UFMS i

Y Priscilla de Paula Pessoa

A FOTOGRAFIA COMO REFERENCIA
EM PROCESSOS CRIATIVOS DA PINTURA
BRASILEIRA NO SECULO XXI:
possibilidades e convergencias

Campo Grande

2025



UNIVERSIDADE FEDERAL DE MATO GROSSO DO SUL
FACULDADE DE ARTES, LETRAS E COMUNICACAO
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM ESTUDOS DE LINGUAGENS

PRISCILLA DE PAULA PESSOA

A FOTOGRAFIA COMO REFERENCIA EM PROCESSOS CRIATIVOS DA
PINTURA BRASILEIRA NO SEC ULO XXI:
possibilidades e convergéncias

Campo Grandei MS
2023



UNIVERSIDADE FEDERAL DE MATO GROSSO DO SUL
FACULDADE DE ARTES, LETRAS E COMUNICACAO
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM ESTUDOS DE LINGUAGENS

PRISCILLA DE PAULA PESSOA

A FOTOGRAFIA COMO REFERENCIA EM PROCESSOS CRIATIVOS DA
PINTURA BRASILEIRA NO SECULO XXI :
possibilidades e convergéncias

Tese apresentada &ograma de PéGraduacdo

em Estudos de Linguagens da Universidade Federal
de Mato Grosso do Sul, comoqrasito para
obtencdo do titulo de Doutora em Estudos de
Linguagens.

Area de concentracdolinguistica e Semidtica.
Linha de pesquisa:Praticas e Objetos Semioticos.
Orientadora: Prof.2 Dr.2 Eluiza Bortolotto Ghizzi.

Campo Grandei MS
2023



PRISCILLA DE PAULA PESSOA

A FOTOGRAFIA COMO REFERENCIA EM PROCESSOS CRIATIVOS DA
PINTURA BRASILEIRA NO SECULO XXI:
possibilidades e convergéncias

Tese apresentada ao Programa de@asluacéo
em Estudos de Linguagens da Universidade léder
de Mato Grosso do Sul, como requisito para
obtencdo do titulo de Doutora em Estudos de
Linguagens.

Campo Grandd)5de juho de 2023.

BANCA EXAMINADORA

Prof. Dra. Eluza Botolotto Ghizzi
Orientadord UFMS

Prof. Dr. Geraldo Vicente Martins
Membro internd UFMS

Prof. Dr. Paulo César Antonini de Souza
Membro internd UFMS

Prof. Dra. Luana Maribele Wedekin
Membro externé UDESC

Prof. Dra. Lucia Isaltina Clemente Leao
Membro externd PUC-SP



ParaRaul e Lara.



AGRADECIMEN TOS

Apesar da pluralidade de vozes que compfem esta tese e dos suportes inestimaveis que
recebi ao longo da pesquisa, ndo posso deixar de agradecer antes, e sobretudo, a minha
orientadora Eluiza Bortolotto Ghizzi, sempre disponivel e generosa ao cdimapastius
conhecimentos e sua clareza de ideias, que contribuiram imensamente no direcionamento e
organizacdo do trabalho. Muitas das questdes que busquei responder aqui emergiram no
decorrer das minhas atividades como docente e artista, por isso, agradeptegas de
profissdo e aos estudantes, com os quais pude sempre dialogar e refletir. Minha gratiddo
também aos membros da banca de qualificacdo, Geraldo Martins e Paulo Agtanjonto
com a Eluiza iluminaram o meio do caminho. Minha familia tmidameatal para que eu
pudesse ser uma mae/pesquisadoralviajante, entdo nem sei como agradecer 0 apoio e amol
incondicional do meu marido Ado, dos meus pais Sonia e Diogo e da minha sogra Nadya.
Gratiddo também a minha amiga Fernanda pelo acolhimentdaamtaspassagens por Sao
Paulo para as pesquisas de campo. E por fim, um agradecimento mais que especial aos artistas
que tdo gentilmente abriram as portas de seus ateliés (de forma remota ou presencial) e me
deixaram vasculhar seus valiosos documentpsat®so: Alice Lara, Ana Elisa Egreja, André
Griffo, Camila Soato, Eder Oliveira, Evandro Prado, Fabio BaFtdiyia Metzler,Giselle
Camargo, Mariana Palma, Nina Matos, Rafael Carneiro, Rodrigo Ciiatiana Blasse
Thiago Martins de Melo.

A todos vocé, meu muito obrigada e até a proxima empreitadal



RESUMO

Ao pensarmosobrea pinturaproduzidaa partirdemeadoslo séculoXIX, € possivebbservar,

por meiode registros historicos, que fotografias sdesde sua invencéo, constantemente
tomadagporpintoresdediversagartesdo mundoe dasmaisdistintasvertentexomoreferéncia

para suas criacdes; isso tem sido objeto de registros no campo da histdria da arte e dos estudos
tedricos e criticos cujfbco € a gama de relacdes entre pintura e fotegrafé nesse contexto
gueapresenteeseseinsereaodirigir o olharparapartedessgroducaoa partirdocampodos

estudos de linguagens. Trazendo a questao para a arte contemporanea brasileida jprasiu
primeiras décadas do século XXI, esta pesx levantou e analisou os diferentes percursos
trilhados por quinze artistas na utilizacdo de fotografias como referéncia para a producéao de
quinze pinturas brasileiras recentes, um conjunto de obrakhielgca partir de critérios que
atestassem sua e®hncia e representatividade no cenério artistico nacional, de modo que
passaram a ser tomadas como documentos iniciais para a busca de outros documentos sobre
seus processoscriativos, compondo assim, 0 corpus para as analises.O tratamento
metodoldgicalosdocumento$oi orientadgpelahipotesede queé possivedetectarapartirda

andalise comparativade documentosde processoscriativos de um conjunto de obras
representativo da pintura produzida no Brasil nas ultimas duas décadas, targériea
possibilidades nas abordagens adotadas pelos artistas que fazem uso de fotografias em seus
processoscriativos, quanto certas convergénciasgue permitiram identificar, delimitar e

agrupar vertentes dessa pratica em relagcéo ao recorte espacial e tenmpogatratamos. Em
nossagoercursoyoltamosa atencagarao propriopensamentartisticoemprocessatravésle
preceitosda critica genética,com abordagemtedricometodoldgicaque se sustentouem
aspectos da semiética e de ostiamas da filosofia de Chiées S. Peirce, buscandw relacéo
entreasobrasentreguegsopublicoeosregistrossobreseugprocessoyymespacearareflexdes
sobreaquestagropostaPorfim, apresentamos nossasclusdéesobrecomose constituem as
relacdes entre as refadas fotograficas e as quinze pintucpge compdem corpusdesta
pesquisaem seguidaentendendo que a concretude de taisclusdedimita-se ao que foi
observadmessanaterial,masconsiderandguea consisténcialas analisepermitetracarum

mapae projetalo paraum cenariomaisamploi o daproducéopictérica brasileira do século

XXI T, apresentamoforeservando um carater hipotético e sujeito a verificaftfiagas)as
generalizacBes encontradas a partir de trés aspectos: a origiogiagiasreferenciaisseu
papelnafaturadapinturae a naturezalareferencialidadePretendemos que esta pesquisa seja
uma contribuicdo para o campo educativo e para o canigticoi um material relevante nédo

s6 para tedricos das artes visuais, qumteressem pelqeocessos criativos em pintura, mas
também para pfessores, académicos e mesmo artistasigntegjuepossam aproveitastes
estudossobrea fotografiacomoreferéncianapintura.

Palavras-chave:Pintura brasileira; fotografia; pressos criativos; critica genética; Charles S.
Peirce.



ABSTRACT

When we think about the painting produced from the-mintteenth century onwards, it is
possible to observe, through historical records, that photographs are, since their invention,
constatly taken by painters from different parts of the waid from the most different areas

as a reference for their works. creations; this has been the subject of records in the field of art
history and theoretical and critical studies whose focus is tigeraf relationships between
painting and photographynd it is in this context that the present thesis is inserted, by looking

at part of this production, from the field of language studies. Bringing the issue to Brazilian
contemporary art produced iretfirst decades of the 21st century, this research genhand
analyzed the different paths taken by fifteen artists in the use of photographs as a reference for
the production of fifteen recent Brazilian paintings, a set of works chosen from of ¢htdria
attest to their relevance and representativengbg inational artistic scene, so that they started

to be taken as initial documents for the search for other documents about their creative
processes, thus composing the corpus for our analyses. dthedulogical treatment of the
documents was guided blet hypothesis that it is possible to detect, from the comparative
analysis of documents of creative processes of a representative set of works of painting
produced in Brazil in the last two decadesthba range of possibilities in the approaches
adopted i artists who make use of photographs in their creative processes, as well as certain
convergences, which allowed identifying, delimiting and grouping aspects of this practice in
relation to the spadl and temporal cut we are dealing with. In our pathtun@ed our attention

to the artistic thought itself in process through precepts of genetic criticism, with a theoretical
methodological approach that was based on aspects of semiotics arutranidersof Charles

S. Peirce's philosophy, seeking in the rel&hip between the works delivered to the public

and the records about their processes, a space for reflections on the proposgmhébyeve

present our conclusions about how the relatigpgssbetween the photographic references and

the fifteen paitings that make up the corpus of this research are constituted; then,
understanding that the concreteness of such conclusions is limited to what was observed in this
material, but considering théte consistency of these analyzes allows drawing a map and
projecting it to a broader scenaridhat of Brazilian pictorial production in the 21st century

, we present (preserving a hypothetical character and subject to future verification) the
generalzations found from three aspects: the origin of the refi@igghotographs, their role in

the making of painting and the nature of referentiality. We intend that this research be a
contribution to the educational field and to the artistic fiekl relevat material not only for
theorists of the visual arts, wlaoe interested in the creative processes in painting, but also for
teachers, academics and even already active artists who can take advantage of our studies on
photography as a reference in paigtin

Keywords: Brazilian painting; photographyreative processes; genetic criticism; Charles S.
Peirce.
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INTRODUCAO

Ao visitarmos no decorrer das duas Ultimas décadas, exposicoes de artes visuais no
Brasil em espacos como museus, galerias e feiras de arte, ou mesmo atentando para o entornc
urbano, com seus muros e empenas coloridos, foi possivel fazer duas obseasgiesainal
sem pretensdes cientificas. A primeira observacao foi que a pintura brasileira ndo so respira
como passa beiin mesmo que essa linguagem, em todo o mundo e também em nosso pais,
tenha sua atualidade e validade frequentemente questionadasj@monstraer capaz de se
reinventar e ocupar espacos, mantendo sua poténcia. Longe de ser a vedete indiscutivel das
linguagens artisticas, espaco onde se travaram as grandes discussfes de outrora no campo d
arte, ela continua sendo pensada, pratieagdgosta, adtgando ao publico brasileiro.

E dentro da longa e ramificada reflexado que poderia frutificar da questao da permanéncia
da pintura na arte contemporanea, sublinhamos especificamente a segunda obsastacao:
lancar um olhar atento para a gugao pictéica brasileira deste século para, muitas vezes,
perceber que um ponto em comum nessa geragao bastante heterogénea (formal e tematicament
falando) sdo os reflexos perceptiveis da fotografia em suas obras; em boa parte da producao
recente dos ptores nacioais, mesmo que a foto ndo esteja |4, incorporada fisicamente a
pintura, caracteristicas proprias desse tipo de imagem reverberam em meio as tintas e é possivel
perceber que h§8 a:lsdosighosdistnguiveisdas pinfurastaue gug&dmi ¢ o
gueesse tipo de influéncia ocorreu, de alguma maneira, durante o tarmpacdodelas

A segunda observacéo e o interesse pelo fenbmemercebidoi deve muito a
experiéncias anteriores, mais especificamente, as advindas de faie d autora desta tese
pintora (e faz uso de fotografias em seu processo criativo) e que, também, é professora nas
graduagdes em Artes Visuais (licenciatura e bachaneti®niversidade Federal do Mato
grosso do Sul (UFMS), onde ensina as discipliffistéria da Arte (o quéevou a ter
conhecimento prévio de que inumeros pintores mundo afora comprovadamente usaram
fotografias como referéncia, desde sua invengéo, no século XIX) e Pintura (e assim conviveu
com as praticas pictoricas dos estudantes,tompermeadas pela foto@ey. Ainda,
desenvolveu uma pesquisa sobre processos criativos em pimordecorrer da qual foi
percebida aecorréncia com que, na arte brasileira contemporanea, os pintores tém se valido da

fotografia como orientadora pasaas producdes

1 O projeto de pesquisarocessos Criativos na Pintura Contemporaineeeoria e Praticdoi desenvolvido entre
2015 e 2019 e teve como objetivo fazer um levantamento das possibilidadaf@sdta pintura contemporanea,
enfocando principalmente o prose<riativo de pintores brasileiros em evidéncia no circuito de arte nacional.
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Mas, mesro que exista um histérico profissional relacionado ao tema, foi 0 momento
descompromissado das visitas a exposi¢des que suscitou o primeiro lampejo para a realizacao
desta pesquisaja forma de questionamentos sobre wrenca que até entdo repousava
trancuilai a de que as pinturas brasileiras contemporaneas estao impregnadas pela fotografia:
fessa rela-«o referencial ® assim t«o recor

No trajeto de concepcéo da pesquisa, mais duvidas fonam g i contb adentififiar a
funcaoexercida pela fotografia no trabalho de artistas que fazem pinturas tao diferentes entre
si? Como acessar procedimentos relacionados a fotografia, mas quikpsaol@s pela obra
final, que resulta em outra linguager@®mo se dao, durante os fazeresduicbs desses
autores, as agOes de escolha e manipulagéo das fotografias? E quais sdo as possibilidades
convergéncias quanto ao uso de fotografias como referéncias visuais na producéo de pinturas
brasileiras recentedNesse trajeto, também se revelorekevancia dessas duvidas, pois, ao
levantarmos um aporte bibliogréfico relacionado, encontramos uma vastiddo de estudos
tedricos e criticos, de varias areas, cujo assunto sdo as relacbes estabelecidas entre pintura ¢
fotografia desde os primordios destgunda; mas constatamos, nessa busca, a caréncia de
material especifico sobre o recorte nacional e recente observado.

Assim, as questdes colocadas desafiaram nosso conhecimento e entendimento sobre a
fotografia como rieréncia para a pintura brasileinguzida neste século e, para respeadé
esta tese se propds a trilhar um, dentre tantos caminhos possiveis de investigacao: ultrapassar
analise de um conjunto de pinturas, em sua materialidade, para buscar datjareEeitos da
critica genética aspostas para nossas questdes dentro dos processos pelos quais as obras forarr
criadas, analisando, com base em um aporte tedmtodologico fundado em aspectos da
filosofia de Charles S. Peirce, os vestigios da agativer dos artistas envolvendo atoigrafias
e as pinturas, tal como entregues ao publico.

A partir da escolha da via investigativa, a presente tese tem como objetivo defender a

hip6tese de quépossivel detectar, a partir da anélise comparativa dengmtos de processos

criativos de untonjunto de obras representativo da pintura produzida no Brasil no século XXI,

tanto uma gama de possibilidades nas abordagens adotadas pelos artistas que fazem uso d«

fotografias em seus processos criativos, guantaseonvergéncias, gue permitem iiferar,

delimitar e agrupar vertentes dessa pratica em relacdo ao nosso recorte espacial e temporal

Para a verificacédo da hipotese, nos valemos da ideia de investigacdo conforme proposta
por Peirce (sobre a qudiscorremos no segundo capitulo), pautzaanudancaslio estado de
crenca para davida, retornando fim, para um estado, ainda que provisoério, de crenca; e, de

modo a apresentar essa jornada de forma clara e organizada, a escrita do percursovovestigati
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e dos resultados que obtivemos atradége foi dividida em duas partes, por sua vez,
estruturadas em seis capitulos. Mas, sublinhamos que as se¢8es, ainda que distintas entre si, na
devem ser entendidas como pesqusaladase sim como tramas de amede, constituida por
conteudos intergeendentes e fundamentais para uma compreensao plena da tese. Nesse
sentido, a descricdo dessa estrutura, apresentada a seguir, tem, por si so, carater introdutério ac
estudo realizado.

Primeiramente, procedemos ma ampla revisdo de literatura; ePartel da tese,
intituladaPintura e fotografia: apontamentos histéricos e questdes tedricas e metodoldgicas,
trata do tripé de disciplinas que estruturaram nossa investigacao e a conducado das andlises €
conclus@es quelas geraram: a historia da arte, a 6ifis peirciana e a critica genéticdios
condutore®scolhidos, entre tantas outras possibilidades, para articular triplamente o exercicio
de investigacao e interpretacao.

O expediente criativo que aqui estudames relacdo a pinturas brasileiras
contempraneas nao é, de forma alguma, um estratagema criativo novo; podemos afirmar que
0s artistas nacionais se inserem numa certa tradicdo: desde que, no século XV, pintores
europeus retomaram a ambicdo grega do na&nra) iniciouse a busca por métodos de
produzir nas telas e paredes uma ilusdo convincente das coisas do A&SIdn em NOSSO
estudo, ainda que nao haja a pretensdo nem a necessidade de se tracar um panorama histéric
completosobreamitud c ont ami na- «x00 ocorri deepicidricaa as
partir do século XIX (o0 que seria por certo uma outra tese, tdo complexos e ramificados sédo 0s
acontecimentos de que se trata), para abordar obras produzidas no Brasil no séculs&XI fez
necessario um prologo sobre questfes que se adgeram antes (e em outros lugares) e que
tangenciam a pesquisa, uma vez que reverberam profundamente nas praticas pictoricas atuais
Por isso, noCapitulo 1 destacamos alguns pontos (sobre disposijtiaasstas, publicos,
movimentos artisticos e obrag)e consideramararcantes e decisivos para as transformacdes
pelas quais passou a pintura produzida nos séculos XIX e XX, os pgraigtiram uma
abordagem sobre o tema e, especialmaoiexeram reflgdes direcionadas aos encontros entre
fotografia e pintura que se deram, nos dois séculos anterioreguad dentro de processos
criativos que entregaram ao publico obras pictdricas.

Para tecer os apontamentos histoéricos, foi realizada uma pesqusgraficla, a partir
da qual estabelecemos dialogo cestudos de diversos autores, entre os quais destacamos
referenciais classicos, como os liviAg and photographde Aaron Scharf (1974)) Ato
fotograficq de Philip Dubois (1998) 8obre fotografiade Susan Sontag (2004), além de

trabalhos mais recersge que versam sobre aspectos do nosso tema, escritos por autores
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brasileiros, como Annateresa Fabris (2021; 2020; 2005; 2004), Claudio Edinger (2019) e Tiago
Mesquita (20172012).

Apoés as consideracfes historicas, @apitulo 2introduzimos conceitos e étodos
investigativos advindos da obra filosofica de Peirce, que foram basilares para pensar as questdes
gue propusemos; mas, posto que as teorias do autor percorrem diferentas, ci@nbe
delimitar os aspectos delas que efetivamente subsithara peguisa. Primeiro, a
fenomenologia e a semiodtica peirciana, com foco na tricotomia do objeto (icone, indice e
simbolo), foram adotadas como fios condutores para estabelecer os someeitpuiaram as
andlises, levando em conta que permitem entender de anerenos signos se reportam aos
seus objetos, tornando possivel, assim, precisar e analisar a origem e 0s modos pelos quais s¢
dao as relacdes de referéncia entre fotografias eragtnuma mirada ampla e dindmica; para
isso, além de textos do proprieifee (1998; 1992; 1958; 1977), e dos desenvolvimentos sobre
sua obra feitos por outros autores, como Ivo Assad Ibri (2020; 2011; 1992), Lucia Santaella
(2017; 2004; 2002; 2001; 1998 Winfried Noth (2017;1995), recorremos também a outras
fontes, como o®nsaios sobre fotografia de Dubois, Sontag (com o0s quais dialogamos no
primeiro capitulo) e Roland Barthes (2012).

Em seguida, também na esteira do pensamento de Peirce, propusentesrizacao
de aspectos gerais da criacdo artistica a partir do émemo do processo criativo como um
processo semiotico, estabelecendo relagBes alicercadas nos estudos peircianos de lbri e
Santaella, nas pesquisas de Fayga Ostrower (2014; 1998; d,9principalmente, de Cecilia
Almeida Salles (2017; 2012; 2008; 20@602a; 2002b; 1994; 1990).

E, finalizandoo capitulo, discorremos sobre o modelo cientifico de investigacdo
proposto por Peirce (valenshws, principalmente, de contribuicbes det8elha), entendendo
essa proposta como a mais adequada para encaminbas Bgudos investigativos, de modo
a desenvol\os a partir da hipotese apresentada e, ao menos provisoriamente, transformar as
davidas em crencas. Com basemodelo peirciano, apsentamos, no fechamento do segundo
capitulo, uma estrutura contendo ostagios da nossa propria investigacdo, conforme
localizados na presente tese.

No Capitulo 3 estabelecemos novamente dialogo com as pesquisas desenvolvidas por
Salles para construmma abordagem sobre os processos criativos, propondo que fossem
investigadds com base em preceitos da critica genéficam enfoque semiotico,
fenomenoldgico e alinhado com o método investigativo proposto por Peirce), entendendo que
nosso objeto de estudd pode ser observado, refletido e analisado a partir da relacdo entre as

pinturas e 0s registros sobre seus processws especial, as fotografias referenciais. Nesse
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sentido, no decorrer do capitulo, apresentamos concepg¢des proprias da critica gaeeética
permeiam esta investigacdo, como a ideia de rede de criagdo, osdiplagumentos de
processo com o0s quais trabalhamos e as trés etapas metodolégicas da disciplina, as quais
adotamos no tratamento do material com o qual lidamos: a composicao eacisatos

dossiés genéticos e as analises que fizemos sobre eles.

Para estuturar a etapa de analises, também definimos, no decorrer do terceiro capitulo,
um conjunto de aspectos comuns a serem observados em todos 0s processos criativos,
desdobrados a partla hipétese central e que seriam abordados nas analises individuais dos
documentos integrantes doorpus a origem da fotografia referencial (abrangendo a
identificacdo de seus objetos dinamicos, sua obtencdo e manipulacao, por parte dos artistas,
antes do ato de pintar); a fotografia na fatura da pintura (modos como ¢stddieet com as
fotografias referenais durante a materializacéo da sua pintura) e a natureza da referencialidade
(relacbes semidticas de ordem icbnica, indicial e simbdlica estabelecidas entre a fotografia
referencial e a pinturap delimitacdo de aspéos comuns visou viabilizar a ideficagcéo de
possibilidades e convergéncias dentro das praticas artisticas concernentes ao nosso estudo.

Uma vez estabelecidos, na primeira parte, o lastro histérico, o aporte tedrico e a proposta
metodoldgica que regempasquisaencaminhammos propriamete a ela n&arte Ilda tese,
intituladaUma investigagcédo sobre a fotografia como referéncia para a pintura brasileira do
seculo XXI.

No Capitulo 4 apresentamos o0 conjunto de quinze pinturas cujos documentos de
proceso nos propusemos a analisar a patéirhipétese defendida, justificando antes, no
decorrer de toda a secao, o carater representativo desse recorte em relacdo ao todo da pintur:
brasileira produzida no presente século, a ponto de poderem ser consigi@i@dasostra apta
a compor @orpus,em conjunto com seus respectivos documentos de processo.

