade do século XX, pode ser
relacionada com um tipo de pintura que Leo Steinberg chamou de “flatbed™®,
caracterizada pela organizagao de elementos, na pintura, ndo mais como uma tentativa
de representar e de simular uma visao ‘natural’ do mundo - ou seja, simular o olhar de

uma pessoa de pé olhando para uma janela em uma parede vertical - mas sim de

% Sobre pintura flatbed ver o ensaio Outros Critérios de Leo Steinberg. In: STEINBERG, Leo. Op. cit., pp.
79-126.


https://www.youtube.com/watch?v=nLQGbVSBF8U
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apresentar diferentes elementos dentro de um mesmo espago horizontal - como

organizar cartas em uma mesa, ou colocar objetos dentro de uma gaveta.

A pintura flatbed nao representa, no entanto, apenas uma mudanga do angulo da
superficie pictérica com relagdo ao espectador, mas também uma mudangca de
conteudo, uma vez que passou a se referenciar muito menos a ‘natureza’ e muito mais a
‘cultura’, se é que essa oposigao realmente pode ser tomada como valida. Sobre isso,
Steinberg afirma que:

(...) ndo é a localizagéo fisica real da imagem que importa. Nao ha
nenhuma lei contra suspender um tapete numa parede ou reproduzir uma pintura
narrativa num piso de mosaico. O que tenho em mente € a maneira como a
imagem interpela o nosso psiquismo, seu modo especifico de se dirigir a nossa
imaginagdo, e tendo a ver que a passagem do plano do quadro da vertical a

horizontal expressa a mudanga mais radical no tema da arte, a passagem da
natureza a cultura. (STEINBERG, 2008, p. 117)

Quando falamos em termos de apropriagdo de imagens e de materiais como
pratica poética, podemos nos remeter, por exemplo, as das colagens cubistas, aos
ready-mades, ou a trabalhos artisticos do Expressionismo Abstrato e da Pop Art, que
levaram, para dentro da arte, cada um a seu modo, imagens e objetos que ndao eram
previamente compreendidos como artisticos, mas como industriais, publicitarios,

jornalisticos ou cotidianos.

A artista contemporanea brasileira Raquel Zaccolo Magalhaes, por exemplo, em
sua dissertagdo de mestrado Vendo imagens, olhando recortes®, trata das relagbes
entre recorte, colagem e pintura, e expde, entre outras coisas, possiveis relagdes entre o

cinema e a colagem cubista. Sobre isso, Raquel comenta:

Fato reconhecido é de que Picasso e Braque se deixavam contaminar pelo
ambiente urbano no qual estavam inseridos e que este passou, mesmo antes de
1912 a fazer parte integrante de sua produgédo — recortes de jornais, papéis de
parede produzidos em larga escala, embalagens e cangdes populares, selos e
assim por diante. O cinema integrava ele mesmo essa efervescente cultura
citadina que se estabelecia em Paris neste momento. Ndo seria, portanto,
surpreendente que estes artistas também se encontrassem entre o publico que
frequentava as salas de exibicdo. (MAGALHAES, 2019, p. 72)

7 \ler: MAGALHAES, Raquel Zaccolo. Vendo imagens, olhando recortes. 2019. Dissertacdo (Mestrado em
Poéticas Visuais) - Escola de Comunicagbes e Artes, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2020, 120 p.
Disponivel em: <https://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27159/tde-22022021-100256/pt-br.php>.
Acesso em: 14/10/2021.



43

A partir desse ponto, gostaria de citar brevemente de que forma compreendo a
discussao acerca das praticas apropriacionistas e como elas se relacionam com minha
pratica poética. O pesquisador Vitor Marcelino da Silva tem uma dissertacao®® muito
detalhada sobre as diferengas e especificidades historicas na pratica apropriacionista e

do uso de técnicas de reprodugéo junto a pintura nas artes visuais.