A selecéo foi fundamentada em uma série de critérios, cuja aplicacdo se iniciou com a
delimitacdo sobre com que pintura estamos lidando e, diante da divergddmtagique podem
ser classificadasob essa denominacgéo (em especial na contemporaneidade), optamos por um
delineamento determinado pela materialidade minima e tradicional relacionada a pintura: tinta
aplicada e fixada sobre suporte plano. Em seguidapase em uma breve discussao, aparti
do entendimento de Anne Cauquelin (2005) Arte contemporaneéentre outros autores),
sobre o papel legitimador do sistema de arte no cenario das artes visuais, adotamos, como
segundo critério, que as pinturasodopustivessem sido produzidas por atéis que, em algum
momento do século XXI, surgiram no cenario contemporaneo brasileiro e foram legitimados

por agentes e instituicbes do sistema de arte vigente. A partir dessa premissa e frente a grande
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quantidade e herogeneidade de eventos inseridosseesistema de arte e que exibiram a
producdo pictorica nacional no periodo abordado, foi definido que o estudo exploratério se
limitaria a seis eventos expositivos: quatro salo&alao Anapolino de ArtAnapolis/GO)

Saldo Arte PargBelém/PA),Saldo de Abri(Fortaleza/CE) &aldo Paranaengguritiba, PR)

i; e dois mapeamentds Rumos Itad Cultural Artes Visuais PIPA (Prémio Investidor
Profissional de Arte)A selecddevou em conta, além da vocacdo desses evalgoserem
portasde entrada para o circuito de arthyersas outragjuestbes que confirmaram sua
representatividade como agentes legitimadores do sistema.de arte

Em seguida, apresentamos os resultados de um estudo explocat@posto por
levantamentosobre a incidéna de obras pictéricas em todas as edi¢cdes desses eventos que
foram realizadas entre 2001 e 2020 (iniciamos essa parte da pesquisa em 2021 e, por isso,
limitamos os levantamentos aos salGes e respectivos catalogos lancados nos anes anterio
esse momen); o levantamento nos legou uma amostragem de sessenta e oito artistas, para cuja
a producéo direcionamos nossos primeiros estudos genéticos, a fim de identificar os artistas
deste rol que utilizam, sempre ou eventualmente, a fotografieo aeferéncia enseus
processos criativos, elegendo, dentre esses nomes e sua producéo, o conjunto de quinze pintura:
CUjos processos seriam analisados.

Para chegar a este recorte final, os seguinte critérios foram aplicados: em relacdo aos
artistas, leamos enconta (nessa ordem) a relevancia destes no circuito de arte nacional, a
predominancia da pintura na producao, a diversificagcdo das producdes, a representatividade
regional e a igualdade de representacdo feminina; e em relacdo as obras, deottagda pr
dos quinze artistas aos quais chegamos, selecionamos uma pintura de cada um que tenha tidc
fotografia como referéncia, a partir dos critérios ebgosicdo publica do trabalho,
diversificacdo em relacdo ao conjunto de obras selecionadas e poskbdielasitacdo
presencial as obras, por parte da autora.

Chegamos, assim, a definicdo dwpusda pesquisa, composto pelos documentos de
processo relacionados as seguintes obvagnfazejade Flavia MetzlerA noite no dancing,
de Nina MatosBanheirorosa com polvagsde Ana Elisa Egrejaiagados e urubuysie Alice
Lara; lconoclastasde RafaelCarneiro;Furia feia #1 deTatiana Blasstnvasao de demonios
a Pindorama, apos Jean de Léry, Jodozinho Trinta, Tuiuti e Mangulgrahiago Martins de
Melo; Meu matuto prediletode Fabio Baroli;O golpe, a prisdo e outras manobras
incompativeis com aetnocraciade André Griffo; O processo 2032016,de Evandro Prado;
Ocupar e resistir 1de Camila SoatoSem titulp de Eder OliveiraSem titulp de Giselle

Camargo; 8m titulg de Mariana Palma®erao no estudio (after Freyd)e Rodrigo Cunha.
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Justiicado e definido o recorte de pinturas, para cada obra foi organizado um dossié
genético com o0s documentos publicos e privados remanescentes de seus pnoaggsss C
além de depoimentos concedidos pelos artistas que as crianatarial coletado durémmais
de dois anos de intensas pesquisas bibliograficas e, principalmente, de campo, que incluiram
visitas a ateliés em vérias cidades brasileiras, de modersificar a conexdo com os artistas
e com o0s ambientes em que se desenrolam seus procesgi®scrNo Capitulo 5
apresentamos brevemente cada omaitistas e a respectiva obra em analise, destacando suas
relevancias dentro do contexto pesquisdaEmm como fazemos um breve relato sobre a
composicao de cada um dos quinze doggésticos.

ApOs ess apresentacdo, tomando a semibtica peirciana como base -tedrico
metodoldgica e a critica genética como base metodoldgica, trazemos as analises indagduais
pinturas face aos seus respectivos documentos de processo, com énfasetigar iove®m se
constituiram as rela¢cBes de significado com as referéncias fotogréaficas durante cada um dos
processos (todos repletos de nuances e peculiaridades) que ngicoostitparcialmente,
através de seus vestigios.

E é a partir da identificacdo, nasalises genéticas individuais, das especificidades de
cada processque, noCapitulo 6 apresentamos as analises comparativas entre elgseno
tange aos aspectos recotrems que detectamos dentro da r
pi nt ur a oeriggmsdastrefeeéncens fotograficas, as referéncias fotogréaficas na fatura da
pintura e a natureza da referencialidade). Entendemos que a palpabilidade dos resultados que
obtivemos limitase especificamente ao que péde ser observado, individualmente saiés do
genéticose que a complexidade do que estudamos ndo pode ser reduzida apenas ao que foi
revelado a partir desses documentos. Mas, consideramos, por outro ladogqgsieladd das
analises acerca desse matériedpresentativo do objeto de esttidoossibilita projetar nossas
conclusdes para a amplitude da producéo pictérica brasileira do século XXI, de forma a tracar
generalizagbes que permitem localizar, inicialmemtgue nos processos em pintura analisados
resiste a classificacdes e, portadgnominamos compossibilidadesas abordagens adotadas
pelos pintores brasileiros contemporaneos que fazem uso de fotografias em seus processos
criativos; e, ao final, o qusdo tendéncias, ougonvergénciaglentro das possibilidades
levantadas, que viabthram identificar, delimitar e agrupar vertentes possiveis desta pratica
dentro de nosso recorte temporal e espacial.

Ressaltamos, por fim, que dentro das premissas datigagfo cientifica conforme
proposta por Peirce, as conclusdes as quais chegémotanto validade cientifica quanto

mantém um carater hipotético e provisorio, o que nao deve ser visto como paradoxal, mas, como
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um reconhecimento de que nossas generakzagstarao sempre sujeitas a verificagcoes futuras,

pois s6 podem ser consideradasdadeiras até que novas questdes despertem davidas em
relacdo as crencas que tais verdades propdem, o0 que as torna, outra vez, passiveis de
investigacdoMas, nesse mesnsentido, adveio da transitoriedade de certezas a liberdade para
podermos estudamu complexo aspecto da pintura brasileira dentro do século XXI, mesmo
considerando que apenas duas décadas inteiras se passaram até agora e, portanto, h4 muito ainc
por vir. Mais que isso, estando o fenbmeno que nos propusemos a investigar situado num
terreno tdo dindmico e, a0 mesmo tempo, impreciso como éla@deus processos criativos

I abracamos, justamente, essa caracteristica evolutiva e enxergamos esta tes® n@o com
ponto final, mas como um passo importante para a investigacdo sobre a ffat@gprao

referéncia para a pintura brasileira produzida na atualidade.
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1. PINTURA, FOTOGRAFI A E DOIS SECULOS

fiCada pintor resume a suzaneira a histéria da
pinturac (DELEUZE, 2007, p.123).

Um dos poucos autores a escrever sobre o fazer artistico durante a Antigudaxte

menos um dos poucos cujos escritos cragaté nog Plinio, o Velho §pud MANGUEL,

2001,p. 89),noscontou,em79d.C.,queosgregosacreditavanguearepresentacadefiguras

humanas comecara com eles, a partir de uma historia ancestral em que uma moga contorna a
projecdo da sombra de senado na parede, na intencdo de reter sua forma, ja que ale esta
partida. Essa narrativa informa menos sobre fatos histéricos e muito mais sobre como a ideia
deapreendeascoisasdo mundo,inscrevendeasnumsuportefisicopermanentementeracara
aosgregos antigos e a todas as sociedades que sua auftugaciou, e ainda sobre como luz

e sombra séo fundamentaissse contexto.

Sabemos que muito antes de Plinio, e em todos os rincées do mundo, o ser humano
valeuse de pigmentos em forma liquida g&olorir superficie$ e a esta acdo chamamos
pintura MAYER, 2006); mas s dezoito séculos depois seriam inventados métodos fixadores
deimagendpticas atravédeaparatogjuecapturamprganizanme direcionamaluz queemana
dos objetos, e esta imagdixada em um suporte passa a ser comumemdaenada, no século
XX, de fotografid Mesmoque a histdria da fotografia se inicie muito posteriormente a da
pintura, h4 um elo em suas naturezas que vai além da materialidade, paistestdigado a
algomais etéreo:a ambicaodereter,dealgumaforma,aquiloquealuz ilumina e nossolhos
captam sem necessidade de tdcarmundo que percebemos através da visdo. Como afirma
Santaella (1997, p . 35), At oda m8quhnamae C 0 Me
ela se torna, entdo, capazalenp | i fi car 0 e sendo assi m, pi nt
desdeumtempo imemorial.

Por exemplo, a partir do século XIV, quando os pintores europeus comecaram a tentar
retomay devariasformas,aambicéogregado naturalismoijniciou-seabuscgpor métodosjue
auxiliassem a produzir nas telas e paredes uma ilusdo convincente das coisas do mundo; entre

tais métodosestao usorecorrentede camerasscurajcomoa representadaafig. 01). De

2 Alguns trechos do primeiro capitulo foram elaborados a partir do &diggrafia como referéncia em process
criativos da pintura PESSOA, 2022a), escrito e publicado pitora durante o desenvolvimento desta tese.

3 O termo deriva do gregphos(luz) egraphein(marca, desenho, registro). De acordo com Kossoy (1980), foi
empregado pela primeira vez em 1§88 Hercule Florence em Campinas, ondedelgenvolveuisoladamente,
pesquisas de fixacdo da imagem. Todavia, o termo foi disseminado a partir de seu uso pdluhinigkschel,
em1839.
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acordo com Hockneygue em seu livreConhecimento secre{@001) aborda justamente 0 uso

da camera escura nas praticas pictoricas, o aparato é conhecido desde a Antiguidade, havendc
registros sobre essa tecnologia na China e Grécia do periodo; consiste hum espac® fechado
guepodeserumacaixaou mesmoum quartoi ondehaum buraco,dotadodelente,peloqual

a luz externa passa e atinge o interior, em cuja superficie uma imagem invertida é grojetada
OU seja, em seu conceito esta a base otica para a invencédo da fotOgpéfitor enxerga a
projecdo do arranjo original e pode passar o lapis ou pincel per @arimagem que V€,

decalcanda num suporte e obtendassim, unesboco.

Fig. 017 Athanasius KirsheiCamera obscura transportavel646. Gravura
—. .l . T B B o= gaal P

Foram poucos os artistas que registraram em documentos o wsondea escura;
porém, apesar da caréncia de registros, estudos como o de Hockney (2001) apontam para a

relacdcantigaentreimagemprojetadaeimagempintadaacercalesteema,o autorpontuaque:

[...] a éptica ndo faz marcdsela produz apenas unrmagem, uma aparéncia, um
meiodemedida.O artistaaindaé o responsavegbelaconcepcgéoe é necessarigrande
habilidade para superar os problemas técnicos e reproduzir a imagéntae No
entantotdo logosepercebajuea dpticaexerciaprofundainfluéncianapinturae que
era usadapelos artistas,comecase a observaras pinturas de um novo modo.
(HOCKNEY, 2001, p.131).
Um dos muitos pintores sobre cuja obra Hockney (20058p se debrugou foi o

holandéslohanne¥ermeer, artistaqueo autorprovg atravésde documentodiograficos ter

tido contato com instrumentos opticos; além disso, ao analisar a pintArkeieira (fig.02),

observaent r e out r os eslacet primei® plano epta tora deafoca comparada a

cestapenduradao fundo,umadistor¢caoqueVermeermaoteriavisto a olho nu. Nempoderia
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ter reproduzidoo efeito de halo dos realcesfora de foco, vistos aqui ha cesta,no péoe no

canecdoamenosqgeot i vesse Vvisto!o.

Fig. 027 Johannes VermeeA leiteira. 1657. Oleo ktela, 46&41 cm.
NI 4

|

Fonte Hockney(2001, p. 58)

Segundo as investigactes de Hock(#801), além de Vermeer, expoentes da pintura
europeia a partir do séculoVX¥ como Jan Van Eyck, Masaccio, Giorgione, Leonardo da Vinci,
Rafael Sanzio, Hans Hobein, Albrecht Direr, Caravaggio, Frans Gatgges de La Tour,
Rembrandt Van Rijn, Diego Velasquez, Francisco de Zurbaran, Canalleto, Anthony Van Dick
e Jean Baptistel@rdin, entre muitos outrasprovavelmente utilizaram cameras escugas
suas praticas pictoricas

A posterior invencgao e desaivimento da fotografia seriantdo, a uniao de percursos
distintos: o da pesquisa 6tica, com seus equipamentos de captapagela, sendo a cAmara
escura o destaque; o da pesquisa quimica, que por sua vez visava a inventar meios de fixacao
automética d imagens; e 0 da pesquisa artistica, pois ndo sO a fotografia se inscreveria na
categoria de arte, como também todas as oliigisagens artisticas seriam afetadas por ela

0 que inclui a pintura e seus processos criativos.

1.1 Século XIXT nuances de umaelacao

A mutua e extensa influéncia entre fotografias e pinturas remonta ao século XIX,

marcandoa convergénciaentre uma séie de invencgdestecnoldgicase as novaspropostas
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formais e tematicas que surgiam na seanarttara. Romantismo, Realismo, Impressionismo

e Pdosimpressionismo(para ficarmos s6 nas nomenclaturasistéricas que se referem a
movimentos que precipitaram um#ptura com a tradigdo pictdrica europeiginante desde

o século XVI)compartilham com a fotografia 0 mesmo século e 0 mesmo pais de origem, a
Franca.

Na década de 1820, o francés Joseph Njépodéivado em parte por seu interesse
artistico na gravura, foi um entre muitos inventoresque, em varias partesdo mundo,
pesquisana meiosdefixar asjatdoconhecidaprojecdesuminosasSegunddManguel(2001,

p. 90), depois de anos de tentativas, em 1826, usando uma camera escura e uma prensa de ar
quente muida a motor, Niépce conseguiu produzir em papel sensibilizado, apbe@tode
exposicao a luz, imagens fidedignas da realidade; a ténue imagem de seu quintal (fig. 03), que

elechamouwdeheliogravura, foconsiderad@osteriormente primeirafotografa permanente.

Fig. 037 Joseph Niépceé/ista da janela erhe Gras 1826. Heliogravura, 20 x 25m.

dinger(2019, p.14).

De acordo com Edinger (2019), em 1838, Louis Daguerre, que fora sécio do entéo ja

falecido Niépce, aperfeicoou o processmque reduziu o tempo de exposi¢cao de muitas horas

4 Referimenos, aqui e em outros trechos, & pintura da tradig@sica. Segundo Baumgart (1999221), todas
asmanifestacBeartisticasque surgiramdo séculoXV atéo séculoXVIll baseiarsequaseexclusivamentem
formulagBes da Alta Renascengagepor sua vezé fundada em conceitos da filosofia e arte grelge&ntiguidade

Classica. Saproducdes determinadas pela religiosidade cristd e que, a despeito de especificidades de época e
lugar, apresentam como uma de suas caracteristicas gerais a representacao ilusionistica da natureza, através de
estratégiagliversas de simula¢cddo munddridimensionaho espaco bidimensiondh tela.
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paratrintaminutos gerandaofim, imagendinicasfixadasemplacasdemetal,comonafig.04.

O dispositivo foi chamado de daguerreotipo e esta entre os muitos inventados ng,peasdo
nos interesaespecialmente por ser o primeiro fabricado em escala comercialcorgtibuiu
enormemente para a difusdo inicial da novidade e, consequentemente, leyoimaoss
contatoscom pintores.Comoafirma Sontag(2004,p. 11), i asubsequentedustrializacéo da
tecnologia da camera apenas cumpriu uma promessa inerente a fotdgeaféa, seuinicio:
democratizatodasas experiénciasao traduzilasemi ma g & e kaimentegem 1888,era
possivelcomprar(aindaque por um precoacessivel poucos)cameas portateis da marca
Kodak que ja usavam rolos de filme, possibilitavam revelacdo em pap@ manuseio era

relativamente simples.

Fig. 041 Loui agqer_rres_'em“t_itu!o‘1973'8‘,auerreotipo

....

e %

Fonte Edinger(zblg, p.16)

No livro Fotografia esociedadg(1989),GiséleFreund discorre sobre como a fotografia
alterou,a partir de sua difusédnossa ideia de mundo, que passa a ser percebido ndo mais apenas
presencialmentenas também por meio da imagem tecnicaffgmte o du zi da, ,poi s
o homemvulgar apenas podia visualizar fenbmenos que se passavam perto dele, na rua, na sua

aldeia. Com a fotografia, absee uma j anel a para o mundoo (F

5> Fox Talbot,FrederickArcher,Hippolyte Bayard Jamesviaxwell, RichardMaddoxe ThomasSultonestécentre
osmuitos pioneirosesponsaveipelo célere desenvolvimentafotografiano século XIX.

6 A fotografia € o primeiro exemplo do que Flusser (2002, p. 07) denomina como imagemit@caahazida por
aparatos técnicos de codificacdo através de processos autonséfitografia é tida como marco inicial ndo pela
sua materialidde ou pelas suagigens fisicas e quimicas, mas pela légica do aparelho em si, que leva a uma
inédita mecanizacdo do fazer imagees contraponto, a pintura encas@& no que o mesmo autor chama de
imagem tradicional, produzida mediante a capacidadmagimacao human&xpandiremos no préximo capitulo

a diferenciagdo entre as imagens fotograficas e pictoricas, a partir de um viés semiotico.
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hoje, todos conhecemos bem o aspecto das grandes piramides egipcias ou estamos
familiarizados com o rosto déalecida rainha Elisabeth 1l do Reino Unido sem,
provavelmentgiamais temosestado frente a nenhuma delas; o que pama@ecoisacomum,

a ponto @ nao nos darmos conta, € uma imensa novidade de metasetosAN0S.

Assim @mo Freund(1989) ndo sédo poucos d#dsofos que apontam quesom a
fotografia, se estabelece no mundo uma nova ordem imagépodemos identificar no
pensamento de outros autores, igualmente fundamentais para se pensar filosoficamente a
fotografia, o econhecimento do impacto extremgae ela tevenos rumos da humanidade.
Walter Benjamin, em seu reverenciado engaabra de arte a era de sua reprodutibilidade
técnica jA apontava, em 1936, as mudancas sociocultw@isnadaspela invencdo da
fotografia bem comodiscorriasobre as transformag¢des no campo da arte decorrentes da
reprodutibilidade inerente as imagens técnicas; reesgalo, Benjamin (187, p. 170) afirnou
gue ficada dia fica mais IiIrresist?vaglantma nec
poss?2vel, na i magem, OUuU antSusan Somtagm sau dvroc - p i
Sobrefotografia (2004), de 1977posiciona aimagem fotograficaem um lugar central na
cultura contemporanea; ela considera quepessoas desenvolveranma compulsdo por
fotografar, transformando a prépria experiéncia numa forma de, @igiantode sugerigue
it er experéacia € o mesmo que fotogrifae participar num acontecimento publico é
cada vez mais, equivalente alvéd f ot ogr af a2a04,@p. 34)GIEnNAUASEr, em
seu curto e seminal liviilosofiada caixa preta (2002) langcado em 1983prmula una teoria
filosofica sobre dotografiae, em sua concepcao,hastéria daimagem € dividideem trés
momentosi préhistéria, histéria e pBhistériai, sendo a péhistéria inaugurada gha

fotografia um tipo de imagem t&o importante a tal ponto que

Vivenciar passa a ser recombinar constantemente experiéncias vividas através de
fotografias [...] Conhecepassa a ser elaborar colagensfgtr 8 f i cas par a se
d e mu Yatbmrdpassa a ser escolher determinadas fotografias como modelos de
comportamento, recusando outrAgiir passa a ser comporse de acordo com a
escolha(FLUSSER, 202, p. 93)

Os impactos descritos por FreulB&njamin, Sontag@ Flusseforam sendosentidose
incorporadosao longo dotempo, masja na sua auroraa fotografia provocou abaloblas
primeiras décadas apo0s seu surgimenterassimilhnanca em relacdo ao objeto retratado Ihe
legoua funcaoprincipal de documentacéao do rede acordo conGombrich (999 p. 524
antesdafotograffm pi nt or era tido como Aal gu®m capa

coisas e preservar para a p;ecduesavérificeudoequeo as p
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osartistasafeitosao registro da realidadeetratos, paisagens, ilustragdes cientfficapiasde
obras,documentagaem gera), estes simse viram em perigo de extingao.
Todavia, € equivocado supor que foi somente a partir do impacto que admEng

fotografiateveparaalgunsnichosdetrabalhodospintores(comoosqueGombrichelencaque

os profissionais que se dedicavam ginturativeram que se reinventaro que de fatanuitos

fizeram a partir de meados do século XIX. De uma forma gefatpgrafia apenasontribuiu

ou aceleroua mudancade rumosnasartesplasticasque ja vinha em cursoinfluenciando o

desenvolvimento de novas maneiras de se pensar a pintura, mas lsabstitietla. Podemos

aqui nos apoiar em Sont&004,p.57),para quem
Ao tomar para si a tarefa de retratar de forma realista, tarefa que era até entdo um
monopodlio da pintura, a fotografia liberou a pintura para a sua grande vocagéo
modernistai a abstracdo. Mas o impacto da fotografia na pintura ndo foi tdo
claramente delnitado. Pois, quando a fotografia entrou em cena, a pintura ja estava
comecgando, por conta prépria, sua lenta retirada do terreno da representacao realista
I Turner nasceu em 1775; Fox Talbot, em 1B06 o territério que a fotografia veio

a ocipar com um sucesso tdo rapido e completo provavelmente teria sido abandonado
de um modo ou de outro.

Dentro disso, Argarf1992) aponta duas direcdes possiveis para os pinferete a
recémnascida e ja tdo peirbadora fotografiaou desviavando probema,sustentandocomo
Baudelairé, quea arte éumaatividade espiritua¢, portanto, ndpode ser substituid@or um
meio mecanico; oueconhe@m quea solucaceraaceitar adelimitacaoentre funcdegntao
cabiveisa cada um dos tipos denagemi a pictorica e a fotograficaOs impressionistéds
especialmentegabracaram a segunda vissentiramse livres da obrigacéddédo arraigada na
tradicdo da pintura europeide representafielmente o mundoppuserarse em vezdisso,a
buscar por realizacbes quea@intura poderia alcancar, especialmente em relacéo aos efeitos
da luz e da cor.

Mas, a despeito de serem formas distintas de producédo e difusdo de imagens, as duas
linguagens sempre estabeleceram entre si uma relagc@santauitas vezes dialogaram,

competiram e tomaram emprestado uma da outra varias caracteristicas. Por egsmplo,

7 O escritor francés Charles Baudelaire é talvez a voz mais estridente de uma grande resisténcia, por parte de
artistas e criticosa século XIX, em reconhecer na fotografia um valor estético. Em um influente texto, classifica

a fotografia como uma invencéo util, mas Ihe nega lugar no campo do artistico, afisnbrelelagntre outras

coi sas, (ue idosnwadit chdemiib dorimpadpévelraida imaginario, tudo o que sé é valido porque

o0 homem | he acrescenta a al ma, quapudDUBOIF r1a98 a29% ar a n -
8De acordo com Gombrich (1999)md 874um grupo deartistas recusadao® Saldo Oficiatle Parisnonbuuma

exposi¢ado no atelié do fotografo Félix Nadar. O termo Impressionismo dagyéicaa um quadro de Claude

Monet, mas é adotado como nome para o movirmieanto dos pontos seminais da arte modeatéal 86, foram

oito exposicdes de pinturas quevdménfase a luz natural e a captacdotbressao de um momengarticipaam

das exposic¢oes artistas como Berthe Moyi8atnille Pissarro, Edgar Deg&saul Gzannee Pierre Renoir
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mesmos impressionistagie se viram libertos, gracas a fotografia, do compromisso realista,
foram profundamente influenciados por ela, quexeu um impacto assidescritgpor Sontag:

Os pintores impressionistas aderem a um estilo de composi¢cédo que é estritamente
fotografico. A traducéo, feita pela camera, da realidade em areas extremamente
polarizadas de luz e sombra, o recorte livre etrdrd da imagem nas fotos, a
indiferenca dos fotdgrafos quanto a tornar o espaco inteligivel, sobretudo os espacos
de fundoi essas foram as principais inspiracdes para as proclamacdes dos pintores
impressionistas de um interesse cientifico nas propmsdath luz, para suas
experiéncds com as perspectivas chapadas, com os angulos incomuns e com as
formas descentralizadas. (SONTAG, 20041@8).

Nabreve observacéo de Sontag, estédo elenchmisdosmuitosaspectogjuea pintura
passou a tomarnstantementemprestadeda fotografa desdeo séculoXIX:

- A traducé@ayue a fotografia fado mundg@pois,quandaegistraum momento captado,

ndo s@odeapresentca s 8r eas fextr e mame n oxitagasdorsSontag a d a s
como tambénmamaisuma série dearacteristicague sdo prépes da linguagem fotografica
comaq por exemploasdistorcbesdpticasque a lentgpodeapresenta se comparada @Asao
humana(em relacdo a foco, nitidez profundidad® além de elementos como iluminacao,
textura, ou mes nssofotdgidficb.ei t osd no proce

Ainda, a impressao fotografica, quando vista de muito perto ou com lente de aumento,
nao passa de uamontoado de pontdsinzas ou coloridos, a depenahr afoto ser preto e
branca ou coloridajue quando vistos de longeao percebid®como manchas de diferentes
tonalidades.

- O enquadrament@ma vez quego contrario do que ocorre tradicao da pintura,om

composi¢cdesuidadosamentpremeditass, o recorte que o fotégrafo capta pode ser brusco,
com elementogue parecm estarentrando ou saindo do espaco e aparecendo apenas em partes
iAar bi tr ar i dasenmay@enquadamantenglobando sé o recortgue se faz da
cena, mas tambémponto de vistapu seja,0 angulo,a perspectivae a distanciade onde se
olhao objetoe por onde, consequentemente, também o observador entrara na imagem

Argan (1992, p.109)chamaa atencédqustamentgarao segundaspecto, ao comentar
O absinto(fig. 05),d o i mpr essi oni st a eifa eptautura Doefgagrama. di z
Grande partaelo quadro € ocupada pela perspectiva enviesada, com um abrupto desvio em
angulo agudo, das mesas de marmore. Eatrao quadro por este rumo imposto, como se

esti v®ssemos pessoal mente naquele caf ® numa
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Fig. 05 | Edgar Degaso aBsmtq 1873 Oleo ktela 92x 68,5cm.

SR TR

e R e SN
Fonte Argan (1992, p.108).

Para além da influéncia geral que caracteristicas proprias da fotografia exerceram desde
sua invencao ndo s6 sobre impressionistas, mas sobre a pinséeutto XX, interessaos
afunilaros apontamentos em direcdo ao recorte especifico sobre o qual nos debrucamos nesta
tese; e sdo varios os pintores europeus, depois consagradaistpeka daarte, que deixaram
registros do uso de referérgifotograficas especificaglurante seus process criativos,
seduzidos pela possibilidade de ter (literalmente) em magsnt@ao, uma imagem congelada
de um momento, com detalhes que, vistos ao vivo, escapariam rapidamente aos olhos. Desse
modo, a fotogréa, entre tantas funcdes que exercera, passdegrar o rol de materiais
auxiliares a pintura, assim como ja constavam dos ateliés, ha séculos, lentes,, dgpatizos
cameras escuras; a diferenca crucial € que ela, a fotoguddiaire tal importana a ponto de
sua utilizacao por vezes substittotal ou parcialmente o esboc¢o, uma das mais tradicionais

etapas de preparacao para uma pintura
1.1.2No atelié tinta, tela e fotografia
De acordo conscharf (1974)no fim na década de 1830, ainda no nascedouro do que se

chamaria fotografia (e ma antes dos impressionistagganAugustelngresesteve entre os

primeiros artistagalvezo mais proeminentgeles a usar daguerreoétipos como referéncia para



33

retratos; Gustave Courbeta década de 1846 o st umava #Atranspor par
exta?2 das de ,lbemtomga fez Eugéne DelacrdRGAN, 1992, p81). E Edinger

(2019) apontavarios pintores europeugue, a partir de meados déculo XIX fizeram uso
recorrente de fotografiaga entdo mais desenvolvida&lphonse Mucha, Berth®lorisot,

Camille Corot, Dante Gabriel Rosseti, Jean Millet, Joaquin Sorolla, John ReaklrGézanne,

Pad Gauguin, Tolouse Lautrec, entatrosartistasi renomados ou hoje esquecidos.

Eram muitasas vantagens encontradas na fotograilngprimeiros artistasque se
valemamdelas economizavian no pagamento de modelos para estudo e compodigdiauiam
ou mesmo aboliam as sessdes de pose para repatbam pintar paisagengmetendo a
lugares que sequer visitargdasvezes de paises distantegdudavam os mestres da pintura,
copiando suas obras a partirrdgistros fotograficadvias, anda que muitos artistdsomo os
impressionistgds conhecessem e respeitassem o trabalte faktbgrafos em seu entorno
professores e criticos de anelitasvezesincentivavam o uso da fotografia como subsidio de
pinturas como uma forma de manter a hierafgdefendida por Baudelaire, para quem a
fotografia deveria, ao inv®s de pl devet,guar a
eéodeseraserdhas ci ° nci BAUDELAKRE, 485%apudUBOIS, 1998, p29).

Em alguns casogptografiaseram produzidas pgrofissionais sob encomenda para
determinada ideia de pintura, atendendo caracteristicas que o artista desejasse nas imagens, qu
ja nasciam para servir de referéncia. E o caso das fettas por Eugene Durieu, seguindo
instrucdesestritasde Delacroix;ou dos daguerreétipos comissionados por Ingres, nos quais
baseou retratos em sua velhicprocedimento registrado no depoimengouwjornalista seu
contemporaneo, Eugéne MirecofapudHOCKNEY, 2001, p. 16fi Nadar ® o0 %ni cc
a quem ele enviagssoas de quem quer ter perfeita semelhanca. As fotografias de Nadar sao
tdo esplendidamente exatas que o senhor Ingres, com aubkiipaempde os mais admiraveis
retratos sem nenhuma necessidade da presen-

Outros artistagncontravam ou compravam fotografias ja existentes e que Ihes serviam
de referéncia. Eram fotografias adquiridas como pddelbunslivrosou carbes postais, mas

também podiam ser compradas de fotografos que as produziam pensando nessa clientela

% De acordo com Dubois (1998)o rséculo XX a funcdo documental foi largamente abragada por fotégrafos;
todavia, alguns pleitearam que suas imagens fossem consideradas artisticas e eles, artistas. Como uma forma de
aproximar se do artistico, muitos trabalam temas e composi¢6es basesswlnaradicdo da pintura (ainda que

a pintura contemporénea a eles estivesse em processo de ruptura com essa tradi¢do); o reconhecimento artistico de
fotografia sé chegaria no fim do sécul partir de um movimento, comrigem na Francagenominado
Pictorialisno e que buscava dar as fotografias aspeptéximos ao dpinturas trabalhando efeitos na captagéo

e na edicdo das imagemsssim, ainda que néo seja nosso foco, é importante demarcar que a via de influéncia
entrefotografia e pinturaempregoi de maadupla.
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espedica; por exemplo, o francés Eugéne Atget mantinha em seu estudio fotografico uma placa
em que se | ia 0Adoebaregistrosde guelgpf@meceu fatogtafiadgguamis O
chamaade documentos) fdApara pi NEEDBGERs2019,r6Qui t et
dentre elesAndre Derain e Georges Braque.

Com efeito, Argan (1992, p. 79) afirma que um aspecto importante da relagéo entre
foogr afia e pintura Aconsiste nNno enorme cres
permite ver um grade numero de coisas que escapam ndo s a percepcdo, mas também a
at en- « olsswesigrficoa, hodcaso dos pintoresm modo novo de lidar comimagem a
ser produzida no presentassim, muitas vezeso primeiro comportamento que os artistas
apresentaram frente as recaascidas fotografias foi utiliZés como um intermédio para
representar o mundo com um grau elevado de objetividade.

Podemos tmar como exemplalessetipo de escolhaima obra desustaveCourbet,
pintor que logo que conheceu a fotografia fez uso dela, entendendo que sgeEaiBiamesas
imagengara levar a pintura questdes que ja lhe eram caras: abordar cenas cotidianas, pinta
quesevé sem fantasiadlasfigs. 06 e 07, vemos, respectivamente, uma pintura de Cotfrbet
a fotografia na qual o artista basesmie é flagrante como a utilizou corodentalora durante
toda a fatura d#a obra o enquadramento, a composi¢cédo, aspprcoes e a iluminacao
observados nfotografia foram emprestados a tela.

Fig. 061 Gustave CourbeCastelo de Chillon1874. Oleo s/ tela, 86 X 1@n.

e o
ot
X

“;
"t

Fonte Scharf(1974, p.135).

10 Tratamos aqui do uscadotografia por Courbet, especificamente, no processo criativo da pidastalo de
Cjillon. Scharf (1974) aponigue oartistalidou de diferentes formas com referéncia fotograficada trabalho.

O mesmo aplicae a tods as obras comentadas neste capitulo-s&t@penas do processo criativo delas, e ndo
do todo da producéo dos artistas que as criaram.
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Fig. 071 Adolphe BrawnCastelo de Chillon1863. Fotografia allmina, 36 x 4Zm.

Fonte Scharf(1974, p.135)

Por outro lado, na comparacao entréigs 08 e 0, notase que Degas cant, a partir
da referéncia, apenas a estrutura anatémica da banhista, ilum@arsku gostdprnandea
mai s gr 8f idcaoum cefamd talvealbaseademoutra referénciajesconhecida
Ao olharmos as duas imagens, € ao mesmo tempo visivel a divida que a pinfuaeatsm
a fotografiareferencialcomo também que seu uso € apenasdasgartes do processo criativo
de Degas, que se serve dela mais livremente do que fazem aqueles que buscam na referéncie
fotogréafica uma ponte para o espaco e o tempo que ela captaum&seira de trabalhar seria

abracadd e profundamente ampliada em sua liberdaper artistas do s@ilo vindouro.

Fig. 081 Edgar Degadepois do banhdL89 Oleo sftela, 89x 11fn.

Fonte Edinger(2019, p. 46).“‘;- )
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Fig. 09: Edgar DegasDepois do banhdl896. Impressdo em gelatina de prata.

Fonte Edinger(2019, p. 46).

Um terceiro procedimentte obtencéo e uso da fotografia para servir como refenéocia
século XIXpode ser exemplificado a partir do que se conhece sobre o processo criativo da
pinturaBatalha de Campo Grandgig. 10), do brasileiro Pedro Américo. De acordo com o
artigo de Machdo (2007) acerca da concepcéo e faturBatalhg para pensar sua ob@
artista valetse ndo de um uricretratofotogréfico, mas de ao menos trésetdl que solicitou
e recebeu, por correspondéndia pessoas ligadas aos soldastoslvidos no epigfio; ou que
comprou de um fotégrafo, no casm carte cabinet' contendo o retratde um membro da

familia imperialbrasileiraque protagonizou o episodio histérico o Cond d1).d 6 Eu ( f

Fig. 101 Pedro AméricoBatalha de Campo Grand&871. Oleo s/dla, 332 x 53@m.

e B
e = =
— el ,

Fonte Machado(2019).

1 Tipo decart&o de visita surgido na Inglaterra em 1866, composto de fotognegiada enpapelde umtamanho
maiorque o comunii razéo pela qual era dito dabinet de gabineteem francés. (CARTAO, 2021).
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10x13,9cm.

Américo criousua composicdo a partir das imagens daomens que participaram da
batalha, a qual o astia desejava aludir o mais fielmente possigeh o auxilio deimaextensa
pesquisgreévig lancando maaao de uma Unica imagem fotografica, mas de vaiadendo
se também de referéncias de outras ardsymo descricdes verbais de vestimentas egaisa
modelos vivos e mesnfotografiasde pinturas europeia®nsagradas coisa que a época ja
eracomumachar em livrosfuncéo que outrora fora da gravura.

Ainda sobreBatalha de Campo Grandeos registros acerca do prese que a
engendou nos levam abservar que, menos diquentaanos apos a invencgao da fotografia,
ela ja estava presergen ateliés brasileirosalids,seu uso como referéncia ja éeé&o ndo sé
por Américo, mas por muitos outros estudantgressosalAcademia Imperiale Belas Ates
(AIBA), entre elesde acordo com Chiarelli (20Q®xpoentes da pintura brasileira do século
XIX, como Almeida Junior, August Muller, Benedicto Cabx Rodolpho Amoedo ¥ictor
Meirelles Isso nosinformasobre umaraticadentro da criacao pictéaajue ndo apenas nasce
eseconsolidbudentro daséculo XIX, mas que, ainda nesses primordesxpandu para onde
quer que a arte europeia ecessenfluéncia Mas era apenas o comeco de uma relacdo de
profunda contaminacgéo da pintura pela fotograffie, no século XX, tooudiferentes rumos,
acompanhando a efervescéncia de movimentos e tendéncias qes@erp periodo.

1.2 Século XXi A fotografia, o moderno eo contemporaneo

Em 1936, a Casa da Cultura de Panganiou debatesacerca de arte e resing

publicadoscomo A querela do realism Fabris (2005, p.01) destaca a participacah aes
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Aragon escritor(e um dos fundadores dastituicdg, que, ao longo dodebatesafirmou que
haviatréspossibilidadesle relacédo entre pintura e fotografia d&veis até aquele momento:
pintoresque abandonam o realismo, instados umapercepcdo da inferioridade do pincel
diante dacamera nesse Ogsito; pintores queresolven ser mais realiseaque o fotografo,
pintando 0 queescapaa monocromiada fot@rafig e pintoresque se relacionam com a
fotografia comum outro e novoobjetivo, o derivalizar com a naturez@gomoele aponta em
GeorgesBraque ePabloPicass.

De fato, mesteira dos acontecimenids século anteriodurante grimeirametade do
séculoXX uma das énfases da prética pictooatinou sendo asuperacdo das tentativas de
representacao ilusionistiamasrompendo de formeada vezmais radical com osanones da
tradicdo Segundo Greenberg (1986), a maior premisgintizramoderna? é a deque ela deve
mostraros limites e meios da propria pintura, em detrimento da narrativam processo
metalinguistico em que discute a si mesh@sse momento, a pura se distanou dabusca
pela verossimilhancaem relacdo ao mundacaminhando gradatiw@ente para processos
abstrativos e reforcando a separacdo esdreincdesatribuidas as linguagernsctoricas e
fotograficas como afirma Picasso(1939, apud DUBOIS, 1998, p.31). fi pr que o artista
continuaria a tratar de sujeitos que podem ser obtioimstanta precisao pela objetiva de um
aparelho de fotografia? Seria absurdo, ndo é? A fotografia chegou no momento certo para
libertar a pintura de qualquenedotade qual quer | iteratura e at @

Mesquita(2017 aponta que artistas do mesmdilea que Picasso, comAlberto
Giacometti eHenry Matisse a despeito de valorizarem a fotografia como uma nova e
inspiradora forma de produzinagens, enterid@n que ela é o contrario do que a pintura dave
aspirar a serAinda assim, dotografia coninuou a servir de referéncia a pintores ligados as
vanguardas europefdsou influenciados por elasnas seu papdbi mais o de auxiliana
desconstrucédo do que se vé do que o de apoiar sua apréemafio muitos ommomentosna
primeira metade do sécukX, em queesse tipo de relacdo entre as linguagestabelecese
e aqui apresentamos algwpwntos de forma a apoiar nossa reflexao.

Tomemos comoexemplo inicial o Cubismo, um ds primeios movimentos de
vanguarda, surgaha Franca&m 1907 segunddArgan (1992)a pintura cubista tem como uma

de suagpremissas representacdo do espaco como uma dimenséao indefinida e fragmentada.

12 Argan (1992, p. 18%xplicagueii s o b o t e Madernigne res®merse @s correntes artisticas que, na

Gltima década do século XIX e na primeira do sécoptopdes e a i nterpretar. a civili
BA partir da d®csedomo idterior icdMbdernisniofaovanguandas artistiwascupadas ndo

mais em modernizar ou atualizar, e sim em revolucionar radicalmente as modalidadeis @ indle s da ar
(ARGAN 1992, p. 185).
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Isso leva @ rompimento com uma regra basica da pintura tradicional: a adocdo de uma
perspectiva Unica por parte do pintapartir da gal ele organiza seu teriiaassim como faz
guem fotografa. Como, entéo, poderia a fotografia servir de refeggpicitura cubista?

Sontag (2004, d08-109) afirma que a técnica eespiritoda fotografia influenciaram
o Cubismo, de formaireta ou indireta, para logo em seguida pontuar que, a despeito das
influ°ncias m¥tuas, fas t®cnicas de pintor
constroi, o fotégrafo revela; ou seja, a idierdcdo do tema de um fotdgrafo sempre domina
nossa percepcaioc 0 Mo nN«0O OCOfrr e, n e cbssa snHuéncigpode sert e
constatadao observarmos, a guisa de exemm@aglacdo que Pablo Picasso estalgeleam
fotografias, elementos presentes nos bastidores de toda sua .c&oeirmas que, ao
observarmogna fig. 12) a obralLes demoiselles d'Avigndpintura de Picasso considerada a
obra inaugural ddCubismo), a principio possa parecer um tanto disparatado reld@iona

diretamente com alguma imagem fotografica, é preciso ter em mente

Picasso utiliza a fotografia como bloco de notas desde o come¢o do século XX. O
Museu Picasso, em Paris, tem véararquivos documentando a relagdo intima de
Picasso com a fotografia: ele fotografava, revelava e ampliava as imagens. Muitas
vezes, uava as fotos para fazer quadros. [...] Durante décadas Picasso usa a fotografia
como pesquisa de seu trabalho, combina®ds desenhos com imagens fotograficas.
Picasso nao s6 fazia retratos e autorretratos, mas utilizava a fotografia principalmente
paracristalizar suas ideias e para se insp{faBDINGER, 2019, p. 92).

Fig. 127 Pablo Picassd.es demoiselled'Avignon 1907.,()Ie0 s/ tela, 243.9233.7cm.
. B Y

Picasso ndo se apoiava apenas na imaginacao e no gestmiivoed(comum observar
NosS processos criativos de muitpsitores que trabalharam contemporaneamentele

I
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especialmente os que cultign uma linha ténue entre abstracéo e figurgpedom contrario
mantinha muitos arquivos, na forma de cadernos de desehlgtss e, também, fotografias

as quais tomava como referé@cde maneiranada estrita como podemos percebea
compaacaodas figs. 12 e 13: o artista constrésua imagem desconstruindo outlayandoa
tela o incompleto, o interrompido, o fragmauit, o deslocado em relagcdo ao mundo que
julgamos conhecer.

Fig. 137 Edmond Fortier. Cartapostal retratando mulheres sudanesas do inicio do séculesddgpor
Picasso como inspiragdopdre s demoi se.ll90@8s dO6Avi gnon

Afrique occldentale Frangaine
1072. SOUDAN - Types de Femmesn
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"Fonte Edinger(2019, p. 93).

Apenascinco anos apods Picasso e siiamnoisellesMarcel Duchamp pinta outra obra
fundamentalda arte moderna Nu descendo uma escada (fig. 14). Em umaentrevistade
1944 ele cita como uma de suas referéncias os alldonfotografo Eadweard Muybridye,
afirmandoqud us c av a n ansEacomposiggieestaticaftle indicacdes de varias posicoes
tomadas por uma forma em movimentapdFABRIS, 2004, p. 54)

Muybridge esta entre os precursodescaptacdo do movimento através da fotografia,
tendo publtado suas imagens em albuns no finséouloXIX. Edinger (2019, p38) afirma
que suas fotografias influenciaravarios pintores contemporaneos seus, como Degas e o
proprio Duchamp, mas é na segunda metadsédaloXX que suas producdes ecoam mais
forte, na obra de artistas distintos entre si, c&@gdrwombly,Francis Baconjackson Pollock
e Jasper JolslE uma mesma ingem publicada por Muybridgem 1887(fig. 15), foi usada
como referéncia nbudescendo uma escada yd2 Duchamp, e também por Pckoemuma
pintura de grandes dimensobhyral (fig. 16).
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167 Jackson PollockMural. 1943. Oleo e caseina s/ te242.9 x 603.&m
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Fonte Edinger(2019, p. 40)
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Haveria inUmeras questdes e contextos passiveis de se discutir sobre o uso das
fotografias de Muybridge por gardos dois artistas; mas nos atemos a refletir sobre como uma
mesma referéncia pode gerar duas pinturas que, além de se afastarem de qtexgéer in
realista, sdo tao diferentes entreEn parte,isto acontece pois os dois artistaslotaram
procedinento semelhante ao de Picasso, valeselde véariasontes referenciais, mas ndo se
prendend a nenhumaNo que tange a fotografiprocuraram construir imagens que justamente
se afasissen dela, apagando as informacfes que pudessem fazer de suas pilgmiras
consensualmente reconhecivel, ndo sé em relacéo a fotografia em si, mas as coisas a que ela s
refere. Como aponta Mesquita {20 p.11) ao abordar a relacdo de pintores modernos com a
fotografi a, Ao princ2pio ® vapercepgdamsosefowisivala - « c
gue destoa da percep-«0 CcOmumO. A dse pelmr e n -
prépria diverglade de intencfes e acdes que compuseram 0S processos criativos de Duchamp
e Pollock, cada um adicionando suas formasrefgigdos a partire principalmentealém do

que encontraram na informacéao fotografica

1.2.1 A pintura que se tornou fotografica

No decorrer do século XX, a discussao sobre a fotografia poder ou ndo ser considerada
uma manifestacdo artistida questdo prenmge no século anteritfri foi cada vez mais
perdendo o sentido, a ponto de deixar de ser, realmente, uma gqestaargumentdubois
(1998, p. 253)p que se deu foiumainversibpa 0 s poucos, Sse vai tomal
ou menos nitidez, de gas relacdes entre arte e fotografia sofreram uma reviravolta e em que
a questao é doravante saber se ndo foi antéese@ar( cont empor ©nea) que S
Como pudemos observansapontamentoaté aqui desenvolvis e nos exemplogue partem
de obras e artistasa pinturadesde cséculoXIX bebeu, das mais variadas formasfatees
fotogréaficas mas Dubois prpede quea partir de um certo momento, a afgspecialmente a
pinturg absoreu a fotografia de tal forma einventa-se a partir daua l6gicaformal e de
suas possibilidades narrativasonceituai$ ou seja, em niveisdnicos, indciais e simbdlicos,
conformeserdabordadmo capitulo a seguir

Abracando e® ponto de vistdjzemos algumasscolhas sobre quaidentre as muitas
vertentes dginturaque se relacionaram com a fotograftaséculo XX, seria mais pertinente

ao contextoda tesedestacar partir do periodo pés Segunda Guerra Muridiehdo sempre

14 Sobre esse tema, ver nota de rodag® n.
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em vistaa importancia histéricados artistastomados como exemplanas tabém, e
principalmente, a reverberacéo que alceamana prética de pintores déualidade.