No capitulo intitulado Breve historico da pratica de apropriagdo de imagens na
arte moderna e contemporénea, Vitor mostra como a pratica apropriacionista pode se
dar de diferentes formas em diferentes periodos da historia da arte. Uma dessas formas
estaria mais relacionada a copia que o artista faz de seu ‘mestre’, e seria como um
resquicio da tradicdo académica da pintura europeia e da relevancia técnica e
iconografica que essa tradigdo assume para a pratica artistica; e outra estaria mais
relacionada com um entendimento de apropriacdo como poética, pratica que indicaria de
forma clara a origem das imagens apropriadas (e de certa forma, também copiadas),
indicando “o estremecimento subversivo de um estado tradicional da obra de arte e uma

crise de autoria indicada pelo artista.”®

A primeira forma de compreender a apropriacdo pode ser relacionada com uma
tradicdo classica e neoclassica da pintura, que valorizou a cépia dos grandes mestres
como atributo técnico, enquanto a segunda pode ser relacionada, em diferentes graus e
de diferentes maneiras, com praticas artisticas que vao desde a arte moderna até a arte

contemporanea.

Podemos dizer que a cdépia, a apropriacdo, a citacdo e o uso de imagens sao
termos que se referem a pratica de representar, através da linguagem, uma ou mais
imagens pré-existentes e previamente mediatizadas. O entendimento desses termos e

dessas praticas pode ser heterogéneo e envolve uma série de outras questdes.

Alguns dos temas postos em discussao gragas a pratica de apropriagdo de

imagens dentro das artes visuais sdo: a critica ao estatuto de autoria, presente em

% Essa dissertacdo de mestrado tem como enfoque a analise de trabalhos de dois artistas plasticos
brasileiros, Rubens Gerchman e Nelson Leirner, que também se utilizavam da pratica apropriacionista em
seus trabalhos. Ver: DA SILVA, Vitor Marcelino. Desvios de linguagem: as contribuicbes de Rubens
Gerchman e Nelson Leirner para a pratica da apropriagdo de imagens na arte contemporanea no Brasil.
Dissertacao apresentada ao Programa de Pds-graduacdo em Artes do Instituto de Artes da Universidade
Federal de Uberlandia, como requisito parcial para a obtengao do titulo de Mestre em Artes. Uberlandia,
2012, 232 p. Disponivel em: <http://www.ppga.iarte.ufu.br/node/343> Acesso em: 12/11/2021.

% DA SILVA, Vitor Marcelino. Op. cit., p. 33.


http://www.ppga.iarte.ufu.br/node/343
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discussdes pods-estruturalistas em meados do século XX® e a concepgdo estética
pos-moderna da obra como um ftexto, que deixa de ser fruto de uma posicio
unidimensional ou de uma resposta a um tempo e a um sujeito individual especificos, e

passa a ser um aglomerado multidimensional e inter-subjetivo de referéncias e citagoes.

No desenvolvimento do meu trabalho plastico fago elaboragdes pictéricas sobre
as imagens com as quais me deparo em minha rotina, no contato com a cidade, com as
fotografias®', com as noticias sensacionalistas, reality shows, com as midias digitais e
redes sociais. O procedimento apropriacionista ou de uso de imagens nas minhas
pinturas sdo, de alguma forma, resposta a um modo de organizagdo (ou
desorganizagao) visual e sensorial préprios de uma cultura das midias e de uma

cibercultura.

A cultura das midias pode ser definida como uma “cultura intermediaria™®?,
situada entre a cultura de massas e a cibercultura (ou cultura virtual). Ela é caracterizada
pelo hibridismo e pela convivéncia de diferentes linguagens e meios de comunicagao,
que se fizeram cada vez mais disponiveis e diversificadas desde a década de 80, com o
surgimento, por exemplo, de fotocopiadoras, videocassetes, aparelhos para gravagao de
videos, walkman, videogames, videoclipes, filmes em video para serem alugados e TV a
cabo. Essa grande oferta de diferentes meios de comunicagao produziu uma forma de

consumo e de escolha de produtos midiaticos cada vez mais individualizada.