Retomemogntdo nosso proprio percursevendoum tipo deinfluéncia exercida pela
fotografia desde seus primoérdiegjuese expanidi & medida quee desenvolveram@écnicas e
equipamentaso enquadramentoensequentementas possibilidades de pontos de vista.
inicio do século XX, os meios que permitem ao ser humano sobrevoar a superficie terrestre
(especialmente a aviagdesaivam em franco desenvolvimento, rhecomo equipamentos
fotograficos tornavam-se cada vez mais potentegintas, as duas tecnologias prodamn
imagens com vistas aéreas tomadas de distancias jamais antes alcgueadagscentam
ao repertorio visual um novo modo de percepcdo do espadm mundo, diferente das
perspectivas querientaram a pintura e mesmo a fotografia até erdgmnto de vistaomum
€ oda pessoa em pé que olha o mundo de frente, de lado, mas raramente de cima e, ainda mais
de tAodistantea ponto de perdese odise r ni ment o Vvi sual.Masdratasee o0
de mais do que isso, corfarmula KrausgapudDUBOIS, 1998, p. 262):

O que impressiona é que, ao contrario da maioria das outras fotografias, a vista aérea
levanta a questao de interpretacéo, da keitM&o se trata simplesmente do fato que,

vistos muito de cima, os objetos sao dificeis de reconlies@efetivamentd mas,

mais especialmente do fato de que as dimensdes esculturais da realidade sdo tornadas
muito ambiguas A fotografia aérea coloeao s di ant e de uma f
transformada em algo que necessita de uma decodificgéie ruptura entre

angulo de vigo sobo qual a fdo foi feita e esse oudrangulo devisdoqueé exigido
paracompreendéa. [...] Se toda fotografia promowe aprofinda nosso fantasma de

umarelacdodireta como real, a fotografieaéreatendei pelos poprios neios da
fotografiai a perfurar apeliculadesse sonho.

Devido agaracteristiceapontadas por Krayssfotografia aéreanpacbu profundamente
0s primeire pintoresabstrabs em especial aqueles ligados @ertents russa, de natureza
geométrica como El Lissitsky eo suprematist® Kasimir Malevichi que assumidamente
tomou como referéncigara varias de suas pinturamagensobtidas enmsobrevoosque de
colecionava e agrupaaomo nafig. 17). Por exemplg na obraComposicacsuprematista:
avidao voanddfig. 18) ha analogamentes fotografias tomadas de muito alto, o achatamento
das fomas, a perda da espacialidade e de um ponto de vistA §ixasts aéreas sasegundo
Dubois (1998, p. 261fiverdadeiros elementos de baseSdprematismo, e é com base nelas
que esses artistas pioneiros da abstracdo conceberam nocdes plasticas e tedricas como as d

Gespaco novd Grracional duniversafy dlutuaned @iratoriod etco .

150 Suprematismeurge na Russia por volta de 1913egundo Scharfl@74, € fruto da atuacdo de um homem
s6, o préprio Malevitch. As obras sdo compostas exclusivamerfrpasgeométricabasicassendo grimeiro
movimento artisticale pintura abstrata
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Fig. 177 Fotografias aéreas pesquisadasquivadagor Kasimir Malevitch1924.
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Fonte Edinger(2019, p.85).

Fig. 181 Kasimir Malevich.Composicdo suprematista: avido voanii®14.0leo s/ tela58 x 48cm.

"

N

Fonte Scharf(1974, p. 296)

Tratase aqui de uma relagéo entre fotografia e pintura que se geelaé&semelhanca
com o mundo, mas justamente pela auséncia dela, por seu absltato diluindo assim as
possibilidades de identificac@onsensual dos elementos ecdanposicao pelo espectadér.
fotografia esté ligada indelevelmente a natureza, enquanto no abstracionismo se rejeita qualquer
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relacdo com uma figuracdo do munitesmoassim, @o sé a fotografia aérea, mas tamt@m
microscépta,atelescopicaa obtida jpr satéliteu mesmo uma foto ampliada e recortads
lembram que esse tipo de imagem pode fazer oscilar nossa nocdo e apego, pehaveal
gue causam uma ruptura interna a propria linguagem em primeiro lugar, pois edgehecer
gue os registrode mundo nem sempre se parecem com ele

Assim, sdofotografiasque permitem dissociar sua parte iconica de sua padieial
(como é abordadano préximo capituloe podememprestar, ainda, tal propriedade para a
pintura Scharf (1974) aponta que o simibta Odilon Redon, no final do século XIX, valse
de fotografias microscépicas de botanica como referéncia em suas pinturas e, mais tarde,
expressionistas abstratasnericanoscomo Bradley Tomlin,De Kooning, Jack Tworkov e
Jackson Pollock tiveram contatcom fotografias microscopicas subatdomicas e foram

influenciados por elas.

1.22 SurrealismoArte Pope fotografia

A desconstrucddo mundo visiveuemuitospintores fzeran em suas teladurante a

primeira metade do século XXpoiandese, entre ouwas coisas, na fotografi@ase nao
somenteno campo das formaslguns ds artistas pretendan renovay primordialmenteas
narrativagquesuas pinturagnsejaam. E umatendénciaqueapresentou varias facetas dentro
das propostas dpintorese grupos bhstante distintos; undos exemplaresé a pintura @
Surrealism@ movimento artistico e literario nascido na Franca na década de 1920(¥39an
p. 480)afirmaqueo Surrealismo assinala uma guinada na histératdanoderna e um dos
motivos para tanrdha importanciananifestase em seu procedimento mais tipifiomagens
absolutamente verossimeis, até Obvias, sdo associadas e combinadas num contexto
escandalosaménincongruente, inexplicavel, absuedo

André Breton §pudFABRIS, 2005, p.03, o princifal tedrico do Surrealismo, aponta para
o fichoque perceptivo provocado por imagens constituidas a partir de elementos dotados de uma
existénciarelativamente independente, proxima do recorte fotogi@fide fato, navertente
figurativado movimentgpintoresmuitas vezesomam partido dverossimilhangénerente as
fotografias, para, através da juncéo partes demagenscriar suaxomposi¢cdegjue buscam
embaralhar o conhecimento do espectador sobre as relacbes entre asSdwmsa$l974)
apontaque S&ador Dali expressou o desejo de aproxisardo que chamou realismo
fenomenal transmitindo pensamento irracional e fantasia com o maximo de ilusionismo ao

simularfifotografias em tinta E sobre a pinturdempo trgpassaddfig. 19), de René Magritte,
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0 mesmo autor observa quiealaboracdo assidua dos elementos descritivos, a integracao
cuidadosa dos elementos puramente formais com base na realidade fotogréfica, parecem fazer
com que o maravilhoso e o impossivel parecam verdadé¢BeARF, 1974, p290, traducao

nossad).

Fig. 197 René MagritteTempo trespassad®938 6leo g tela, 147 x 98,Zm.

Fonte Scharf(1974, p. 292).

Tempotrespassadaee outrasobrasde Magritteforam chamadasie acordo com Scharf
(1974)d e @ c ol a g enuma apalgiatom dseomgensnateriais de imagens técnicas
(como as fotografiasjeitas sobre telas e pégp. E, anda quena proxima partelesta teseos
debrucemo®specificamentego tratar da producéo pictorica brasileira do século Xlbre
pinturascujo processo criativo teve comeferéncidotografias mas que @regam a publico
obras etritamente pictéricado ponto de vista materia,importantgoontuar quenuitas vezes
as proprias fotografidgsreveladas ou impressagoraminseridas n@spaco planda telando

SO por pintores surrealistas mas, até antes;yimstase dadaistal, néo se tratandapenasie

16 The assidious elaboration of the descriptive elements, the careful integration of purely formal ones based on
photographic reality, would seem to ensure thatmarvéous and thémpossible should appear true.

170 Dadaismo surge simultaneamente em Zurique e nos Estados Unidos em 1913, tendo como expoentes nomes
como Francis Picadj Hanna Hoshylan Ray e Marcel Duchamg Max Ernst Argan (1992, p357)descreve o
Daddsmoc o mo uma #f@Avanguar daar, congatras comedtdsmar precaites@rtidtiaisao

contréario, afirmam a impossibilidade de relacdo entre a arte e a sodieglaxjdicag ue a pr odu- «0o daodc
produz valor; ela documenta unppesso mental, considerado estético por setgu i t 0 0 .
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uma referéncia para a fatura de pinsunaas de urhibridismo fisico entre as linguageremo
nas obragmistasde pintura ecolagem de Max Erngfig. 20), pintor filiado primeiro ao

Dadaismo e logo em seguida ao Surrealismo

Fig. 207 Max Ernst Aproximandese da puberdadeédé pléiades 1921, colagemde fotografia guache e dled' s
papel, montado em papel&at,5 cm x 16,5m.

Fonte Guggeilneim Foundation (1975)

Fabris (2004, p04) apontajue Breton considera as colagens de Ernst como a primeira
manifestacdo de visualidade surrealista, eajueorganizacéo dos recortes fotografitga
pelo artistana composi¢éo el suasobras pode gerauma percepgdo capaz de contestar os
parametros coigiueiros por afasar as imagengaidentidadeoriginal dos objetogotografados
e as transforma, fimo combinar realidades, a primeira vista, incompativeis num plano que,
aparentement e, Raktindo Hebsa wisda; domuldden @a proprio seio do
movimento, € notavel comtanto nas colagens pintadas de Magritte como nas colagens fisicas
de Ernsta busca é por produzir uma figuracdo nao realigforma que amboss artistas
questionan as concpcdes tradicionaida narrativapictérica gracas a aropriacao de imagens
fotogréficagpreexistentes sejam elas tomadas como referéncia no processo criativo ou, além
disso, coladas no suporte.

Algumas décadas mais tar@gdaismo e SurrealismafluenciaiamfortementeaArte

Pop vertente artistica que surge na Inglaterra em fins dos anos 1950, mas tem presenca
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marcante e expansawndial® a partir dos EUA, com producéo dartistas que fazem uso de
simbolos e produtos publicitarios e midiatiemsericaos através da apropriagdo de imagens
reprodutiveisadvindas da televisdo, cinema, quadrinhpgambém, da fotografid esta
geralmente encontrada em revistas, joragisopagandas impressas tipo de imagem vista
tantas vezes nas mais diversas midjas eacalfamos por reconhelzg sem observé a 0
(ARGAN, 1992, p. 647)

Nomesmo sentiddviesquita (2017, 1) a f i aidewafortgq age é dide simbolos
facilmente reconheciveis pelo homem comum. Embora muito distante do imaginadiar pop
dacutuae de massa, a pintura gira em torno de
Dessa formaas fotografias comas quaisos artistagtanto os que celebravam como os que
criticavam a cultura de consume}tabeleeam algum tipo de relacdpara produzirsuas
pinturas deveriam igualmente, serdentificaveis ao menos pelo publico americarRara
Dubois (2004 p. 273, além doseuaspecto utilitario e formal, a fotografia praticamente
exprime dilosofiad e s s e mo v i me Arte®opaumtpdusotpiod ca:r oiad e da

Um procedimento técnico para utilizar fotografias na composicéo de pisttioasaria
0 mais tipico d&rte Pope de sua relagcdo com o que € reprodutivel: a transferéncia da imagem
fotografica para a tela através da serigtéfsobre a qual eram aplicadas camadas de pintura)
Entre os artistagque fzeramuso da técnicastdAndy Warhol que encontrouanreproducao
serigréafica de fotografias possibilidade de produzir pintufague se aproximavaniiosodas
imagensmas também datécnicasipicasdaproducéo de objetos de consurentro da vasta
producao daVarhol destacamos as repeticdes de fotografias (em parte ou inteirbm)ma
deretrates multiplos deidolospopulaes americanos comoElvis Presley, John Kennedyiz
Taylore Marilyn Monroe Nas obrasfiWarholas vezes discretamente varia a coloragéo ou tom

dos detalhes de painel para painel, conscientemente repskengigase inteiramentao

18 No Brasil, a partir da década de 1960, também a figuracdo ganha Glego, fna esteira da tendéncia
internacional da Artéopi que aqui muitas vezes assume, além das técnicas tipicas, tambémajamentp
politico em seus temas (ARTE, 202Dentro dessa influéncia, fizeram uso de fotografias em seus processos,
sempre ou eventualmente, artistas como Antonio Dias, Antonio Manuel, Claudio Tozzi, Geraldo de Barros,
Humberto Espindola, Raimundo ColarBsibens GerchmaiVanda Pimentel @esley Dule Lee, entre outros.

19 A serigrafia (owsilkscreel € uma modalidade de gravura planografisada desde o inicio do século XX para
fins industriais, que permite reproduzitagens planas, como a fotografiabsovarios tipos de superfici€3e
acordo com Mayer (2006),processo se d& a partir da aplicacéo de siolige partes permeéveiggermeaveis

de uma teldeita de tecido de seda, nailon ou rede metéjoa,a filtraformando a imagem a ser impressére

uma base que pode ser de tecido, metal, papel, madeira, entre outros materiais.

20 A aplicagdo de tinta por sobre uma base fotograftomo fazWarhol ja era utilizada desde o tempo dos
daguerredtipos, na década de 1840 e se popalgsincipalmeite a partir de um processo inventado na década
de 1860, denominadamo Brasil, comofotopintura photography on canvaem inglés) em quesobre uma
fotografia revelada em baixo contraste, reaigauma pintura (FOTOPINTURA, 2022) técnicase tornaria
comum no mundo todo para colorir fotos antes da invencéo do filme colorido.



49

processo mec ©nlb7d,q®16 trgdGcEBoHhAIY: As imagens popul@adas

pelosmeios de comunicacdao serm repicadasdesa maneirasdo multiplicadas até que sua
trivialidade abstraiatanto a forma como a humanidade do retrgt@dono em seus retratos
seriados de Marilyn Monrodig. 21), feitos a partir de uma fotogfia que era parte da

divulgacdo de um filme da atriz (fig2) e que &epetidaaté perdesua forca.

Fig. 217 Andy Warhol Marilyn Monroediptych 196

A | ¢ by (RO, { SN, B8
u‘ AT " / » e

2. Acrilica e serigrafia slois painéis, 208 x 29m.

TR

Fonte Colec¢des Digitais da Biblioteca da Universidade de Michigaa3)

21 Warhol sometimes discreetly varies the coloration or tone of detailm fopanel to panel, consciously
surrendering almost entirely the mechanical process.
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Por outro ladotecnicamentealguns pintoredigados aArte Pop mantiveram uma
relacdo om as fotografias semelhante ao procedimento que citamos sobre Magritte e suas
colagens pintadag€omo observdrabris (2019, pl19), ao debrucase sobre a obrall11l (fig.
23 e 24), deJames Rosenqujstsimagendransferias pelo artistado lugar onde s.encontrou
(jornais, revistas e anuncipsblicitariog parao espaco pictéricgeram menoama narrativa
incoerente com a nossa percepc¢ao da realilademo faziamos surrealista§ do que
transformam Ao reconhec?2vel pemgies.aidplandos @ - « 0
ampliando os detalhes até a escala de primeiros pla@sateascope deslocando o familiar,
gue coloca num novo c o imagensiaextrgvag@&omdgakeesss e ar

caracteristicos de uma sociedade de consumo.

Fonte Museu de Arte Moderna, Nova Yof(R023)

Fig. 2417 Compilacéo de referéncias dames Rosenquist parall 1964.

Fonte:James Rosenquist Studio (2023)
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A relacdo que aArte Pop estabelece com as imaget&cnicas especialmente a
fotografia, ndo sencerraapenas no moviment® nos artist#$ a ela relacionadgsnas vai
influenciar fortemente ugrande niumer¢e ainda contando) de tendénaaigsticasacomecar
com uma quesedesenvolve em paralelo ao seu auge: o Higalismq quecarrega também
em seu espirito a adogéo da irticpda vida cotidiana americana@ma emprestadgalaArte
Popalgunsrecursos técnicosomo a ampliacédo de fotografiparareferenciar gintura

1.23 Parece até foto!

No que tange especificamente ao usdotiografies comoreferéncigparaseatingir a
objetividade na pinturénesse caso, a maxima possiveprimeirdembrancajue costuma vir
a mente de pessoas famil@ilas com astesvisuais é tendéncia hiperealista, que se irradia
a partir dos EUA na década de 196@em como alguns de seus principais representantes
Audrey Flack, Charles BelChuck CloseJohn Salt, Malcom MorleyRichard Esteg Robert
Cottingham O Hiperrealismo derivadiretamentedo Fotorrealism& i que, como o préprio
nomeindica ndo pode existir sem a fotografi@ ha algumas premissas para se considerar uma
obra comotal, formuladas por Meisgl1980) uso exclusivo € umafotografia paa coletar
informacé&o; utilizacdo de recursos mecanicos para transferir a informacéo a tela; habilidade do
artista para fazer com que a pintura pareca com uma fotografia

Partindo da ultima premissa elencada, persebeasrepresentacdes hipegalistas
(comona obra de um dos expoentes da tendéncia, Richard Estegngog na fig. 2buma
nova configuracdo que o real asswangassar pela dupla mediacéo, da fotografia e da pintura
gue invariavel mente arranca do tp&~abu mac of octoome
ainda mais que isso, conemtendeSontag (2004, p;112), que vé no Hipealismo uma
pr op gue hdd seftontenta em apenas imitar fotos, mas pretende mostrpimjueagpode
alcancar uma ilusédo de realidade ou uma verossimilhangaaainma i o-sedlizer, &sird, e
gue se trata de pinturas que pretendem ser mais fotogréaficas do que a referéncia fotogréafica que

as orientou.

225egundo Scharf (197431ém dos artistas vinculados a Pop Arte que ja citamos, taBééchHockneyRichard
Hamilton,Robert Raunchenbergoy Lichtensteire Tom Wesselman, entre outr@stabeleceram relacfes entre
fotografia e pintura.

230 termo Fotorrealismo foi cunhagdo critico de artanorteamericano Louis Meisel e apareceu pela primeira

vez em 198 no catalogo d mostraTwentytwo realists Para Meisel (1980), a rigor, somente artistas que
produziram até 1972 e que trabalharam durante ao menos cinco anos dentemisag fotorrealistas podem

ser considerados integrantes do movimento proprianditd. Todavia, obras que atendem as premissas séo
rotuladas em geral (e até hoje) ndo s6 como fotorrealistas como também sao enquadradas em nomenclaturas como
SuperRealisno, Novo realismo,Realismo Fotogréaficaqu o termo que aqui adotamdsiper-realismo (HIPER

REALISMO, 2022).



52

Fig. 25 - Richard EstesSupreménardware
= BT B

1974. Oleo e acrilica s/ tela, 99 x 167,

NGO =~

O Hiperrealismoi e a influéncid* mundial que exerce na pinturateve por vezes
criticos ferrenhos, como Argah974apudFABRIS, 2013, p. 238para quem #teralidade da
imagem hiperrealista elaborada de maneira puramente técnpeaali® na origem todo
possivel movimento da imaginacdo. Sem entrar no mérito da aocdtisa dos métodos e
resultadoslesse tipo dpintura, o fato é que nunca antes dos hipalistas o papel da fotografia
como referéncia foi t&o explioitcomo déendeDubois (1998, p274),a0 dizer qué dliper-
realismo representa na historia das relacdes entre foto e arte 0 movimento exatamente inverso
do pictorialismo: aqui a pintura se esforca por teegamais fotogifica que a propria foto. O
excessodguesetrat ® 0o excesso da fotografia na pin
Um até hoje atuante e influente pintque por vezes foi chamado de hipealista(e
que sempre rechacou o rétyléGerard Richterqueproduz a partir de 1964obras quehama
de photopaintingg® (comoa dafig. 26) e que se assemelham muatotipo defotografiasque
costumamoslescarta asque borram, em alguma medida, a semelhanca que se deseja com o
objeta Suaspinturas sa@oncebidas atravéedm processo que difere do quienos sobre o
Hiper-realismq pois Richtey segundo Mesquita (201 Projetaa fotografiana tela e pinta da
maneira mais esquematica possiagto ponto engue a pintura estegemelhanta referéncia;
mas, antes que a tinta seque, pincela a telartmaa@ mesma direcadinda quenao tenha

usadoumafotografiail d e f e icamo referéncié quese observao comparar a8ys. 26 e

24 No Brasil,foramfrequentemente associados ao higalismo trabalhos de Antonio Henriqgue Amaral, Glauco
Moraes, Glauco RodrigueGregdrio Gubere Jodo Calixto, entre outros.

250 termo ingléphoto paintingambém pass de acordo com Kusma (2028)ser largamente utilizado, a partir

da década de 1990, para denominar a pratica de se retrabalhar fotografias em programas de computador para edi¢
de imagens, utilizando recursos desenvolvidos para possibilitar certos efigitais semelhantes a técnicas de
pinturg através de simulacdes de pinceis, mascaras e camadas. Em portugués muitas vezes se utiliza o termo
fotopintura para este tipo degalugdo, como se denominavatambémas impressdes fotogréaficas coloridas a

mao de antigamente (ver nota de rodap&0j.
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27), € nese tipo de imagem que Richter faz pensiayido ao efeito que a pincelada causa na
tinta molhada. Podemosver a fala de Sontag (2004, p08) ao referkls e © fit r ad u - «
fotografi a fcaarteristica dessanitgoageue os impressionistapomaam
emprestadé assim como fez Richter e fazem outros artistassgugeressanpelo que ha de
exclusivamente fotografico na fotografseus efeito$ e oc a s o, AT dparticdares: @ s 0
desfocado, o tremido, o ruido, a cor mal ajustada, a baixa resolugéo, a dupla exposic¢ao.

Fig. 261 Gerard RichterTia Marianne 1965. Oleo s/ tela,00x 115cm.

‘&‘

Fonte Mesquita(2012, p.257).

Fig. 277 Autor desconheciddretrato de Marianne Schonfelder e Gerard Richt8B2.Fotografia
’ L &

L &

Fonte Kirf (2017).

Apesar de apresentarem producdes formalmente muito diversas, Mesquita (2017, p.
179 afirma que AAndy War imedos primeos artisias adtrat& ia ¢ h t
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difusdo de imagens como uma questao estética. Para eles, lidar com esses meios é inevitavel.
Esse novo regi me Vvi shadhrades8es doregoeatesre@ntendermosd a d a
gue também na dos hipegalistase de tantos artistas do p@serrai a criagcdo gira em torno

da fotografia,da mediacdo quesse tipo designo fazentre 0 mundo e apessoasEm
consequénciaas pinturas que resultmn dessa relaggesreferenciss, propositalmenteficam

mais semelhante& umaimagen fotografica do que uma imagem pictoricdas ha muitas

outras formas de operar com imagens fotograficas, para algoedDubois classificou como

flo excesso da fotografiapai nt ur a o, g u&debdalb6o0 sda outros ealigmoe | |

1.2.4 Novos e novissimos realismos

A despeito das rupturas cada vez mais radicais com a representacao ilusionistica na
pintura, capéneada pelas vanguardas do inicio do século X&mprehouveartistas modernos
queresolveram pintar coram viés realta, mantendo em suas obras questfes formais caras
aos artistas de séculos anteriof®@ssde entdo, alguns movimentos (como Nova Objetividade
Alem3 Realismo Socialista Muralismo Mexicanpe tambénartistassoladoscomoEdward
Hopper, Francis BacoitGeo r g i a ©lbuan é&reuglno decorrer do século, cultivaram
algum grau de proximidade entre 0 que se vé e 0 que se pinta. Apos a predominancia da
abstracao imediataenteem seguida &egunda Guerrslundial, as artes plasticaa partir da
década de 195 experimenteamuma forte retomada da figuraque aqui ja exemplificamos a

partir daArte Pope do Hipefrealismo Além deses movimentod)ubois(1998, p277)afirma

Nos anos 1968970 (e até hoje), sob a denominagdo varidvel de Nova Figuracgéo,
Figuracad\arrativa, Figuracéo livre, Mitologias cotidianas etacontrarsseartistas

tao diferenciados como, por exemplo, V. Adami, R. Adzak. E. Arroyo, L. Cremonini,
Erro, G. Frornanger, J.dfmarrec, P. Klasen, J. Monory, J. Rancillac, A. Recalcati,
Sanarfi, G. Schlosser, P. Stampfli, HelEmaque, V. Velickovic e muitos outros.
Todos esses artistade brmas variadas, mantiverarglacdesnais ou nenosestreitas
eintensas com a fotografia.

Na citacdo, cabeessaltar qu@fiat ® hoj e 0 a ferp @& e anD debl886,s s €
guando ele escrewdrechocitadg ja em meigortantoa penultima década do secl¥; mas,

mesmoque avancemosité a década de 1996standoportantoa arte contemporaned

26 Menegazzo (2004) aponta a dificuldade de se elaborar uma teoria que dé conta da diversidade e fragmentagdo
da arte contemporaneandica, porém, dois pontos de consersate que tudo comeca apéSagunda Guerra

Mundial (final da década de 1940jue cser human@xperimenta, a partir de entdo, uma expressiva mudanca de
sensibilidade. Além dess pontos, enumera ainda: substituigée narrativas mestras modernistas por discursos
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plenamente estabelecidmtase quea pintura figurativaesiste,quando emergerartistasde
relevancia no cenario artistico internaciot@inoAdriana Varejao, Eric Fischl, Jenny Sauville,
Julian Schnabel,.uc TuymansMarianna Gartner, Mark TanseWlarlene DumasMatthias
Weischer, Michael Borremans, Neo Rauehula RegoPeter Doig, eVilhelm Sasnalentre
muitos outro$’, quemantiveram, de varias maneiraslaces referenciacom a fotografia

As operacOeatravéglas quaiospintorescitados(e outrogantosque despontam nas
tltimas trés décadas do skrXX) lidam com a fotografia em seus processos criativos, ainda
gue sejam amplamente variadas e ahdeespecificidadesrelacionarrse intimamente com
os procedimentos que gbordamosaqui. Nesse sentido, Dubois (1998. 278 divisa dois
grandesamirhos:algunstrabalhama imagem fotografichR s ob as no- »es de me
de vest2gio, de i mp r(cal gajaatormanda pricherdialmendencgnfoe r ° n
indice do que foi fotografagleenquanto outrosartem da foto como usiementandispersavel
na elaboracdaa pintura elementono qual fisempre se reiregte, que deve semprers
interpretadomanipulado, do qual sempre se deve desviar, com maisoasvioléncig ou
mais ou menos insidiosmente, pelo enquadramentpela cor, ou pela montage i esta
segunda via derocedinento podemos identificar, por exemplayservando a referéncia

utilizada (fig.28) e a respectivapintura deLuc TuymansEgypt(fig. 29).

Fig. 281 Recorte @ fotografiapublicadano jornal Thefinancial timesarquivadapor Luc Tuymars.

Fonte Mendeg(2017, p.23).

individuais, fragnentados e plurais; construcao de imagens tendo como referéncia outras imagens; énfase no local
e no regionatjue, paradoxalmente, convivem com a pasteuriza¢ao da cultura de massa.

27 Além de Adriana Varejdo, muitos artistas brasileiros que desgomtao caario artisticonas décadas de
1980/1990 também operame varias maneiragspm fotografias na construcdo de suas pinfugae 0s quais
podemos citar Claudio Fonseca, Cristina Cana®)i® Senise, Luis ZerbinRodrigo Andrade, Sandra Cinto

Sérgio Nialitcheff e Sergio Romagnolo
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Fig. 291 Luc TuymansEgypt 2000. Oleo s/ teldl 42,5x 88 cm.
L}

:

Fonte

E notaveltambémcomo,a despeito doavancos tecnoldgicos que lega aos artistas
visuais inUmeras midiamas quais padm trabalhara pintura figurativa resistiu e chegou
viva ao fim do século XX, mesmo ap@sastantas morte§ anunciadasnessianicamenté\o
invés de provocar o fim da pintura, a fotografi@wros meios de producdo mecand=
imagensa abateceram e renovaram, continuameAt®da, com o advento e popularizagio
dispositivos degproducéo de fotografias digitdlse tendo em vista infinito repositério de
imagens em qua internefa comecava a se configurarpartir da Gltima década dosOD9 as
possibilidades de utilizacdo de fotografias como referéncia em processos criativos da pintura
s6 se alargaranComo em nenhum outro momento da histéria, a imagem fotogs&toana

infinitamente transmissivelcompartilhdvelumavez quendo se Bcontramaisexclusivamente

28 Em diversos momentpaos séculos XIX e XX, artistas e tedricos da arte anunciaram o fim da pintura. Bois
(2006) aponta alguns momentos em que a mortendaraifoi proclamada: quando do aparecimento da fotografia;
por abstacionistas como Malevitch, Mondrian e Rodchemcente ao readynade de Duchamp, a arte conceitual

e aideia de fim do objeto de arte.

29 Comoexplicamos no inicio deste capitul fobgrafia € uma imagem Optica fixada através de aparatos que
capturam, organizam e direcionam a luz que emana dos obfjetefinicdo é valida tanto para um daguerreotipo
como para umaelfiefeita com um celular de Gltima geragdo, com um ademdiamera 6tografica, se analégica,
captura e direciona a luz emanada pelo objeto até um suporte fisico (como o negativo) ou, se digital, até o
dispositivo eletrénicéd um sensardispositivo que responde a estimulos fisicos ou quimicos, produzindo a partir
disso shais traduzidos em outra grandeza fisicaomo os pixels, no caso de sensores digitais de cameras.
(REGINA; TAKAZAKI, 2015).
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no ambito da manipulacéo fisica de matéria plastica, podenécaerentedisponibilizada e
acessadatravés daede mundial de computadoy@snternet

Assim, além de todas as formas de obter fotografias ja disponiveigtiatas surgem
no limiar doséculoXX para o XXlossitesde buscad ondeé possivefazer pesquisas simples,
por palavraghave, e obtese imediatamente em resposta uma quantidade enorme de
fotografias € como que unarmazéninesgotavel dessas imageabmentado constantemente
por pessoas do mundo todo; pee ainda, encontrar outro manancial fotografico nas redes
sociais (algumas predon@intemente imagéticss e, ali, deparase com uma referéncia. E
cabe ressaltar também a popularizacéo e singaific de programas de edicdo de imagem, que
ndo exigem conhecimentos matematicos, fdeecom que o artista possa manipular suas
referéncias ftogréaficas (traduzidas em pixsl) das mais variadas maneiras: recortes,
montagens, efeitos, iluminacdesudo o que sempre pdde ser feito manualmgptele agora
serealizar no ambito digitatle forma mais agil e eficiente.

Mas, independentemente da tecnologia que lhes era dispqrideimos considerzaa
partirdas obras eas artistas deéculoXIX e XX dos quas tratamos brevemente neste capitulo
(que sao uma parcela mininmaas que serve de amostra para nosso tequag fotografia
como referéncia no processo criativo da pinforanais que importanté ndo seria exagero

dizerindispensavel para a producapictérica do periodo

1.3Século XXI

Nossainvestigacaaem como foco temporab séculoXXl, e, dentrodisso, emtoda a
segunda parteadese o olhar é lancadasobreum recorteespecificoo da pintura brasileira
partir dequinzeobras de artistaepresentativos daenarioartisticonacionaldeste sécul@
sustentando a hip6tese de que € possivel tracar, a partir da andlise das ddrasus
documentos de processon mapa de possibilidades e convergéncias do ustadgafias no
processo criativo dpinturasbrasileiras.Para eses artistas e para a maioria das pessaas d
atualidadecomo j4 abordamo® mundo é visualizado, para além do que estseaoedor,
principalmentepela mediagédda linguageniotogréaficg em detrimento de outras linguagens

como o desenho emopria pintura o tipodeimagemqguesurgecomo advento da fotografia

30 Flickr, Pinterest e Instagram sdo exemplos de redes sociais que existem atualmente em que predominam as
postagens de imags endetrimento a textos verbais por parte dos seus usuarios. No quarto capdcdaemos

a importancia das redes, especialmente do Instagemags coletas de documentos de processos criativos.

31 Pixel € um termo derivado da aglutinacdo pakvras emnigléspicture e elementptratase do menor ponto

gue forma uma imagem digital, com cor e luminosidade proprias. (REGINA; TAKAZAKI, 2015)
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tornouse corriqueiro, a ponto de mal ser percebidoa pintura completament@ vontade
neste contexto,utiliza constantementea foto como estratégiapara interpretar a
contemporaneidageomo aponta Dubois (1998, p. 2/8)a o0 b r ase, ésto &fazse e
pensase pela fotografia (a partir e por meio dela), cabe aadidta investia de seu universo
singular. Afinal de contas, ainda, a foto como tal desaear, foi incorporada, tragada pela
tela, foi apenas um instrumento num process
Porém por mais naturalizada quesaselacao esteja,bagageme quaseuzentosnos
decontaminacdo mutua entre fotografia e pinsgfazpresente e reverbera nos a@slao redor
do mundoAssim, ainda que apenas tocando a superficie da vasta e profundaqe&sgida
entre as linguagengdesde meados do século XIX, este capitulo pretendeu fornecer um
retrospecto sobre o tema, fundamental para se araliseer corideracdes acerca de pinturas
que saaatuais, mas questado impregnadas ptwdo o acumulo histéricdas manifestacdes
pictéricasque as antecederafpresentamoam resgate sobre questdes marcantes e momentos
decisivos e influentes dentro de nosso enfoqgtemnos ao todmoventa equatropintoresque
tomaram fotografias como referéncias nos ultimos dois séculos, o que, ainda que seja uma
amostragem pincada dentro da pequena porcentagem dos artistas que é abordada em livros de
histériadaarte i e sdo muite mais os que nio s, da uma ideia daxtensdpabrangéncia
e continuidadela praticeem questao
E essaheranca histéricéoi investigadaneste capitulmao sé napinturasem si, mas
principalmentea partir de estudopublicadossobre suas géness, buscando compreender
retrospectivamente o processo criativo dlaias especialmente em relagdo aos momentos em
queocorreu o dialogo com fotograsitomadas como referéncia é esaproposta investigativa
que sera aprofundada e expandida ao tratarraesapo desta tese, a pintura brasileicente

I dai aimportancia de colocar em cenas capitules a seguirasbasegedricas e metodologicas

32 Cada historiador tem um recorte dentro do tempo a que vai se referir, que tende a privilegiareaigens d
aquelesque participaram do circuito da arte e, predominantemente, dos grandes centros. Além desses eleitos e
desses circuitos, contudo, ha muitos outros. A titulo de exemplo, ndo podemos deixar de refletir, ainda que
brevemente, sobre a quantidade pequena deeferéncias a artistas mulheres neste capitulo. Para isto, valemo

nos de um trecho do liviBor que ndo houve grandes artistas mulhem@s?inda Nochlin (2016p. 7-8 ) : A N«o
existem mulheres equivalentes a Michelangelo, Rembrandt, Dela€érgnne, Passo ou Matisse, ou mesmo

nos tempos recentes, a Kooning ou Warhol, assim como nao kaénagricanos equivalentes dos mesmos. [...]

Como todos sabemos, as coisas como estdo e como estiveram, nas artes, bem como em centenas de outras area
s& opressivae desestimulantes para todos aqueles que, como as mulheres, ndo tiveram a sorte de nascer brancos,
preferencialmente classe média e acima de tudo homens. [...] Na verdade, o milizgi®sés esmagadoras
chances contra as mulheres ou negyas, muitos dstes ainda tenham conseguido alcancar absoluta exceléncia

em territ-rios de prerrogativa masculina e branca c
que definiu as obras que integrarnaspusdesta tese, ainda que aslta localizeo dentro de um circuito de arte
institucional, foi estabelecido a partir de critérios que levam em conta a descentralizacdo da producao e a insercéo
feminina nesse circuito, quéssaprofundaasno quarto capitulo.
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que permiram entendeasorigense a logica das imagemsprocessode que tratamooem
como definir métods e procedimentos a serem empregadosrpeoastituir os bastidores das
pinturas analisadas, lancando um olhar papa@cessequeas geraramA imagemque vemos

na fig. 29, que flagra James Rosenquist em seu atelié em 1964, talvez fale sobre tsdz, com

o ditado, mais que mil palavras.

Fig. 307 Ugo Mulas.James Rosenquist em seu atel@64. Fotografia
CTYORSETE N Tl ., o O N
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2. CAMINHOS TEORICOS E METODOLOGICOS: NA ESTRADA DE PEIRCE

AA mera i magina-«o0o seria
porém mnhuma imaginacédo ®@era OCP%t 6.286,
traducdo nossy.

O titulo desta tesanuncialogo de inicio, a proposta de pensar um tipo de ligacdo que
pode se dar, numa situacéo especifica, entre duas linguafmografiacomoreferéncigpara

processos cativosda pintura Com efeito, tratamos no capitulo anterior de diversos aspectos

desa relacdo, dentro de uma perspectiva histérica, sem, coajuadindamos muito sobre
conceituacdes e reflexdes tedricas aceoctenha ora, sabemos todos do queesta falando

guando usamos as palavras fotografia e pintura; ndo sdo assuntos restritamente académicos, ac
contrario, estdo inseridos e mesmo aritemlos em nosso cotidiario especialmente a
fotografia, com a qual, mesmo que ndo tenhamos qualquer pertirca@r lidamos
constantemente ndo s6 como observadores, mas também como produtores.

Mas como ocorre com qualquer assunto, mesmo 0 mais corriqueiro (tente conceituar a
palavra vida), quandse buscanalisalo para além dwiésempirico despretensiosajrgem
nuances e mais nuances relacionadas a sua natutégica que o envolveas rehgcdes que
estabelece internamente e csaucontexto. Percebemosntdo, que sdo necessarios teorias e
métodos parantender melhor determinado tema, edoque ele s torne, de novg simples.
Partindodessa demandagpresentamoseste capitulo osaminh® tedricose metodologicos
eleitcs para refletir sobrafotografia,a pintura e a relacéo referenc@le podeocorre entre
elas, bem como sobre o momento em queetat&ose daodoprocesso criativd-alamos em
caminhos pois sdo muitos estudiosos, das mais diversas areas, que versaram sobre parte ou
o todo asseassunto e/ou que disponibilizam meios para dja possiveinvestigalo e
analisalo, tendo sidonecessario escolher a linha com a qual julgamos ser mais pertinente
estabelecedidlogo, a fim de chegar a uma base para nossas disclissd@s, podemos
adiantar, todos os caminhos quegemos partendee levama Charles Sanders Peirce.

Peirce (18391914) foi um filésofo, cientista, linguista e matematico americano, cujo

pensamento € fundamental paral@senvolvimento da fenomenologia, da semidtica e do

33 Como convencionademtrabalhos aceecde Peirce, utilizamos as seguintes abreviaturasgfernia a sua obra:
CP: The Collected Papers of Charles S. Peirce (PEIRCE, 1884T;he Essencial Peirce: selected philosophical
writings (PEIRCE, 1998). Asitagdes traduzidasestdo acompanhadaa feréncia aos autores dos textos d
guaisforam extraidasu indicadas como tradugdo nossa.

34 Mere imagination would indeed be mere trifling; only no imagination is mere.
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pragmatismoEntre o final do século XIX e inicio do XX, formulou seus conceitos semidticos,

e, segund Noth (1995, p. 09), é hoje tido como o mais importante dos fundadores da moderna
semidtica gerdPi ciéncia que ele defin como a'a quasenecessaria, ou formal, doutrina dos
signos" (PEIRCE, 1977, p.45) e sobre cujos aspéetasnos estecapitula Ainda que Peirce

nunca tenha desenvolvido uma semiética voltada especificatanégeni®, as teorias que
desenvolveu nos provém uma rede de conceitos elementares e abstratos capazes déi ¢ 0 mo
um mapa de orientacdo para a leitura precis@s@imhinatgia das leis que comandam o
funcionamento de todos o0os tipos poss?2veis d
termos escolhido seu legado como caminho tedérico para um melhor entendimento da fotografia
e da pintura enquanto signg®stoque suas premsas permitem explorguestdesigadas ao
pensamento, a experiéncia e a criacao (e as relacdes entre essas dimensdes) sob uma logica gL
nao é mecanicista ao tratar de coisas tdo absolutamente humanas.

A escolha pelo pensamento peirciano cdmpreendapenas as contribuicdes de suas
teorias semiédticas; ampisepara outros elementos de sua filosofia como suporte na construcao
de conhecimento que propomos através das investigapéssa forma, para alicercar a
conducao da pesquisa, tomamomoaportea teoria de investigaca@te Peirce, uma logica de
estudopragmatio baseada&m seu método cientificd, por fim, pesou também para a nossa
opcadoa aplicabilidade dos estudos peirciaosritica genética, disciplina cuja metodologia
especifica adotamos fRainvestiga os documentosasd processos criativos queerfazemo
corpusda tese especialmente a partir da abordagem proposta por Cecilia Almeida Salles,
professora e pesquisadoraasigstudos genéticos séo influenciados pela obra de Peirce.

A despeitale sua enorme contribuicdo para varias areas de conheciPeinte,jamais
publicou um livro:suas propdss foram compiladas a partir de uns poucos artigos publicados,
de cartas e, prcipalmente, de manuscritos e anotacdes, reunidos inicialmenteoiiested

Papers’ e posteriormente reorganizados fEssencial Peirc€. Tomamos como base, além

35 Estudos que apresentam fortes aproximacéegia hoje se denomina como semidt@aontam a Antiguidade
grega e perpassam varios momentos do pensamento humano; porém, a especializagdo e sistematizacéo deste
ciéncia ocorre, segundo Santaella (1983), no inicio do século XX quando, de modo quddeesmsilirgem
matrizes quéasearanvertentes de estudos semioticos contempordhems EUA, com as Peirce; na Franga,
com Ferdinand Saussure; e na antiga Unido Soviética, com Alexander Potiebnia e Alexander Viesselovski.

36 Segundo SantaellaMtth (2017), umasemidticaespecifica da imagene ndo apenas baseada em modelos da
linguagem verbal,Gscomeca a ser teorizada sistematicamente a partir da semiologia estruturalista d88@nos
com a difusdo destudos sobraimagem estruturados a partir do resgate da semiotica geral de Peirce.

37 Como explica lbri (2015), o€ollected Papersdo os manuscritos (aproximadamente quatro mil paginas) de
Peirce que se encontram sob os cuidados do Departamento de Filosofia da Unieem@dlarvard. A
Universidade organizou e publicesse materig@m 193135 eem1958.

38 posteriormente, porém, edicdes como aEssencial Peircédois volumes lancados em 1998ntre outras
obras, reorganizaram cronologicamente a obra peirciana.
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dessas compilacOem tores cujas investigacoes centrsegmos textos de Peirce, especialmente
0s professores e pesquisadores brasileiros Lucia Santaella e &blds€ o alemao Winfried
No6th; suas obras foram fundamentais em nossa introducdo ao pensamento peirciano e no
direcionamento @s apontamentgsdiante da complexidade dos textos dutor. Ainda,
dialogamos com alguns autores cujos estudos corroboramde@s de Peirce, mesmo que nao
o0 tomem como base nem adotem termos tipicos de sua filosofia.

Dada a extensdo das questfes tratadas por Peircealpéaqui percorrer todseu
pensamentqyor issqQ destacamoa seguilquestdes pertinentes a investigagée propomos e,
ao longo do texto, retom@s e desdobmaos aspectos @ sua filosofia quepodem ser
relaciorados a nosso estudanavez queelementos de diferentes areas exploradas pelo autor
permeiarmse e interestruturaise. Comecemos, entdo, pelas pergisrbasicas, buscando uma
respostaque sejao mais redtora possivel e, ao mesmo tempo, capaz de mostrar uma
caracteristica que seg@mum a ambas as linguagens com as quais lidamos e desencadeadora
da relacéo que estabelecem nos prosasgiivos aquimvestigados:

Pergunta: O que é fotografia? O que é pintura?

Resposta: Sdo imagens.