Esse contexto, junto ao surgimento de novos meios de comunicagao digitais
como o celular, a internet e o computador, propiciou o surgimento de uma cibercultura,
que, para além de produzir uma convivéncia de diferentes linguagens, permite que haja
uma convergéncia entre elas. E a cibercultura “responsavel pelo nivel de exacerbagado
que a produgao e circulagdo da informagdo atingiu nos nossos dias™?. Lucia Santaella
resume a existéncia de dois tipos de posicionamento frente a esse contexto, mas

rechaca a adogao de apenas um deles como verdade absoluta:

8 O autor francés pos-estruturalista Roland Barthes fala sobre a transformagéo da fungdo do autor e da
autoria no século XX, em um texto intitulado A morte do autor, escrito em 1968. In: BARTHES, Roland. O
Rumor da Lingua. Sao Paulo: Martins Fontes, 2004. pp. 58-64.

I Meus familiares sempre se preocuparam com o arquivamento de fotos, e desde muito pequena entrava
em contato com fotografias analdégicas em uma infinidade de albuns. A familia do meu pai trabalha, ha
muitos anos, no ramo de produgéo de quimicos para revelagao fotografica. Esse contato cotidiano com
fotografias certamente sao refletidos no meu trabalho plastico.

2 SANTAELLA, Lucia. Da cultura das midias a cibercultura: o advento do pés-humano. Revista FAMECOS,

Porto Alegre, n° 22, 2003, p. 24.
¢ SANTAELLA, Op. cit., 2003, p. 28.
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De um lado, celebragdes pdés-modernas das tecnologias asseveram que
estas sao tao benéficas que serdo capazes de realizar proezas que os discursos
humanistas nunca conseguiram atingir. De outro lado, elegias sobre a morte da
natureza e os perigos da automacgédo e desumanizagéo contrariam as expressoes
salvacionistas. (SANTAELLA, 2003, p. 30)

A identificacdo dessas questdes se reflete diretamente na maneira como escolhi
desenvolver minhas pinturas. Algumas delas sado feitas a partir de fotografias de
celebridades, blogueiras ou figuras politicas, outras, sao feitas a partir de fotografias
médicas, como fotos de diagndsticos e de chapas de raios-X, outras, ainda, sao feitas a
partir de frames de filmes, video-clipes, fotografias de pessoas an6nimas da internet ou

fotografias genéricas retiradas da ferramenta de pesquisa de imagens do Google.

Realizo, portanto, dentro da pintura, uma série de reelaboracbes de imagens
produzidas em diferentes midias e em diferentes linguagens. Essa sintese e mistura que
ocorre no espacgo pictérico diagnostica e reproduz, em certa medida, a maneira como as
imagens sdo organizadas no ambiente digital, ou seja, a forma como diferentes
linguagens (video, cinema, som, fotografia, pintura, pornografia, fotojornalismo)

coexistem em um mesmo espago, ou em uma mesma midia.

Figura 14 - Imagens de referéncia utilizadas nas pinturas, salvas no computador.

¢¢¢¢¢

Fonte: Acervo pessoal.

A midia digital e a internet sdo muito recentes, mas ja parecem definir a forma
como as pessoas se relacionam, votam, amam, transam, consomem, produzem e
compreendem o mundo, principalmente nas localidades onde a globalizagédo e o
neoliberalismo econdmico se instalam de forma cada vez mais voraz. Mesmo assim, &
interessante ressaltar que a midia digital ndo € a unica responsavel pela criagao de

mediacdes e de relagdes sociais, pois, como defende Santaella, “a mediagao primeira
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ndo vem das midias, mas dos signos, linguagens e pensamento, que elas veiculam”®.
Sobre isso, Santaella defende que:

Por isso mesmo, ndo devemos cair no equivoco de julgar que as

transformagdes culturais sdo devidas apenas ao advento de novas tecnologias e

novos meios de comunicagdo e cultura. Sdo, isto sim, os tipos de signos que

circulam nesses meios, os tipos de mensagens e processos de comunicagao que

neles se engendram os verdadeiros responsaveis nao sO6 por moldar o

pensamento e a sensibilidade dos seres humanos, mas também por propiciar o
surgimento de novos ambientes socioculturais. (SANTAELLA, 2003, p. 24)

Nesse ponto € importante citar como se deu a relagéo entre a fotografia, pintura e
apropriacao em producdes artisticas realizadas em dois diferentes contextos histéricos e

culturais: o europeu e o estadunidense.

Se na primeira metade do século XX, foi negado a fotografia seu carater artistico,
uma vez que grande parte dos/das artistas de vanguardas européias buscavam
consolidar suas marcas estilisticas através de uma representagcédo singular do mundo
(também como resposta mercadolégica ao surgimento da fotografia); na segunda
metade do mesmo século, a linguagem fotografica (e de outras técnicas de reprodugao)
passa a ser largamente utilizada e apropriada por artistas estadunidenses do
Expressionismo Abstrato, por exemplo, indicando um movimento de operacionalizagcao

da pintura e aproximagao da arte a ideia de trabalho e de industria.

A partir da compreensao dessas diferentes maneiras de contato com a fotografia
dentro da pintura, desenvolvi, durante os anos de 2020 e 2021, uma série de pinturas
que partiram, necessariamente, de imagens mediatizadas anteriormente. O interesse em
fazer pinturas de imagens retiradas da midia digital se iniciou, principalmente, depois
que entrei em contato com as colocagdes de Lucia Santaella sobre a cibercultura e os
textos de Byung Chul-Han sobre as imagens digitais® e sua relagdo de ruptura com a
l6gica de representagao fotografica. A partir dai comecei a colecionar e acumular cada
vez mais esses tipos de imagens com a intengdo de re-apresenta-las no espaco

pictorico.

Esse exercicio de re-apresentagdo consiste em um deslocamento da imagem de
seu contexto de origem, e, no meu caso, de sua midia de origem, ou seja, deslocar

imagens das redes sociais e de videos de internet, para dentro do espacgo pictérico.

6 SANTAELLA, Op. cit., 2003, p. 25.
8 Aqui me refiro novamente ao livro No enxame: Perspectivas do digital de Byung Chul-Han.
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Utilizo a palavra re-apresentagcdo em oposicao a representacao justamente para indicar
possiveis mudangas nas concepg¢des de realidade e imagem que podem ocorrer através

da mediatizagdo em um espaco digital.

Essa atividade de deslocamento de imagens digitais tem como intengdo a
tentativa de inventar para elas um novo corpo e uma nova materialidade. Esse
deslocamento, porém, ndao acontece no tempo, ja que as pinturas funcionam quase

como reflexos imediatos e tautoldgicos dessas imagens virtuais e fugidias.

A pratica de apropriagado de imagens pode ser, hoje, repensada em outros termos,
diferentes das concepcdes pds-modernistas de meados do século XX, uma vez que a
propria nocdo de representacdo parece ter tido seus alicerces abalados pela
mediatizacao digital. Além disso, as imagens retiradas da internet dificiilmente tém
autoria definida, o que modifica, por exemplo, uma das discussées suscitadas pela
pratica de apropriagdo de imagens que era realizada em meados do século XX: a critica
ao estatuto de autoria existente em algumas produg¢des da Pop Art e do Expressionismo
Abstrato.