2.1Semiéticapeirciana

A discussao sobre varios aspectos das imagengma @ livro Imagem:cognicao,
semidtica e midiade Santaella e N6th (2017), que f@senciapara o entendimento sobre o
assunta partir de uma visada peirciani® modoa complemertar aresposta dada acimama
imagem é a representacdo de qualaqigeta Ainda que pareca uma definicdo simples, ndo
foram poucos os autores que se debrucadraendvergirami em relacdo ao conceito de
representacdaue é o amago da definicdoideagem; emientesfilésofos como John Locke,

Michel Focaulte Jacques Derrida estédo entre eles. Todavia, como nossa escolha de caminho,
consideramos a representacdo a pdétiteoria dos signos de Pei(@ual retornamosogo
adiantg,qued e f i ne r epr e s e nouaseajaalgooestdnumaeraacds tampma r a ,
outro que, para certos propésitos, ele é trapplame nt e como se fORse a
2.273 apud SANTAELLA; NOTH, 2017, p.18); Também a partir de Peirc€R 2.232
entendemos o objeto de uma representacédo de forma arapiagderando questepode ser
qualquer coisa existente, perceptivelapenasmaginavel

De acordo com Santaella e N6th (20171%), aimagemé classificadabasicamente,

emdois tipos:mentali como por exemplo as imagens qdcamosia mente ao lermos um
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livro ou pensarmos em alguma cgiga visua) possuindo assim forma visivietomo pinturas
fotografias videos, mas tambénum reflexo no espelho ou umgrojecdo luminosaOs
conceitos unificadores desses dominiosiental e visual sdo, justamente, os de signo e
representacdo. Todas as imagens visuais surgaraes de imagens na mente daqueles que as
produziram, bem comas imagens mentais tém alguma origem no mundo que vemos; decorre
disso que a imagem visuialima representacdo publica& um signo, ao passo que a imagem
enguanto representacdo mental € um int&pte signico

A semidticai aqual Peirce também denonaihdgicai € aciénciaque trata dosignas,
propde a investiggdodo modocomo geren significacdo e sentido, a partir da observacéao e
generalizacdo de suas caracteristieasce (1977) explica que signo (ou repregaen) € algo
gue representa outro algara alguém, denotando um objeto perceptivel, imaginavel ou mesmo
inimaginavel i & pode funcionar como signo porque substitui, registra, esta no lugar de alguma
outra coisa que n«o ® el e pr - pAdacamadosig®ANTAEL
uma nente € definida como semigser Peirce, para que(h977, p. 76)i m signo se constitui
em signo simplesmente ou principalmente pelo fato de ser usado e compreendido como tal [...]
nada ® signo a menos (u.dessnegglvese, asmina mgniedd a d o
um receptot® (e s6 na mente o signo existe), wMNO equivalente ou mais desenvolvido
interpretanteque € o efeito que o signo prodozma mente, existente ou potenciadsim
semioseé um processque envolvdrés elementos: signobjeto einterpretante

Na relacdo entre signo e objetle, acordo com Santaella (200@)stinguese o objeto

dindmico do objeto imediat&em Peirce (1977, p. 16863), encontramos 0 seguinte:

Quanto ao Objeto, pode ser o objeto enquanto conhecidigmm, & portanto uma

ideia, ou pode ser o objeto tal como €, independentemente de qualquer aspecto
particular seu, o Objeto em relagBes tais como seria mostrado por um estudo definitivo
e ilimitado. Ao primeiro destes denomino Objeto Imediato, ao Ultimiojet®
Dinamico. Pois o @iimo é o objeto que a ciéncia da Dinamica (aquilo que atualmente
se chamaria de ciéncia "Objetiva") pode investigar. Seja, por exemplo, a sentenca "O
sol é azul". Seus objetos sédo "o sol" e "o azul". Se por meio de "o azul" pretend
significar o Objetolmediato, que é a qualidade da sensacdo, isso s podera ser
conhecido pelo Sentimento (Feeling). Mas se se estiver referindo & condicédo "Real",
existencial, que faz com que a luz emitida tenha um comprimento de onda curto,
Langleyja provou que a propo$iQ é verdadeira [e esse seria seu Objeto Dindmico].
Assim, o "Sol" pode significar uma ocasido para diversas sensacoes, e desta forma é
Objeto Imediato, ou entdo pode significar nossa interpretacdo habitual de tais
sensacOes em taps de lugar, de massac.equando se torna Objeto Dindmico. Em
relagdo tanto ao objeto imediato quanto ao objeto Dinamico, a verdade é que o
conhecimento deles ndo pode ser dado por um Retrato ou Descricdo, nem por qualquer
outro signo que tenha o SolrpObjeto.

39 E importante observar que Peirce ndo entendia esse receptor comorisuessa humano; de acordo com
Santaella (1995, p. 22), flo equ2voco que parece ma
necessariamente representa alguma coisa paraalguém ser humano, psicol -gico,
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Sucintamentese tomamos a imagem que vemos em uma fotografia como signo, o
objeto imediato é aquilo que a imagem sugere e evoca, a partir de caracteristicas que Ihe sédo
préprias (composicao, forma textura, luz etc.). Os objetos singularesrecpssariamente
devem eistir ou ter existido para que houvesse fotografia, pertencem ao conceito de objeto
dindmico. Cabe observar, todavia, que nenhuma fotografia atende os critérios para representar
o todo desse objeto dindmico, podendo apenas Halied algumas de suas siteyidades.

As consideracfes que apresentaatiantesobre a semiotica da fotografia e da pintura
tém como ponto de partida o aspecto da relacdo das imagens com seus objetos, ou com aquilo
a que se referem, observargque ha das relacdes de referénceevantes para a tese: a das
fotografias em relacdooa seus objetos singulares e a das pinturas em relacao as fotografias.
Quando, no processo de escolha do titulo, adotamos ofiefa@ncia, pensamos justamente
nesta Ultimaelacdo: em nossa invagicao, a fotografia € tomada como objeto de referéncia
da pintura, que se refere a ela, interpreteandivatase de uma referéncia parcial, ou seja, de
tomar a fotografia como um dos objetos da pintura. Este € um recorte quebteasoar ndo so
nas pintwas, mas nos documentos sobre 0S processos que a engendraram. Entendemos,
contudo, que € a primeira relacdo, a capacidade das fotografias de referiratitialmente
ao mundo, a motivadora da segunda, das escolhas dos artisteseptas em seus pressos;
dai que ambas as referéncias sdo reconhecidas como associadas e relevantes para o recorte.

Nesse sentido, é importante destacar que, para Peirce (1977), a principal funcdo de um
signo é, ao mesmo tempo, interpretar e serpnétadoSe por definicdg um signo é tudo o
que, por um lado, é determinado por um objeto e, por outro, determina um efeito nquaente
interpreta(efeito este que é firido por aquele objejptemosuma sériale relacdemfinitase
continua. um sgno esta ligad a outro signo que, por sua vez, da origem a outro, e assim por
diante Segundo Salles (1994,semiose infinita manifesta aquilo a que Peirce se referiu por
meio do conceito de sinequismo, o principio de continuidade queatilucao @rmanente
do wiverso, tantoignico quanto ontolégicaumoaocrescimento constante da complexidade
e das relacdes que dela decoriemais uma razao que tornas@mioticade Peirce unsolo
fértil paraelavoramos um estudo que trada relagédo entre ingans e danalise delasmum

processo qusepodedizerevolutivo,poisenvolvetransformagdaontinua e complexificacdo

2.1.1 icone, indice simbolo

Para o entendimento e aplicacacseimitticade Peirce, € de fundamental importancia

considerar, airque brevemente, o modo triadico como ele categoriddasgdia, dividindo-
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a entrefenomenologiaciéncias normativas (estética, éticgeeiotica e metafisicaA ciéncia
que configura a base duaarquitetura filoséfica é nomenologi®, que traa da classificacéo
de tudo aquilo que se apresendtas fen6menogue aparecem a mengeque também é dividida
em trés categoria¥ratamos aqui desas categora partir da sintetizacéxerca dofréstipos
de olhar requeridos do estudante de fenonogme|proposta por Ibrem seu livrokosmos
Noet65(2015):ver, atentar parageneraliar.

A categoriada primeiridade, ligada aid v ¢ ¢ a forma de ser do qusegundalbri
(2015p.30)si mpl esmente ®, fisem nenhumemaoqgadndr ° nc
ouvimos um ruido ou sentimos um sabam sentimento, signo que apenas experimentamos
sem relaciondo com nada que experienciamos no passado e sem intencdo de algo futuro;
pen@ndo na leitura de uma pintura, € quando somos invadidos pac8ess respeito da obra
A sgundidadé! é a categoria diatentar pamd baseiase na relagdo de um primeromum
segundpna fi dei a de o0seb proprio pvéedp re « ¢ ,a n{EMIB2 apud
IBRI, 2015 p.29); € acategoria da acaoreac® quando o signo € associado a atgono em
uma relacdocom experiéncias passadasna leitura de uma pintura, é quando ocorre a
comparacdo com o mundo e com outras imagemsexemploE a terceiridade & categoria
da mediagéo entre duas coisdssernandeseque firepresenta-«o geral,
Ss?2ntese e cogni -«0 est«o, assi m,205p.B7);0a mesn
terceiridadetemos 0 momento dgeneralizab, quanda@ventos deretéritg em quaepousam
os fragmentosdle espaco e de temmssumem aondicdo de vivéncias e, uma vez mediados e
generalizados, irmanase também ao futuro, como forma de ditar a conduta e a a&cépor
um processo analogo gaeorre a leitura propriamenteiticae analitica de uma pintar

Considerando as categorias fenomenolégicas, 0s signos pertencem a tercgioidade,
unem o veiculo do signo a um objeto representado no signo em um terceiro, o interpretante.
Mas os aspectos da primeiridaddasegundidade pod®, em certos casos, pmdinar, de
maneiras distintas, no signo: caso o signo seja observado primari@mesitenesmo, no seu
fundamentp predomina a primeiridade; quangensamo® signo em relacdo a seu objeto,

prevalece a geindidade; e sendo o signonsideradsobretuda partir de sua interpretacéo,

40 peirce ndo é primeiro nem o Unico a propor o estudo dos fendmenos (que ele derfanenang; porém,

como aponta 1bri(1992, p.21), a abordagem fenomenoldgica de Peirce, sua faneroscopia, entre outras
caracter 2sti cas amodospge Seradas afa@scentjuantompayaeAristételes, Kant e Hegel este
conceito é propriamente utilizado no interior de sugs et i vas | - gicas. 0 Assim, se
fenomenologia, tratae, nesta tese, da maneira como essa ciéncia é concebida por Peirce.

41 Adotamos a tradugao de segundidade para o termo emsegi@sdnesgonforme utilizada por lbri eddosmos

Noetds (2015). Todavia, h&4 autores em lingua portuguesa (como Santaella e N6th) que usam a traducao
secundidade, que mantivemos quando citamos treehssus livros.
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tratase da sua terceiridade. Ainda, as categorias podem funcionar como subaspaufos

por exemplono caso do signo iconico, comumente chamado de signo de primeiridade: de um
lado, ele € um signo (uma terceiridade), obsBsob 0 aspecto da relacdo entre signo e objeto

(da segundidade), mas que gera essa relacdo a partir de si mesmo, do seu fmndament
(primeiridade); nesse caso, entdo, podemos dizefidu@ uma pri mei ri dade,
e uma terceiridade na primeirdia |, assim como na secundi d
(SANTAELLA; NOTH, 2017, p. 147)Assim, de varias maneirasfenomenologigpermea as
relacbessemioticas e, para tratar dessas relaco@wirce (1977)estabelecewma série de
divisbes triadicas dos sigrfés e entendia que a principal delas é adjstnge, do ponto de

vista da relacdo com o objeto, os signod@nes, indices e simbolos

O icone € um tipo de signo que apresenta relacdo de similaridade cobjetewe
referéncia ma s f n « odinAmeica algumacemn a«wbjeto que representa; simplesmente
acontece que suas qualidades se assemelham as do objeto e excitam sensa¢cfes analogas |
mente para qual ® uma s e nbeurhponte de vista(d® relack C E
com as categorias femenologicas, € um signo que coloca énfase na primeiridade, pois é algo
da ordem do sentimento imediato e preseasroisas que orientaas relacdes por analogia
com o0 objeto que representge com 0 quab signoapenas se pareasym maior ou menor
intensidade). O icone responde por um amplo leque de relagdesrculo no papel pode fazer
pensar em muitas coisas distintas e que tém em comum a forma circular; ou tanto uma casinha
desenhada com cinco retas por uma crianca quanidorabuscada maquete aitgtdnica
funcionam como icones que representam uma casa.

O signo éum indicequando esta associadguilo de que é indicacapor uma relacao
fisica existencialde causa e efeit@alguns exemplos de indis@o classicqxcomo a fumaca
para fogo ainda gie ndo tenham semelhanca, fumaghcanque héfogo, mesmoque néo o
vejamos. Tido o que atrai a atencao, assim, € indiogvezque sinaliza a juncao entre duas
experiénciasfina medida em que indice é afetado pelo objeto, tem ele necessariamente uma
guali dade em comum com o objeto, e ® com r e
(PEIRCE, 1977, p. 52Fenomenologicamente, o indieefatizaa categoria da gandidade,
pois apontgara uma dualidadermada pelas coisas fisicas, em quefemdmencse relaciona

a outrg quandoelaé uma relagéo existencial, o indice é chamado, na categorizacédo de Peirce

42 A semidticapeircianasegunddSantaella (2002sedivide em trés ramos principais: aagratica especulativa,
na qual sdo estudados os tipos de signo e suas propriedades, comportamentos e modos de sigfoiffnacao,

e interpretacdoa ldgicacritica que estuda os tipos de inferéncias e raciociniosiegbdca especulativa, que
analisa os métodoeelacionados @da tipo de raciocinioAqui, nos atemos especificamente & graméatica
especulativa é nesse ramoaksuasemiodtica peirciaa que se dé4, entre varias outragivésdo dos signos
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(CP 2.283,apudSANTAELLA; NOTH, 2017, p.153), de genuino; sendo a segundidade uma
referéncia, terse um indicgjue pode ser chamadua €midtica peircianaje degeneradou
referencial (adotamqgwreferencialmente segundo termo nesta tese)

O carater simbodlico de um signose revelaquando estaarbitrariamente ou
convencionalmente ligado a seu refereptasfio simbolo esta conectado aisbjeto por forca
daidelada ment e que usa o0 s2mbolo, sem a qual
p. 73). Em associacdo comfanomenologialiga-se a terceiridade categoria da mediacao,
ido h8bito, da mem: r i a,acananicac@donda irepresenthgéd, €la d
semiose e dos si g 66) AsSim,(dimbdldbe dissenhdbe crescd através
de seu uso e sua praticaomaq por exemplo, a cruz para o cristianisine pode mudar com
otempocom i ss o A um ignd matoralrhente &equanho asdeclarar que o conjunto
de objetos que € denotado por qualquer conjunto de indices que possa, sob certos aspectos,
eleeshar | igado, ® representado por um 2cone ¢C

Sobre dlltima citacdo podemos entender que o dqReircedescreve nao sabstingoes
de categoriagmpenetraveissdoaspectos s signos analogamente ao que g@gmentamos
sobre a relacdo entre os tipos de signos e as categorias fenomendRagicesofium mesmo
signo podeser considerado sob varios aspectos e submetido a digeksass si f i ca- »es
1995 p. 86; pode portantopossuimpropriedadesleicone indice e simbolo ao mesmo tempo.

Refletimos, a seguir, sobas caracteristicas dos signosm foco na relacaeferencial
entre fotografias e pintura® uma vez que a semidtica geral de Peirce (e mesmo o0s
desenvolvimentos sobre sua obra feitel®p autores com os quais dialogamos) ndo contempla
uma semiética especifica da arte, tomamos como exepgidsossazflexdesalgumas obras
e outras questdes as quais nos referimos no primeiro capitulo, de forma a construir pontes que
tornem mais diviveis os caminhos de leitura que trilhamos dentrogelaeralidade da

semidtica peircianale modo a alicercaast pesqisaespecifica

2.1.2 indice, btografiae pintura

Como vimos, Peirce ndo produziu uma tesemioticada imagem, e, menos ainda, da
fotografia. Masem umdos trechos de seus escritos em que se ra@fest é preciscsobre a

categoria que predomimem sua relacdo signica com o objeto

[...] asfotografiase speci al mente as do tipo Ainstani
sabemos que, sob certaspectossdo exatamente como os objetos que representam.

Esta semelhancaprém,devese ao fato de tem sido produzidas em circunstancias

tais que foram fisicamente forcadas a corresponder ponto por ponto a natureza. Sob
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esse aspecto, entdo, pertencem a segciadae dos signos, aqueles que o séo por
conexdo fisicaPEIRCE, 1977, p. 65).

Dubois(1998)é um dosnuitos autores que, no século XX, adatia partea abordagem
peirciana em suas andlises sofm®grafig e entendeque ese tipo de imagempertence a
categoria dos signos que sao afetados diretamente por seus @ugetes conectarem
fisicamene com eles, tornanda inseparavel do ato que fez com que existisssa abordagem
identifica nas fotogifias qualidadesndiciais a singularidadeque repous&a unicidade do
objeto com que estabelece contiguidade referencial); o testemunho (umae/gaoqiua
origem a foto necessariamente testemunha, certifica algo que houve); e a designacao (qualidade
de indicar aingularidadelo sewbjetg. Nessa concepcéaa primeira condicdpara asmagens
fotossensiveisxistiremé serna suarigem,um indce, podendo asseiarse e tornase um
icone, parapor fim, alcancar a condicdo d#mbolo(com dimensé&o histdrica, convengao
cultural e forma plastica)Ao baseaise na triade peirciana da relagdo sighpeto, Dubois
(1998) retirou a énfase da idela fotografia como espelho do real (a énfase no icone), bem
como descartou a prevaléncia da transformacao do real, do carater simbélico da fotografia, para
demarcar sua especificidasimidticana caracteristicprimordiald e ser um oitr a- o

Na mesna linhade pensamentd, ainda que sem refersie a PeirceSontag(2004, p.

10) afirma que fuma foto equivale a uma prova incontestavel de que determinada coisa
aconteceu. A foto pode distorcer; mas sempre ex@tessuposto de que algo existe, ou axist

e era semel hant e & Barthpes (8012.52) |I8caliraao teimpeao @EHACO .

do referente da fotografia, sempreo passado: A da fotognafia seda@ntao:o e ma
d s s o[..Jissd due vejo encontreae |a, nesse lugar que sstende entre o infinito e o

sujeito pperatorou spectatojo Nesse mesmo sentido, Dubois (199818) pontua

O ato fotograficdmplica, portantondo apenas um gesto de corte na continuidade do
real, mas também adid de uma passagem, de uma trasg@m irredutivel. Ao
cortar, o ato fotografico faz passar para o outro lado (da fatia); de um tempo evolutivo
a um tempo petrificado, do instante ageuacéo, do movimento a imobilidade, do
mundo dos vivos ao reino dos mortos, da luz as trevas, daxpatka.

A partir dissg podemogensaique,em algumas situagdasan pintor toma a fotografia
por referéncialando énfasaseu caratendicial**, e, em consequéngiao seupoderde retorno

aoobjetq de trazer, para dentro do ateli&) recorte de ggm¢cdtempo que, de outro modo, seria

43 Observamosjueos livros de Dubois, Sontag e Barthass quais nos referimos neste itéoram publicados

em anos préximos entre §) Ato fotograficcd de 1986 Sobre fotografiaé de 1977 éA cAmaa clara é de 1980.

44 Adotamosostermos indicialidade e indicial, ten@émn vista a traduc&o em portugués para o termo imylés:
indice.Alguns autores optam por indexical e indexicalidade, e mantivemos dessa forma no caso de cita¢des diretas.
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fugidio i e na verdade o &isso fob, mas a fotografia permite uma memaria, um registro na
forma de imagemE quando se tomama fotografia por referénciaom foco em sua
indicialidade tornase possivelima visada pa os objetos que elagpor sua vezse referem
e essa visada, por estar congelada, pode levar o tgngsedesejae repetirse quantas vezes
for precisoem um processariativo. A esse tipo de efeito de significado de um sjdreirce
(1977, p.56) denomina como dicent um si gno que, para seu i n;
e X i st ° neosirdicas errdénda, produzir esse tipo de interpretahteanad@nergético
com mais intensidade, pois eles dirigem nossa atencdo ao objeto que.indicam

Aindaque, de acordoomSartaella eN6th (2017),0 prototipo da imagenmdicial seja
a fotografia, também a pinturaalistase configura no planda indcialidade uma vez que o
pintor que busca o realismo teoomo principio de sua representacao imagétiterpretaros
objetos da formaomoos percebelPorém, s6 na fotografia a conexao entre imagem e objeto
€ existenciglumavez quese originoude uma relacao de causalidade a partir das leis da 6tica
I enquanto n@intura realista ndo hantre imagem e ¢bto, uma relaca@xistencial, masim
referencial.Podemosaqui citar Barthes (2012, [d.09), para quena pintura pode simular a
realidade sem a ter vistposto que seufidiscurso combinasignos que tém, certamente,
referentes, mas esses referentes posiEmn(e, na maior parte das vezes séo) 'quimeras’. Ao
contrario dessas imitacdes, na fotografia ndo posso nunca negar que a coisacedteve la
mesmo sentiddambém Sontag (2002, 116) ece consideracées comparativas sobre o carater

indicial de fotograias e pinturas:

As imagens fotograficas sdo, de fato, capazes de usurpar a realidade, porque, antes de
mais nada, uma fotografia ndo é sdauimagem (no sentido em que a pintura é uma
imagem), uma interpretagdo do real; é também marca, um rastro dieedo real,

como uma pegada ou uma mascara mortuaria. Enquanto uma pintura, ainda que
conforme aos padrdes fotograficos da semelhanca, nunca é mais do que a afirmagdo
de uma interpretagd uma fotografia nunca € menos do que o registro de uma
emanacao (oras de luz refletidas pelos objetos), um vestigio material daquilo que foi
fotografado e que é inacessivel a qualquer pintura.