Para me referir a meu processo de criagdo, escolhi utilizar a palavra
re-apresentagdo em lugar de apropriagcdo pois considero que o exercicio de apropriagao
nao €, necessariamente, um exercicio de re-apresentagao, ja que, nem sempre, os/as
artistas que se apropriam de outras imagens em seus trabalhos realmente tiveram o
interesse de modificar a forma que a imagem é mediatizada ou transformar sua
linguagem e seus significados, mas sim de fazer da reprodugao, de carater industrial,
também um procedimento artistico, ou um procedimento que coloca em suspensao o

proprio estatuto de arte.

A convivéncia de diferentes linguagens e materialidades dentro de um mesmo
espaco também podem ser relacionadas com o entendimento de Steinberg de pintura
flatbed, que, entre outras coisas, também é reflexo da maneira com que o espaco
urbano moderno passou a ser organizado na época, entre ruidos comunicacionais,

sobreposigdes de objetos e excesso de informagdes.

Steinberg cita o trabalho Overdraw (1963), do artista expressionista abstrato
estadunidense Robert Rauschenberg, como um exemplo de pintura flatbed, e comenta

que:
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Esse plano do quadro, [...], poderia assemelhar-se a algum tipo de fusdo
truncada de sistemas de controle com uma paisagem citadina, sugerindo a
torrente incessante de mensagens urbanas, estimulos e obstru¢des. Para manter
tudo isso unido, o plano do quadro de Rauschenberg teve de se tornar uma
superficie a qual qualquer coisa pensavel e ao alcance pudesse aderir. [...]
Qualquer superficie plana documental que recolhe informagdes constitui um
analogo relevante de seu plano do quadro - radicalmente diferente do plano de
projecdo transparente com sua correspondéncia otica ao campo visual do
homem. (STEINBERG, 2008, p. 121)

Figura 15 - Robert Rauschenberg. Overdraw, 1963.

Tinta a éleo e serigrafia sobre tela, 60 "x 60" cada (60 "x 120" no geral)

Fonte:
<https://www.tripadvisor.com.ph/LocationPhotoDirectLink-g188113-d196033-i202782738-Museum_of Art_
Kunsthaus_Zurich-Zurich.htmI> Acesso em: 05/10/2021

Colocar imagens dispares em relagao, dentro e fora do espago pictérico, passou
a ser o mote da producdo dessa série de pequenas pinturas, desenvolvidas entre os
anos de 2020 e 2021, durante a pandemia da Covid-19. Além de pintar essas imagens,
comecei a fazer com elas, incessantemente, diferentes combina¢cdes e montagens nas

paredes do ‘atelié’®®, nunca realmente chegando em uma estabilidade de apresentacgéo.

Essa atividade parece ser guiada por um desejo constante de descoberta do
novo, que so € possivel a partir das re-elaborag¢des do antigo e do atual. Deixo, portanto,
de fazer combinagdes de imagens apenas dentro do espago pictorico e passo a fazer
fora dele. Dessa forma, ao fazer as pinturas, ndo somente re-apresento imagens, como
também faco isso, continuamente, com as proprias pinturas, que sdo montadas na

parede sempre em diferentes configuragdes.

% Uso a palavra ‘atelié’ entre aspas porque passei a pintar no meu quarto, ou em um ‘quartelié’, e ndo
mais no atelié do Instituto de Artes, devido ao encerramento de suas atividades por conta da pandemia do
Covid-19.


https://www.tripadvisor.com.ph/LocationPhotoDirectLink-g188113-d196033-i202782738-Museum_of_Art_Kunsthaus_Zurich-Zurich.html
https://www.tripadvisor.com.ph/LocationPhotoDirectLink-g188113-d196033-i202782738-Museum_of_Art_Kunsthaus_Zurich-Zurich.html
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Retrabalhar imagens retiradas de outras midias, dentro da pintura, e combina-las
continuamente na parede torna possivel uma convivéncia entre as imagens, que se
desenrola ndo apenas no mesmo espago, mas durante um longo e indeterminado
intervalo de tempo. Nesse tempo, as pinturas de imagens contaminam umas as outras,
produzem permanéncia, sdo cultivadas e germinadas, abrem lacunas, duvidas e

permitem livres associagoes.

Figura 16 - Registros de combinagdes com as pinturas na parede do’ quartelié’.
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Fonte: Acervo pessoal.
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O trabalho do artista contemporaneo alemao Wolfgang Tillmans também parte da
combinagado e apresentagdo de diferentes imagens em um mesmo espacgo, através da
criacdo de instalagbes fotograficas. Esse exercicio combinatorio expde relagdes de
tensao e inscreve limites entre diferentes significados e percepg¢des acerca das imagens
apresentadas no espago expositivo. As instalagdes de Tillmans apresentam fotografias
feitas por ele e possibilitam novos entendimentos n&o apenas para as imagens, como
também para a propria nocao de percepcgao.

Figura 17 - Wolfgang Tillmans. A te testado a tiéd - Seu corpo é seu, Trafé. Casa de Arte
Contemporanea, Budapeste, Hungria, 2021.
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Fonte: <https://tillmans.co.uk/new-installation-vi>. Acesso em: 29/10/2021.

Segundo a curadora Devrim Bayar, as instalagdes fotograficas de Tillmans sao
capazes de gerar uma “simultaneidade perceptiva”’, enquanto o artista integra “a
arquitetura, a luz e o som na apresentagdo de suas imagens, transformando as
qualidades do proprio espago em parametros que influenciam a maneira como suas
imagens sdo percebidas.”® Para Bayar, o artista também traz a tona, em seu trabalho,
algumas questdes sobre as imagens, as midias e a maneira como a percepgao €
mobilizada na atualidade:

Tecendo seu caminho por meio da riqueza da midia e da variedade de
seus temas, a nogado no centro do trabalho de Tillmans é a visibilidade. Quando
algo se torna perceptivel? Qual é a relagdo entre o que percebemos e o que

sabemos? Que impacto as novas tecnologias tém na maneira como vemos o
mundo? Essas questdes revelam o alcance politico da obra de Tillmans, que, de

67 BAYAR, Devrim. Wolfgang Tillmans, Revista Dasartes, 2020. Disponivel em:
<https://dasartes.com.br/materias/wolfgang-tillmans/> Acesso em: 29/20/2021.
% Ibid.


https://trafo.hu/trafo_galeria/tillmans
https://trafo.hu/trafo_galeria/tillmans
https://tillmans.co.uk/new-installation-vi
https://dasartes.com.br/materias/wolfgang-tillmans/
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maneira poética, chama nossa atencado para os movimentos contraditérios e as
vezes quase imperceptiveis que compdem nosso presente. (BAYAR, 2020)

Em 2021 realizei um trabalho em video, que buscou investigar questbes
parecidas com essas expostas por Bayar sobre o trabalho de Tillmans. Esse video,
intitulado Mundo Medial, foi feito a partir da apropriagdo, montagem e edigdo de audios e
de outros videos retirados das plataformas digitais e das redes sociais YouTube,
Pornhub e TikTok, que veiculam videos de produtores/as de conteudo independentes,
video-clipes musicais e videos pornograficos. Esses materiais audiovisuais s&o
consumidos, geralmente, de forma rapida, e por isso, precisam comunicar suas
mensagens de maneira simples, de forma a atingir seus objetivos, que incluem vender,
informar, excitar e entreter. A combinacao e a manipulagédo desses videos resultaram em
um rebaixamento das imagens, que se transformam em linhas escassas e em poucas

cores.

Figura 18 - Trechos do video Mundo Medial, 2021.