Assim, quando fotografias sdo tomadas como referéncia para uma pintura, podemos
identificar duas relacdes de tipalicial: uma gie se da entre imagefotograficas e osobjets
a que ela se refere outra que se da enal@magensfotogréaficas e as pinturagjuerepresentam,
com variaveis graus de realisnetementos que est@or sua vez representados nas fotografias
gue servirantde referéncid garantindo, assindlgumaconexacentre os dois tipos de image
e 0 objeto de referéraiNo primeiro casdenomenologicamente falandosgundidadeé uma
relacéo existencial, e o indicg@nuino; no segundo caso, sendegandidadeuma referéncia,

temseum indicereferencial
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Podemos, a guisa de ilustrar essas relagddisiais observar adigs. 06 e 07
apresentadas no capitulo antergue mostram uma pintura realista de Courbet e a respectiva
fotografia que serviu de referénaiarante oprocesso criativo @ artistai e, além dese
exemplo mais evidente, ha magpintoresja citads quetomaam afotografia comaeferéncia
buscando com issee referir, em alguma medida e com grandes variacdes de resuléedos,
coisas do mundatravés damediacdo de uma fotografia quecaptou Sdocasosem queo
artista se valeda relacdoindicial (e iconica) entre a fotografia e seu objeto para obter

semelhancérelacao iconicagntre gpintura e 0 mesmo objeto

2.1.3 icone, fotografia eintura

Embora a génese amarca distintivade uma fotografisejamseu aspectidicial, o
conteudo déotografiaapresentatambémaspectos iconicoglias, Santaella (2002)onsidera
quetodos os indices envolvemecessariamenté&gones na medida em que signo margm
alguma semelhanca com aquilo que represBmatatro da terminologia peirciana, 0s signos sao
icbnicos pelo aspecto da sua primeiridddeneramente por suas qualidadesou séo
hipoicdnicos, atenuadosdferenciai¥ por suasimilaridade cono objeto.Referimenos aqui a
eses Ultimostipos deicones cuja similaridadecom o objeto pode ser de ordeualitativa,
singular ou geta

Ha uma similaridade formal entre objetose 0 modocomo séo representadossna
fotografiss e nas pinturas figuiehs a relacdo entre eles @ortanto, hipoicbnica e a
iconicidade pode ser verificadaas coreslinhas, texturas,e em outros elementos que
determinam que uma imagem fotogréafica pictéricase assemelha com o0s obgtque
representa. E, anda que cosideremos o caratendicial como predominante ermmma
fotografia (e o efeito de significado que o caracterczzano vimos € o dicente), o tipo de
interpretante que os icones tendem a produzireimair em geral,o primeiro efeito que um
signo esta apto provocar em um intérpret®e acordo com Santaella (2002)rezna éum
interpretante emocionajjuetraza qualidade de sentimento em primeiro plano

Lancando o olhar para o capitulo anterior, 0 exemp extremoda relevancia do
interpretante rematicé o da relacdo entre fotografias aéreas opmnéuras abstratagcomo
nasfigs. 17 e 18). Ao artista que se vale fi@os elas mesmas de aparéncia absfratasigno
gue nao representam coaguma fora de sipteressaobretuda carater iconico daimagens
(ainda que elas tenhaoono objetoalgo domundqg mas que é dificil de divisarSobreas
imagens fotograficague tendem para a iconicidade (desviam do indice para o icone) na relagédo

com 0 objetq Santaella e Noth (2017, p54) apontam quedofuncionam denaneira dicente
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como fotsidentificadorai sdosignos rematicos pertencem, do ponto de vista da sua relacao
com o interpretante, a primeiridgdena vez quénéo pretendem afirmar nada concreto na sua
identidade, mas somente mostrar algjgumas vezes a si propias
Ainda, Santaella e N6th (2@) consideram, do puo de vista do grupo de imagens
abstrataslimitadas ao aspecto da primeiridade, que ha uma classe de imagens ic6nicas, que
funcionam com qualidades de segundidade, comogsiosi(resultado da singularizacdo do
qualissigno, apto a gerar uma convencado @uidstitui 0 conjunto que a singularidade
representa)Segundo os autores
0 aspecto da singularidade €, de certa forma, inerente a qualquer pintura, na medida
em que qualquepintura, como original de um determinado artista, tem a marca desse
pintor. No entanto, isso sé aparece como aspecto dominante em imagens nas quais a

presega do pintor encontrae totalmente em primeiro plano na forma de gesto
especifico(SANTAELLA; NOTH, 2017, p.151)

A action painting® seria, nesse sentida, representante mais destacadamagen
icbnicaque funciona como sinsigno, na tjoavestigios dos gestos executados pelos pintores
sdoevidenciads como um rastro de sua preserfgabre as pituras fruto daaction painting
Santaella e N°th (2017, p.151) pontuam que
vestigio dos meios,dosinst ment os e da m«o, que |Apmtaa am
de Pollockrepresentada na fig61é exenplar de umaestrutura imagéticaue, ainda que tenha
tido afotografia como referéncia em algum momento de seu processo, nao sa nefgasem
nosso mundague possa ser consensualmente reconheaivelp ser aos gestos aitistano
momentoda fatura daintura

A pintura abstrata, seja ela geométrica ou galstpode ser consideradamo o
protétipo da imagem icbnica (assim como a fotografia grotétipo da imagenindicial).
Todavia, também npintura figurativa a iconicidadeodesobressair; tomema®»mo exemplo

a contemplacao de untaagemdesse tipo, descrita pelo préprio Peirce:

icones (isto &, signos iconicos) substituem tdo completamente seus objetos a ponto de
se distinguirem deles com dificuldade. [...] Assim, quando cqritenos uma
pintura,h4 um momento em que perdemos a consciéncia de que ela ndo é a coisa, a
distincdo entre o real e a cOpia desaparece, e ela € para nds, por um momento, um puro
sonhoi ndo uma existéncia particular, nem geral. Nesse momento, nés estamos
contemplando um icen (CP 3.362apudSANTAELLA, 2001, p.194).

45 Segund Argan (1992), @matécnicade pinturgoraticadgprimeiramentepor pintores expressionistas abstratos
norteamericanos a partir dé&cada de 194@om destaque para Jackson Pollock. Fsatda aplicacdo de tinta
através dgestosvigorosos(uma pinturade agdo), por vezes até salpicaadua tela durae uma caminhada.
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Peirce (1977, p65) aponta, ainda, gueima importante propriedade peculiar ao icone
€ a de que, através de sua observacao direta, outras verdades relativas a seu objeto podem se
descobertas além das que basgaara determinar sua construcdo. Assim, através de duas
fotografiaspodes e d e s e nhar Numganthopcangssaafirmmacgopodemos ler
no Metc possibilidade de, atrav®s uvad®, ndmaas o
operacaovidvel em processos criativos de pintura, em que o artiitza ndos6 uma, mas
diversas referéncias fotograficas (entre outras referéncias) para pensar sua comp®sicao
modo que o interesse nas construcdes possiveis a partoisdeud mais signos nao tem
compromisso com a verdade do objeto, embora possa tanderi@emos extrair exemplos
desse tipo de procedimerdo capitulo anterior, observando @msideracdes sobpnturas
como age Pedro Américo (figl0), RenéMagritte (fig. 19) e James Rosenquigtig. 23).

A ligacédo entre iconicidade e inthlidade leva ao aspecto da referénnefotografia
de maneira maiampla Nesse sentido, a foto € tomada caeferéncigoelo pintornéo sé pelo
que ela representa (a relag@dicial que destacamos litem anterior), mas também pelas suas
préprias caracteristicas formagpesar dareab que ela indelevelmente carregia si devido
a causalidadeue a originoua fotografia € capaz deansfiguar a realidademostrando-a de
uma forma jamais antes vistontag (2004, p53) tr at a da gqueasfotegso ao
se tornarama norma para a maneira como as coisas se mostram a noés, alterando, por
conseguintea propria ideia de realidade e de realiémo

Além daperda da terceira dimens@ionitando-a a bdimensionalidade que é peculiar a
sua condicdo de imagema)da inexisténcia de movimen#traducdo que a fotografia faz do
mundoi ideiade Sontag (2004, f08)sobreaqual discutimos no capitulo anterioapresenta
caracteristicas formais que séo pias das imagens(contrastes, iluminacdo, textura,
distorcdesmodo de impressd@ quefazem com queas coisasdquiran um carater singular
guando fotografaal se considerarmos, além desses aspectos, a fotografia mod(fitaaiah
oudigitalmentg, pocemos fazer uma lista infinita de distin¢c@®ssiveis de serem construidas
em relacdo @ena que efetivamente foi captada: distor¢cdes e saturacbes cromaticas, retoques,
insercoe®u subtracdede elementos...

Todos esses fatores interferem na similaridadere a fotografia e seu referente,
afetandoo aspecto iconice fazendo com que essasagensndo €am, de forma alguma,
meras janelas pelas quais flagramos a realjgamleontrarip i cqoam@uer outros tipos de
signos imagéticos ou ndo, agregaea realidade, aumentando sua complexidade e torrndo
mais densa (SANTAELLA; NOTH, 2017, 130) E esa complexidade, que resolvemos
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comecar a abordar pela caracterisiivdicial da fotografia, sé se realiza plenamente se
considerada também no plano ic@neaindg no simbalico.

2.1.4 Simbolo, fotografia e pintura

Os aspectos simbdlicos, tanto da fotografia como da pintura, residem no fato de que
ambos os tipos démagem sdo criacbes convencionais, culturais, ideologicas e, assim,
perceptivamente codifadas. Sobre a fotografia especificamente, ha autores que, inclusive,
discordam da interpretacdo que Dubois faz da hieradguigiade signmbjeto de Peirce (a
imagem fobgrafica como primordialment@adicial), comq por exemplo Arlindo Machado
(2001,p. 129) para quenuma fotografia pode ser consideramhafisigno predominantemente
simbdlico, pertencente prioritariamente ao dominio da terceirgleidgana, porque ihagem
cientificg imagem informada pela técnica, tanto quantaagem digital, aindagque um certo
grau deindicialidade esteja presente na maioria d@sos. O autor entende que o aspecto
simbdlico advém do fato de que a fotografia (e as imaggmécas em geral) sdo fruto da
aplicacdo de conceitos cientificos desenvolyidiurante mil@ios de pesquisas oticas,
mecanicas, quimicas e mateméticas.

Sendo as fotografias realizacdes de potencialidades programadas, inerentes ao aparelho,
o caratersimbolico teria inicio, entdo, na prépria légica e usa@meraor parte do fotégrafo
nesse entido,Flusser 2002 considera qua diferenca fundamental entre instrumer§tasno
pincéis e espatulas, por exempdoaparelhogcomo uma céaera fotogréaficaou filmadora)é
queos primeiros trabalhamos segundgsaoi por consequéncipara o autorgsfotografos
ndo trabalham, agem, pois produzem simbolos, manipu@dientro de um limite
programadp ocorrgia ai a complementaridade entre aparelho e fotégrafo, cabendo a esse
agente produtagxplorar os potenciais da programag@mdemosetomar tanbém o aspectdo
enquadramento, recorte que o fotografo faz da fatia temporal/espacial que capta, imprimindo
seuponto de vista (0 angulo, a perspectiva, a escala e a distancia de onde se olha o objeto), e
tornando estedessa formao ponto de vista gartir do qual o receptor olhas objetos
representados tipo de escolha comum aos pintores, quando da compo®gam duadrpe
sempre convencionada histérica e culturalmente

Embora sem nos aprofundarmos nos desdobramentos das discussbes propostas por
Machado e Flusser sobre a fotografia ter uma pas®rdialmentesimbdlica,cabe observar
que essaerspectiva ndo permite marcar a condi¢do distintiva da fotografia em relacéo as outras

imagens Mantemos por issQ o0 entendimentode base semidticaa patir de Peircee
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corroborado por Santaella e N6th (2Q1q)e classificam a fotografia como protétipo da
imagemindicial, de que a especificidade da imagem fotogréafica em relagéo as outras imagens
€ a suandicialidade Nesse sentido, reafirmambDsibois(1998). para que a imagem se torne
um simbolona mente de @m interpreta o signeela passa necessariamente pelas etapas da
indicialidadee da iconicidade, e é s6 a partir do reconhecimento iconico (sua semelhanga com
o referente) que a fotografia esti aptrnarse um simbolé o u s @\jeiaujo daSigno
(primeiridade) e objeto (secundidade) tém que ser associados atraves de um terceiro, a
conven-«o culturalo (S®BBHRTAELLA; N¥TH, 2017,
A associacdo através de convencgdes culturais geaté@o o igno élido a partirde
regras interpretativas internalizadas pelo intérpset@essas regrag simbolo nadem o poder
designificarnadaumavezquei e st 8§ conectado a emadamemdueet 0 [
usao-simbolo, sem a qual essaconexdm nde x i st i r,19&70 p.78) MEdintbads sdo
o tipo de signo necessério a construcdo do argumtemeeiro efeito significador da triade
remadicene-argumento, por meio do qual o interpretante I6gicasaraibticapeirciana se
desenvolveou sejagsta apto participar de processos investigativos e criati$adreo nivel
do interpretante l6gico, Santael2002, p.25)explicaque estefise realizgpor meio de uma
regra associativa, uma associacdo de ideias na mente do intérprete, associacde esta q
estabelece a conexao entre o signo e seu objeto
De forma semelhant®ubois (1998, p26) observasobre o aspecto simboliap,u e fi a
imagem fotogréafica ndo € um espelho neutro, mas um instrumento de transposicéo, de analise,
de interpretacéo e até ttansformacao do real, como a lingua, por exemplo, e assim, também,
cul t ur al me n Laacart®uiolhar gae @ eapitulo anterior, a exemplificacdo mais
latente dessa afirmacédo esta na relacéo enfiggsa®l e 22: quando Andy Waol tomoucomo
referéncia aquela fotografia especifica, intayedse que ela tenha tido, por sua vez, como
objeto uma pessoa chamada Marilyn Moneapjefosseindiceda sua existéncia em um espaco
etempo especific® interessu-lhe que amagem, ainda queatada pea obter grande contraste
entre claro e escuro, margssesemelhancaconicacom Marilyn Monroe; e interess-lhe
fundamentalmente a carga simbdlicadificada culturalmenténtrinsecaa essa imagem e que
ganha sentido ao ser lida por alguém famili@izaomas caracteristicas atribuidas a Marilyn
dentro da cultura estadunidense de meados do sécul@ XA estrela mundial de cinema,
protétipo da beleza dasensualidade, objeto de desepeeconsumoO aspecto simbdlico da
fotografia é transportadpnto com os outros, paraarade Warhol, na qual rplicaa imagem
da atriz até que ela esmaeca, rdtimprogressivamente a cor, num efeito de leitura iconica,

mas também, passivel de ser simbdlica: ao mesmo tempo que transforma a imagem de uma
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pessa num mero padr«o reprodut 2 valyn,a partmda e st
repeticdoexcessiva de sua imagem.

Nesse exemplo e em muitos outros possiveis, a fé@goanada como referéncia para
a pintura anpliao funcionamento semiétiabos niveis@onico e indicial para o simbolichlo
caso de imagens simbolicasse funcionamento cresadirecaoao interpretantargumental
constituindo umaarrativa complexa de leituravariavel,a partir deuma ou maigonvencgdes
combinadas, conforme o cagdu sejano exemplo das figRl e 22 a hipoiconicidadee a
indicialidade das imagens, repetidas cinquenta vezes (e todas as repetg&tsamse
assemelham a Marilyn Monroeginda naobastan para suanterpretacaoregrasculturais
também sdo necesis. Reforcamosa partir dese exemploa ideia de que, conforme o caso,
algumas relacdes entre signo e objeto podem sobressair em relacao. a outras

Por fim, observae que, ainda que tenhamos dividido nossos apontamentibsnem
separados para indicgimbolo e iconé e mesmo assim apenas resvalamos a superficie da
complexidade dessas categorias da semiotica peiiicidaatacamos a necessidade inescapavel
de se pensar a fotografia e a pintura levando em conta, simultaneansetrés aspectos
signcos. Como alerta Dubois (1998, p. 1993), apesar da énfase que destinaladatk em
seus estudos sobre fotografi a, i neniheroea de
insiste nissd e cada uma delas se apoia semgeeima maneira ou detoa, de acordo com
as mensagens, pndassa fanaatambém, s pracessas cridtivos em pintura,
tendo em destaque a fotografia tomada como referéncia, devem ser pensados e analisados
partir de teorias que considerens@a natureza signicaiglice e que entendam o proprio

processo como uma semiose.

2.2 Processo criativo sob a luz de Peirce

Voltemos agora o olhar para o processo criativo emM®adentexto em que se da a
relacdo referencial que nos pusgnos a estudar, de forma a demaraamportancia do

Q

-

C

conceito de semiose ao se teorizar aspectos gerais da criacdo artistica, para além das questde

fenomenoldgicas e signicas que ja abarcamos. Sublinhamos, sempre, que nossas discussde

sobre as teorias fonuladas por Peir¢® outros congts filoséficos que trazemos a tosao

46 Tratamos aqui de questdes relativas especificamenigraosssos criativogue geram objetos artisticos, mas
cabe observar que tais processos gatésentemasvidashumanas desde gsimérdiose com os mais variados
objetivos postoquesomos seres criativesestamos constantemente estruturando pensamentos e a¢des de forma
a exercer a criatividade aplicada a realizacdo de alguma atividade.
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pontuais, ndo pretendendo exaurir assumxtsemamente complexos como 0s que aqui
relacionamos aos processos criativos: desde as nogdes peirciaazssa@easinequismo e
falibilismo, até conceitos com uma longadicdo na histéria da filosofia, como causacao
eficiente e final.

Utilizamos esas concepcdes para melhor compreender e anaigamas das
caracteristicas mais importantes dos processos através dos qaaistantraz uma pintura a
existéncia; para iss continuamos a tomar como basscritos do proprio Peirce e 0s
desenvolvimentos sobre sua obra feitos por Ibri e Santaella, bem como estabelecemos dialogos
com as reflexdes sobre a criacdo artistica deixaglasartista e pesquisadora Fayga Ostrifwer
e introduzimos sobretudoapontamentos alicercados na pesquisa de Cecilia Almeida Salles
acercale processos criativos que abarcam diversas linguagens artisticas, e cujos estudos, como
ja abordamosestabelecernmportante filiacdo com a semibética peirciamado a base para o
entendimento e aplicacdo denceitos anetodologiasespecificoga critica genética esta
pesquisa, conformé&detalhao no capitulo seguinte.

Salles (2002a, p. 185) conceitsmmiosede modo coerente com a semidtica peirciana:
um piocesso infinito, envolvendo acdo signica e geracdo de interpretantes; comontal, é
fimovimento falivel com tendéncia vaga, sustentado pela l6gica da incerteza, englobando a
intervencdo do acaso eratnlo espagco para 0 mecanismo de raciocinio responsalzl p
introducéo dadeiasn o v a s . Um processo em que a regres
partir dessa concepc¢ao, a aut(@@02a)define o processo criativo em ademo um trabalho
sensivel eéntelectual de construcéo de objetos artisticos atdeésn conjunto de reflexdes e
acoes continuas, que partem de um propdsito ao mesmo tempo em que navegam na incerteza ¢
indeterminacao e convivem com a intervencao do acasnos, nasluasdefinicbes de Salles,
pontos de convergéncia entre 0s conceitosatriose e de processo criativo que tornam

possivetomar a semidtica peirciana como caminho tedérico geral para nossa investigacao.
2.2.1 Um processo continuo e com tendencialidadameqiismo e causacao final
Considerando 0 processo criativo como um imento em que nao é possivel

determinar os pontos exatos de inicio e fimo,qualregresséo e progressao séo infinitas,

podemos entender que, no seu andamento, um signo esta inevitavelmente ligado a outro signo

47 Ainda que tenhamaasstabelecido didlogantre ideias de Peirce e Ostrower, aplicaasi@processos criativos
artisticos e destacando seus pontos de contato, é importante salientar que, no contexto geral da obra dos autores
ha entendimentos diferentes relativos a questdes como o acaso edajmar exemplo.
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que, por seu turno, da origem a outro sign® enseja outro... E, novamente, o conceito que

esta definido na semiédtica cors@miose e que, na filosofia peirciana, € coerente com a doutrina

do sinequismog qual ja nos referimos), da continuidadet em dos principios ativos da
evolucdo permanentdo universo signicd evolucdo que, segundo Salles (1994), significa
crescimentae@onstante da complexidade e das novas relagcées que dela decorrem. Peirce aponta
gue fAum signo ® objetivamente vago, na med .|
menosindeterminada, ele reserva para algum outro signo ou experiéncia possivebadinca
compl et ar a QP&.605aputdiSANTAELIAD 1992, p. 50). Com um sentido
semelhanté ainda que sem remeter as teorias peircian@strower (2014, p. 09) afiranque
criar ® dar wuma forma a al go nowapacidase dpue 0
compreender; e esta, por sua vez, a de relacionar, ordenar, configurar, significar.

Dessa forma, podee dizer que os elementos que constituem o processtagao se
relacionam em uma trama de continuidades em que asag@éesdem, sucedem, retornam e
geram outras; e se todo signo gera ao menos outro ($egrendo para o futurojla mesma
forma, todo pensamento € naturalmente uma inferémmessupde axisténcia de um ou mais
pensamento@ signospnteriores. E a nateza inferencial esta presente também nos processos
criativos e nos remete ao modo de racioéf{i077, p. 220)ue Peirce considerasponsavel
pela introducéo de novas ideiasabdug«c o, que fA® o processo de f
Eadlnicaoperagd | - gi ca que apr €&smacongectuwamnaanteapactoade n o v
algoi uminsight'®; para a ciéncia, algo que pode vir a ser confirmado como uma verdade no
processo investigativgaraa arte, a visdo de algo que podera mosteafavoravel as buscas
do artista no processo criativo, ainda tpisbusca nem sempre se tommeexplicita para ele.

Mas € importante ressaltar que o0 sinequismo, que esta na raiz das nossas acdes e
pensarentos, rejeita a hierarquia enimsightse o comecimento mediado. Salles (1994) afirma
que a cogni¢cao é um sistema de traducdes e ndo uma colecédo de dados isgkidggodos
0S signos que a compdem possuem 0 mesmo valor cognitivo. O artistant for@sa que o
cientista(e por issomuitos conceitos que utilizamos para falar de processo criativo estao
presentes também quando tratamos do método de investigacao cientifica de $eamoe
parte do que ja conhece para adquirir um novo conhecimenge®lo em sua pratica, de

modo a constaamente expandir seu dominio sobre 0s assuntos, as linguagens e os materiais

480s detalhamentos sobralducao e os outros modos de raciocinio sdo apresentados no desenvolvimento do item
2.3 deste capitulo.

4% Palavra inglesa composta da jungadrd@entro) esight(visdo);p ar a Pei rce, fla sy est «o
como num lampejo. E um ato de introvig@sigh) , embora de uma i ntr €R5181.0 e xt |
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com 0s quais opera. Porém a acao signica, ainda que continua, € um processo que age pol
causacao finakle forma que o pensamento terdem propdsitoSegundo PeirceCP 1.269

agud SALLES, 1990, p. 225), ifa mente tem o0 ¢
final"; acerca dessa afirmacéo, cabe esclarecer que o conceito de "mente” em Peirce ndo esta
circunscrito & mente humananse esa apenas uma instancia de um fendmeais gera’.

Uma ez que esse pensamento tende a um propdsito, € importante ressaltar que a
tendencialidade, implicita no conceito de causacao final, pertence, conforme Santaella (1992,
p. 78) ao reino da categr i a f enomenol -gica da terceiri
continuidade, tempanu d a n - a, Teatasd, para Reirae,.ndo de uma tendéncia rigida e
pouco aberta a mudancgas, como ocorre com as leis fisicas, que agem por deceksitzo
fiseentdgB0; ao contr8rio, como aponta Ghsezzi
ao conceito peirciano de lei da mente, gedigaa ideia de algo vivo setraduz na premissa
de que a nossa mente, assim como o Universdequema natureza eidéi, tende a realizar
autocriticas e a adquirir novos habitos. Vale observamguidosofia peircianga lei da mente
€ primordial e as leis fisicas sdo derivadas (sdo mente esgotada de habitos); mesmo nelas,
contudo, ha um elementde possibilidade. Dale também usar o ternfeausa brut ao
referirse a uma questdo que € bruta, ndo racional e que deve ser analisada sempre a luz do
conceito de tendencialidade.

O propésito d movimento evolutivo do signo, aquilo a que ele temdecampo das
artes,equvale aopropésito quemoveo artista em direcaao desenvolvimento de uma ideia
para a realizacdo de uma obra de arte. E importante aqui ressaltar que o conceito de proposito,
conforme aplicado por Peirce e adotado por nés, ndootesantido necessariantende
intencionalidadgré-fixada e rigidamente seguidaois, além da semidtica geral n&catar de
processos exclusivamente humanos, como pont
i nconsciente, um dos c as o s. Deassafoqna godemoppersar - S i
que, tanto para um artista que tem desde o inicio uma conceitica (para ele) do que pode

ser sua obrajuanto paraquele quaselanca ao processo criativo sem grandes planejamentos,

0 Acerca da generalidade da mente, Ibri (2020, p. 175), escreve que o idealismo realista de Peirce "deriva a mente
humana danenteda natueza" e, tambéngue 'associado a este idealismo esimequismalo autor, asseverando

gue fundamentalmente dese supor continuidades na Natureza e, mais que isto, continuidade entre mente e
matéria, tese essencial daquele mesmo idealismo." (p. 187).