Fonte: Acervo Pessoal. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=uLwK4x-pCxc&t=38s>



https://www.youtube.com/watch?v=uLwK4x-pCxc&t=38s
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2.2 PINTURAS

Durante o desenvolvimento dessa pesquisa teorica e pictorica, foram realizadas
cerca de quarenta pinturas. Elas foram feitas, em sua maioria, com tinta a 6leo, e os
suportes utilizados foram papel cartdo branco e tela de algodao cru. Todas as pinturas
tém pequenas dimensdes, que vao de 7 até 20 cm?, para que seja necessaria uma
aproximacgao e um contato maior entre o/a espectador/a e a materialidade pictérica, no
contato com as obras. A maioria delas tém formato quadrado, e esses quadrados,
muitas vezes, se repetem dentro das proprias pinturas; outras, tém formatos
retangulares. A repeticdo desses formatos constréi uma relagdo tautolégica entre as
pinturas, ainda que elas representam imagens dispares. Elas sdo apresentadas como

objetos planos, quadrados e retangulares, além de serem também representacdes.

Em muitas pinturas o suporte, geralmente da cor branca, fica aparente, deixando
vazios, que, muitas vezes, se contrastam com uma carga maior de matéria das tintas.
Na atividade de re-apresentar, no espago pictorico, imagens veiculadas por uma tela
digital, a transparéncia e a luminosidade das imagens digitais resistem, de certa forma, a

materialidade do papel e da tela.

Essa tensao entre materialidade e virtualidade faz parte do movimento de criagao
das pinturas, que, ao mesmo tempo, sdo resultado do ilusionismo e da virtualidade,
préprios das imagens transparentes; e da materialidade e especificidade, proprias das

imagens opacas.

As pinturas se estruturam através de uma transparéncia produzida por imagens
que falam sempre sobre outras imagens (seus modelos), e de uma opacidade
redundante de quadrados e retangulos, que se repetem, se sobrepdem, mudam de

posicao, e que nao constroem nenhuma narrativa especifica.

Algumas pinturas s&o monocromaticas, como é o caso das pretas e brancas e
das sépias; outras, tém cores diversificadas. As pinturas mais coloridas foram feitas, em
sua maioria, com azul, verde, amarelo, marrom, lilds e rosa. A escolha cromatica, nas
pinturas, nao foi guiada pelo possivel simbolismo atribuido a cada uma dessas cores,
mas pela mesma aleatoriedade produzida pela acumulagdo e combinagédo de imagens.
A cor funciona, quase sempre, subordinada as imagens, e muitas tintas foram utilizadas

da forma que sairam do tubo.
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Escolhi ndo falar sobre cada uma das pinturas isoladamente pois considero que
elas funcionam melhor quando vistas juntas, re-apresentadas como se fossem
aglomerados e constelagbes, sendo possivel estabelecer narrativas e relacbes de

semelhanca entre elas, através de suas apari¢ées quase simultaneas e sobrepostas.

A maneira que as pinturas estdo apresentadas no corpo deste trabalho se
aproxima, por exemplo, do modo que fotografias sdo expostas em molduras nas paredes
das casas, lugar onde cada uma das imagens guarda e esconde uma narrativa especial
e particular, dolorida, alegre ou misteriosa, enquanto o ‘todo’ da composigdo mostra uma
série de convengdes e padrbes genéricos da representacao fotografica, determinados

culturalmente, como as poses, 0s temas e os enquadramentos, por exemplo.

Existe, na forma de apresentar as pinturas, uma relagcdo entre o universal e o
particular, entre o todo e as partes, sendo o universal ndo o oposto ao particular, mas

manifestacio estruturante de todas as particularidades possiveis.

De forma a manter a tensao entre aquilo que as pinturas mostram e aquilo que
elas escondem, algumas delas sédo apresentadas de forma integra, enquanto outras
foram cortadas, e aparecem como fragmentos. A apresentagcédo conjunta e sincrona de
pinturas figurativas, entendidas também como meros recortes de papéis retangulares e
quadrados, visa embaralhar significados, ideias e convengdes pré-estabelecidas, de

forma a possibilitar diferentes interpretacées no contato com as obras.
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Ocaso, 6leo s/ papel, 26,5 x 18 cm, 2021
Sem titulo, 6leo s/ papel, 10 x 15 cm, 3 partes, 2021




Vigias Diurnos, 6leo s/ papel, 7 x 7 cm, 2021
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ECZEMA

Eczérﬁa, Oleo s/ papel, 18 x 13,5 cm, 2021

o~ g
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Candyman Verde e Azul, 6leo s/ papel, 20 x 20 cm, 2021
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Sem titulo, 6leo s/ tela, 20 x 20 cm, 2021
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Tiktaalik, 6leo s/ papel,18 x 25,5 cm, 2021




Vigias Diurnos, 6leo s/ papel cartdo, 7x7 cm, 2020




Paisagem (Ruminacéo), oleo s/ tela, 20x20 cm, 2021
Shrek 6, 6leo s/ tela, 20 x 20 cm, 2021
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Subcomandante Marcos Desencapuchado,
Oleo e acrilica s/ tela, 20x20 cm, 2021.




Paisagem (Che Guevara é exposto morto), oleo s/ tela, 20x20 cm, 2021
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PALAVRAS FINAIS

Com o desenvolvimento dessa pesquisa tedrica e plastica, foi possivel
compreender que o paradigma da transparéncia e da opacidade nao precisa,
necessariamente, ser levado a cabo como uma categoria fixa ou universal para a
producgéo e leitura de imagens. Isso porque esse aparente binarismo faz parte de uma
estrutura especifica determinada culturalmente, ndo sendo, portanto, aplicavel a toda a

diversidade de imagens existentes e a sua vastiddo de significados.

As discussbdes sobre a transparéncia e a opacidade aparecem, entdo, como uma
resposta a preceitos oriundos de uma tradi¢ao ocidental de raiz crista, e que se refletem,
até hoje, no modo como as imagens tém sido produzidas e utilizadas por aparatos de
grande poder econdmico e de influéncia cultural e ideolégica na gestao neoliberal do
capitalismo. Essa realidade traz luz a uma série de problematicas que merecem atencgao
e debrugamento critico, como o carater de dominagao colonialista dado a imagem e seu

papel na producao de subjetividades.

A partir da analise de algumas produgdes minimalistas de meados do século XX,
percebeu-se que elas podem ser compreendidas como produtos da negacédo de
caracteristicas previamente atribuidas as imagens transparentes, como a crenga e a
ilusdo. Mesmo assim, o conteudo discursivo dos trabalhos minimalistas acaba por operar
dentro de uma mesma chave de oposigao (transparéncia X opacidade), principalmente
se nao é considerado seu potencial dialético. Por isso, a proposta minimalista nao
necessariamente é uma estética da ruptura e da negagéo, mas também da continuidade

e da tradicao.

A partir do texto escrito como resultado da pesquisa plastica, nota-se que existem
diversas ramificacbes tematicas e diferentes enfoques de analise possiveis acerca da
pratica de combinar e re-apresentar imagens, como por exemplo: as confusdes e
misturas possiveis entre imagem e realidade; a oposi¢ao construida entre sujeito e
objeto e entre imagem e espectador; a relacdo de produgdes artisticas com o
estruturalismo e o pos-estruturalismo; o embate entre repeticdo e originalidade; as
caracteristicas da percepcédo visual e da sensibilidade no mundo digitalizado; o

imbricamento entre arte e produto de consumo; as tensdes possiveis entre o particular e
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o universal, bem como o significado politico e ideolégico das apropriacbes no

capitalismo contemporaneo.

Portanto, a atividade artistica que se faz através de processos de apropriagao ou
re-apresentagdo, uma vez que abarca, de forma ramificada e ampla, uma série de
questdes culturais, subjetivas e discursivas de uma realidade histérica dada, pode ser
compreendida como um ponto de inflexdo na dicotomia idealista entre a transparéncia e
a opacidade, e a partir dela, torna-se possivel subverter e embaralhar pré-determinacgdes

para as imagens, construindo com elas uma espécie de dialética que se faz no presente.
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