51 Santaella (1992) expmia que causacao final € um termo gue surge na obra de Aristdteles e é usado por Peirce,
mas com algumas ressalvas em relagédo ao entendimento do filésofo grego. A ideia de uma tendéncia rigida € um
dos pontos em que Peirce diverge éagamento aristotélicprincipalmente de seu entendimento implicito nos
estudos do fildsofo aleméao David Hume, que faz uma andlise positivista dos processos de causacao de acordo com
a qual Adi zer que A causou B QRuiddside amisas dpwpd, s&€ Hdcsraus d o

B t amb®m (SANDAELLA, 1993 p. 77).
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0 que 0S move é a maneira comaskapaixonan por uma ideia de forma a sencompelid®
a materializda. Ousamos usaro verfioa pai xonar 0 i nspiradd&BR na
1345, apud IBRI, 2020, p. 183) da para esse tipo de crescimento do pensamento, que ele

denomi na c¢onmoi dim&roirodce:vol u

Suponha, por exemplo, que eu tenha uma ideia que me interessa. E minhakriag&o.
minha criatura [...] € uma pequena pessoa. Eu amo isso; Eu a amo, e apnoindar
ei para aperfeiceka. Nao é por aplicar justica fria ao circulo de minhas&lgue eu
posso fazéas crescer, mas por acariAlaé e zelar por elas como faco conflases

do meu jardim.

{o)

No mesmo compasso, Ostrower (2014, p . 3
do interesse, do entusiasmo de um individuo pelas possikegidagiores de certas matérias ou
certas rAssan, oaftistaldrigesdeus esfosquara a realizacdo de um ideal que o atrai
e com o qual se compromete de forma a trazer a existéncia um objeto artéspeoposito
artistico e a seducdo degrgaosito sao indesligaveis jentos principiam o processo criativo,
compelindo o artista @xercer sua autorregulacdo para alcdaca

Uma das implicacbes do conceito de causacéo final € que este envolve a determinacao
do passado pelo futuro, observarsdmue, em uma teoria que diakbogpm o indeterminismo,

o ideal (final) perseguido tem um carater que ndo pode ser precisamente conhecido com
antecedéncia, s6 podendo ser definido @anresultado de um processba e xi st ° nci
pensamento agora depende de gera no futuraje modo queenha apenas uma existéncia
potencial, dependente do pensamento futuro da comurdd@ds.316,apudSalles, 1994, p.

03, traducdo nos¥). Podemos destacar, citandstrower(1998, p. 55), a importancia, para o
artista, dai mpr evi si bilidade irmanada ao sinequi :
processo de transformacao, processo essencialmente dinamico, flexivéheardf..] Trata

se de um processo de qualificac@@guas e cambiantes, cujo finajuando? comoP nao é
previs2zvel 0.

Se o considerarmos como um exemplo tipico de cao$iaal, o processo criativo, de
acordo com Salles (199(merge de um campo de insatisfacdo e tende para um estado de
satisfacdo. Do inicio do percurso que trilha (sem mapa oulb)iagd a realizacdo de sua obra,
guando a considera acabada, o artista ndo tem uma compreengéetade seu proposito:
este vase tornando claro apenas durante o processo, no trajeto da vontade para a satisfacao. O

esclarecimento do objetivo do artigsta, assim, intimamente ligado ao prazer que o préprio

52The existence of thought now depends on what is to be hereafter; so that it has only a potential existence,
dependent on the future thought of the community.
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processo provoca nele, ao ver seu proposito sair paulatinamente daagéaguara um

situacamitidae concred, que o satisfaz.

2.22 Causacéao eficiente, falibilismo e acaso como Eaiteprocsso

Uma importante premissa a se considerar sobre a causacao final € que se trata de um
processo Qque pressup»e uma explica-«o0o f 2si
ocasionar o fimi uma maquinaria inadequada talvezinda que deva contribuir coalguma
ajuda par a CP1.26%apud SALIZES,01690, (p. 20). Tratee do conceito de
causacao eficiente: se a causacéo final € um modo de produzir algo a partir de uma descricdo
geral do resultadd ainda que nada garanta que o propéstdara dananeira pensada nem
determine de que maneira particular ele deve ser provoadausacao eficiente, por sua vez,
€ uma compulsédo a agir de modo a fazer com que essa situagdo comece a mudar, de forma
deerminada. Os dois conceitos estao relacionadagpicne elucida Santaella (1992, p. 77),

com base na fenomenologia e na semidtica peircianas:

[...] hd duas e ndo mais que duas agBes operativas no universo: agao diadica, mecénica
ou dinAmica e acao triami, inteligente osignica E evidente a correspd@ncia da

acdo dindmica com a segunda e a acéo inteligente com a terceira categoria, ndo
havendo, obviamente, modo de acdo correspondente a primeira categoria porque esta
€ pura possibilidade, anterior a qualquer agfi@acado diddia pode ser também
chamad de causacéo eficiente e a triddica, de causacéo final.

Assim, a causacao final ndo pode ser pensada sem a causac¢ao eferetaaue seus
modos de acdo possam ser considerados ojoptasi s fias a- »es, qdee mo\
duas ordensirreduvi s, mas i nsepar8veis e superposta
Em um processo criativo artistico, podemos pensar na causacao eficiente como sendo o
planejamento e os métodos, meios, materiais e praticas adotados pelos artistasspartar
seu propost do campo do ideal para o da realidade, da é@mamentalpara o da imagem
visual. Salles (1994), refletindo sobre a relacdo que Peirce estabelece entre causacgdes finais e
eficientes, coloca que a maneira como o artista chegara ao trabalho concluida métuéasta
na ideia geral que ele tem sobre a ofra.neios sao, portanto, influenciados pelos fins: o
artista busca o fAmaquin8rioo eficiente que
por exemplo, € a propria imaginacao: Peirce (1977, @ig&)rre sobre como nos construimos
diagramas na imagigaoi que, no caso do artista, € o0 modo pelo qual ele visualiza & ideia

para verificar se algo que ele esta fazendo € semelhante g p#a eisualizacdo desse



81

diagrama (icone diagramatict¢le pode assegurae se aquilo que esta propondo é bamito
satisfatorio”.

No caso da pintura, podemos citalém daescolha de materiais e suportes, 0s esbocos,
as anotacdes e as referéncias a wueartistarecorre. Ao fazéo, passa do geral para o
paticular, revela ou, conforme o cagxperimenta os caminhos para a realizatgisua obra
Desse modoum s passos concretos e fisicgae torna o propédsito do pintor atingivel e o
ajuda na jornada através de seu proprio mundo na criacéo, podaleeéi@ @ uma ou mais
fotografias queHe sirvam de referéncia, de forma a materializar, a0 menos em parte, seu
proposito. E encontramos aqui, na confluéncia entre causacao final e eficiente, a localizacéo
ondesesitua, no processo criativo pensado a kePdirce, a pratica que € nosso irgseenesta
tese. Todaviage acordcSant ael |l a (1992, p . 80) , na dife
causacado depende de um maior ou menor, mas sempre relativo, autocontrole que pode ser
exercido sobre o resultadmdl. Dai que sejam processos guiadis,mesmo tempo, pela
autocorre-«o, pela escolha e pelo acasoo0.

Dentro disso, tratemos primeiramente de que os principios de causacao final e causacao
eficiente ligamse indelevelmente, também, a indeterminacdo e ertemai portanto, ao
conceito peirciano de falibilismo, a possibilidade de erro desenvolvida por Peirce, para quem
Afinosso conhecimento nunca ® absolcentnoundemas ¢
incerteza e iQpPddrlapudBALNES 1994 p. 03 traducdo nosdade fato,
durante o fluxo continuo do processo criativo, o artista inevitavelmente vai incorrer no que ele
considera erros, em r el a- «@manenhgneoutroperatbepeu s i t
a f ail ehafirmagaéd é do dramaturgo Samuel Becketpyd Rocha, 2014, p. 162), mas é
cabivel a qualquer linguagem artistica; o erro € um componente basilar e intrinseco aos
processos criativos.

Segundo Salles (1998), em yarcurso artistico, a indeterminacdo do caminka &
ideia de que ele precisa ser explorado, parmaer bendesvendado. Dessa forma, tratade
um processo regido pela fdAmar avi Ch558%apudr opr
SALLES 1994, p.03, traducdo no¥8aque é comum a todas as ciésceartes. Podemos
reconhecer aspectos dessa teoria quando Ostrower (2014, pafiB88 sobre as
i mpossibilidades que surgem durante um pr o

limitadoras para o curso criador, devem ser reconhecidas tambémat@ntadoras, pois

53 our knowlelge is neverabsolute but always swims, as it were, in a continuum of uncertainty and of
indeterminacy.
54 Marvelous seHcorrecting property of reason.
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dentro das delimitacdes, através delas, é que surgem sugestfes para se prosseguir um trabalh
emesmoamplif o em dire-»es novaso.
Ainda, alguns momentos do processativo podem ocorrer ndo intencionalmente nem

devido a erro$ € oreconhecimento da acédo do acaso, ou seja, a ideia do ineuitaesiez
gue nao pode ser previsto com base em qualquer coisa conhecida. Do ponto de vista da filosofia
peirciana, de acoodcom lbri (2011, p.209p acaso ® Aum pritnibawgdi o m
das qualidades nas coisas, e que apenas pode atuar na medida em que ha um mundo externo c
i ndividuais existentes, associado, (égmtwglabi do
0 que estd fora e existe materialmente), produzindo diaels. Sobreo tema, Peirce é
categorico ao afirmar:

Certamente, ndo posso visualizar como alguém possa negar que a infinita diversidade

do universo, que denominamos Acaso, ptrsezer ideias a proximidade, as quais nédo

séo associadas em uma ideia bhdfke deve fazéo frequentemente. Dai, entdo, a lei

de expansao ira produzir a associacdo mental; e isto, suponho, é a forma abreviada do
modo como o universo tem evoluidgP 1.327,apudIBRI 2020, p. 179).

Ostrower (1990¥ustend que acriacdo artiica ndo existe sem acagoa inspiracao e
as solucdes para a construcdo de uma obra de arte podem surgir do entorno e da prépria rotina
do artista, em elementos que, em dado momento, recebem um olhar diferente e sdo incorporados
a criacdo. Eao mesmo tepop em que considera acaser@a¢do como inseparaveis, a autora
questiona se os acasos ndo sefiamat al i zadores potencializand
o0 sentido de nosso fazer e imediatamente redimensiomarivez contenham mensagens,
propostasnossas enderecadas a nosmess 06 ( OS T ROWE R, De Acorlddcom p . (
Peirce(apudSANTAELLA, 1995, p. 52) fisé percebemos aquilo que estamos equipados para
interpretad e, dessmodag o acaso s6 pode sugerir algo ao artista que esteja aberto a i@&corpor
lo & sua pesquisa, como se durante o processo criativo a sensibilidade estivessé afioaada
parabdlica pronta para captar qualquer sinal mental ou fisico, tal qual em uma frase atribuida a
PicassodpudLACAN, 1960, p. 149), que teria dito ao ser gfimado sobre 0 que procurava
em seu trabal ho: AEuUu n«o procuro, eu achoo.
justamente, uma consequéncia da vagueza do proposito, da causacao finmrnujtes
incorporai desvi 0s 0 ¢ 0 mo mais queisss outse deles para podienevoluir

Por fim, é preciso ter sempre em mente que os documentos de processo que nos
propomos a observar, analisar e apontar generalizacdes a respeito sdo indices de complexos
movimentos de criacdo artistica, imterior dos quais interagem um conjunto de acfes para

uma causacao eficiente (entremeado pelo falibilismo e pelo acagmdpreabriga, além da
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coleta e tilizacadode referéncias, as pesquisas, as experimentactssamtesascorrecoes,
os desvias, 0s retornos eas reviravoltas empreendidos petoiador até chegarao final do
processd o momento de satisfacdo do artista, quando o propdsito que o atraiu € concretizado
e oferecido, na formde uma pintura, a fruicdo do publico, na esperanca deegteeseja,
também cativado

Dessa formaest investigacdo cientifica é feita ndo s6 atipatas pinturas ques
processos engendraram, mas tamiEn meio dos vestigios que as acdes tomadas pelos
pintores deixeam i as fotografias e outros documentobreviventes dos processos de criacao,
signos que embasaainvestigacacsobre a géneseadobras. Mas, antes de passaps aos
fundamentos especificos da disciplina que lida com esses docunaprEsentaos outra
importante contribuicdo de Peira@ossgesquisadessa vez, pasorientacdanetodologie,

gue tomacomo fio condutor suteoria de investigacdo a partir do método cientifico

2.3 O métodoinvestigativo de Peirce e nossa investigacao

Uma vez que classificamossta pesquisa como uma invedigfo cientifica,cabe
apresentan diferenciagd@ue Peircdaz entre as ciénciasle modo a situar nossos estudos
dentro desa delimitagcdo. Recorremos, novamente, aos desenvolvimentos sobre @ aloa d
feitospor Santaell§1992), queexplica que a dssificacdo das ciéncias sead matematicas,
filosoficas e especiais sendo queao passo que as observacdes da filosofieokam para
fenbmenos comumente reconheciveis, as ciéncias especlaiemcdodas as ciéncias
especificas que existe(@ que podm vir a existiy e dividemseem f 2 si cas e ps?
fisicas se caracterizam como as ciéncias das coisas como tal, e as psiquicas como as ciéncia:
das coisas governadasA P82 ml42) nt el ect o0 ( SANT

Isso posto, asiénciaspsiquicas abaen todas as ciéncias humanas e sociais, como
psicologia, linguistica, histéria ou critica de arte. Santaella (1992, p. 142) ressalta que "toda
ci °ncia ps2quica ®, de uma certa forma, int
Ou seja, 0S obfosdessas ciéncias sdo processos de semiose. E como entendemos que 0s
processos criativos que investigamos Sao processos de senstmse entre outras
caracteristicassitua esth pesquisa dentro da classificacdo peirciana de c&psjaciaise
psiqui@s. Ainda segunddSantaella (1992), ambas as ciéncias especiais se dieitleniveis
gue seguem principios de interdependéncia (as mais abstratas fornecem principios e as menos
abstratas pra@m os dados): as ciéncias nomoldgicas tratameaiagpor exemp, uma teoria

semidtica da arte); as classificatorias lidam com tipos, classes e classificagdes (como tipos de
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imagens e géneros artisticos); e as explanatorias ou descritivas investigam eventos individuais
e objetos singularesgmobiogrdias e criticas)

Dentro disso, temos que nossa pesquisa tem relacdo com as duasdiNisdas ela
esta no campexplanatériada critica (genética, no caso), mas os resultados alcancam um nivel
mais abstrato quando nos propomos a fazer comparacodsie procedimatos que séo
comuns entre 0s processos criativos de artistas cujas obras analisamos, mas que podem se!
comuns também a outros ndo estudados no recorte, gerando generalizacfes sobireno tema
gue torna a pesquisa, também, classificatoria.

Santaella (1992p . 141) pontua que as <ci°°ncias ¢
especial, instrumentos especiais, ou circunstancias especiais, investigam eventos particulares
passiveis de experiéncia e inferem a verdade que € usuakapemasplausive] mas néo
obstah € pass?2vel de testeo. Entendemos que e
quais as investigacdes cientificas devem ocorrer podem ser entendidos como os métodos
investigativosgeraisque estruturanas metodologias especkiis aplicadas a cada pesagi
metodologias, no N0sso caso, proprias da critica genBtibee acritica genéticagedicamos
a ela todo o préximo capitylantesdiscorremos qui sobre deoria de investigacdo pragmatica

proposta poPeirce realizada a partir do método cierddf.

2.3.1Método cientifico e os estagios da investigacado

Peirce propfe quiddainvestigacadda mais cotidiana a cientificapmeca a partir de
um estado de duvidageatag aquele que investigesforcase para colocar firadlvida e voltar
a um estad de crencaWaal (2007) localizando esta questdo dentro do pragmatismo
peirciand®, versa sobre a teoria da crenca e divida estabelecida por Peipmtague a
davida seria ma inquietacdo mental, a qual somos instados a resolver, ao passo qua & creng
um estado satisfatério que desejamos manter; assim, a divida gera o desejo de alivio, que seria
a investigacadp enquanto a crenca conduz ao estabelecimento do habito, qgaia@sem
varias oportunidadéso que leva a concluir que o objetivo da diavseja o restabelecimento
da crenca oucomo Peirce denominaafi f i xa- «0o da cr e quaismétodoma s ¢

investigativos as crencas podem ser fixadas?

55 Pragmatismo pode ser resumidamente definido como um método de investigac&o ldgica que pretende alinhar
teoria e préca; e, apesar de Peirce ser apontado como um de seus precursores, nos EUA do século XIX, ha ideias
e desenvolvimentos semelhantes desde a Antiguidasigudis ele se vale para formular suas teorias pragmaticas.
Segundo Waal (2007, p.18gna Peircefio pragmatismo € somente um critério de significacao, que estipula ser o
significadod e qual quer conceito nada mais do que a soma toc
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De acordo confeirce (1977)argumento (ou inferénci&um signo que é interpretado
com forcade lei ou regrae pode ser de trés tipos, de acordo com o modo de raciocinio que o
caracteriza: abdido,deducao enducdo; Santaella (2004, p. 167) aponta que, apEiso de
190Q Peirce passa a conceber os modos de raciocinio como estagios interosndatad
investigacdolsso postpa teoria dainvestigagdo proposta por Pefft@iambém denominada
teoria dométodo cientifico) busca compreender o funcionamento do processo logico do
investigadore propdeque apenas o método cientifitpode levar a verdagdatravés de um
longo percurs@m quese questionaa duvidai o que constitui 0 processite investigacao.
Santaella (2004, p. 158firmaquesao trés os principais estagiosskprocesso: abservacao,
a abducdao e a verificacdo (que se divide em dedetindutivg.

Uma vez observado o fenbmeno e suscitadiae ele uma davida capaz de desestabilizar
ou sugerir revisdo de uma ou mais crencas a ele associadasseniciestagio abdutivo da
i nvestiga-«o0. A abdu-«o, d e o mocesso deoforncagdmdeP e i t
uma hipotese. E a lnicaoper «x 0 | - gi ca que apresenta uma |
de raciocinio, pode ser entendida como um método, cujo propadsito € formar uma predicéo geral
sobre os fatos observados que, mesmo vaga €arteza, ainda, de que seja verificavel, exerce
forte influéncia sobre nossa disposicao, de modo que somos levados-tam®itd ponto de
partida para orientar a¢des vindourastendend@ como o Unico meio de orientar nossa
conduta futura. Na abdég, ressaltze o fato de que os elementos da hipgtesabitavam a
mente,fimas € a ideia de juntar o que nunca haviamos sonhado em juntar que ilumina a nova
sugest«o diante d@P5.m84, dradaciomosiat e mpl a- «00 (

Num primeiro momentoo estgio abdutivoé uma conjecturaym insighti que como
abordamos ao tratar do processo criatpagle ser traduzido por introvisamma sugestao
abdutiva que nos chega comam lampejo eque € extremamente falivePorém como
argumentsgsantaella (2004, @ 1 59 momednto dansighté instantaneo, assioomo o ato de
adotar a hipétese assoprada pelo instinto é igualmente sentido como um flash. Mas o processo
de constru-«0 e sele-«0 da hip-tese DBsseconsc

modq temos que a formulacdo de uma hipotese enwwlasight o sugestivo, mas também

% De acordo com Waal (2007), as proposices de Peirce sqoistiio divid/crenga, o método cientifico e a
investigacdo foram publicadas em 1878 numa série denominfiifaca da ciénciacomposta por seis artigos:
Fixacdo dascrengas, Comdornar nossasdeiasclaras, Adoutrina dosacasos, Aprobabilidade dainduzéo, A
ordemda naturezae Deduc¢édojnducéo ehipbtese

57 Em seu artigdrixagdo da crengaPeirce distingue quatro métodos para fixacdo das crencas: o da tenacidade, o
da autoridade, o0 métodopriori e o0 método cientifico.

%8 hut it is the idea of puttingpgether what we had never before dreamed of putting together which flashes the
new suggstion before our contemplation
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outros momentos derocessoordenado, €Santaella (2004) aponta quapos o primeiro
momentantuitivo, uma segunda fase do estagieetodo)abdutivodiz respeito ao procss de
construcao e selecéo da hipété&sentro disso, a autora (2004, p. 126) elenca trés consideracdes
gerais elaboradas por Peirce para se chegar a selecdo de uma hipotese a ser testada, que dev
resumidamente:

- ser capaz de ekipar os fatos surpreeentes postos diante de nos;

- ser passivel de ser submetida ao teste da experiéncia

- sendo apenas uma hipotese entre tantas outras possiveis, deve se considerar o principio
da economia de pesquisa (economia de tempo, de recursos financeiros, defisiwrga
mental, de desperdicios, etc.).

Tendo as hipdteses sido construidasselecioadas no estagio abdutivo, suas
consequéncias devem ser verificadasa primeira parte da verificacdo € regida pelo raciocinio
dedutivo. Peirce (1977) ekpa a deduéo comaum raciocinio necessario, pois a relacéo entre
as premissag entendida como um@lacao entre regra (premissa geral) e caso (premissa
particular), cabendo a conclusdo apenas aplicar a regra ao caso; ou seja, a conclusdo é
meramente derivada, ndoderia ser outra. Assim, se as premissas forem verdadeiras, entédo a
concluséo também orge

A deducao nao verifica na experiéncia se as E@®Bisa@u ndoverdadeiras, apenas
as verifica pelo raciocinio, permitindo avaliar se elas sao verifichveigpraé@ncia através de
uma predi-«o virtual, gue, s sequéncia experineritat ¢ e
deduzida da hipo6tese, e escolhida entre possiveis consequéncias, independente do fato de se
conheci da, ou acr edi t aduapapelchaeprosesso investigativa, goe i r &
conseguinteé a acao de projetar tudajoe pode desenrotae a partir da hipétese. Santaella
(2004, p. 154) elucida que Aia dedu-«o0o ®, po
a partir de hipétesexplanatérias. Tem por funcéo explicar a hipotese, extraindo consequéncias
experimeh ai s del ao.

ApOs passar por uma verificagdo de cunho dedutivo, as hipoteses séo veaticass
de experimentggendo como guia pensamento indutivé@ 0 momento emuesao testadas
de modo a se chegar ao resultado de uma investigagéo:

Paraverificar se aspredicdes se confirmam ou ndo, deeepassar para a fase
indutiva,do que decorre que a inducao é o processo pelo qual o pesqaisalika a
natureza para vese asconsequénciasbservaveipreditas realmente ocorrem; ele

julga ashipéteses dacordo com seu sucesso em predizer e, dessa avaliacdo, procede
para adotar, ajustar, modificar ou rejeadnipotese(SANTAELLA, 2004, p.154)



87

Isso postpo fim da irducé@o € uma generalizacdo, a partir de um determinado nimero de

casos soberificagdo na experiénci@om base eraxemplos extraidos de um conjunto maior,
sao identificadas aquelas propriedades que ndo sdo meramente particulares, mas comuns &
varios indivduais tomados como exemplo. Por fim, generaiza partir dos casos analisados,
considerandee que os resultad obtidos podem aplicae a outros casos que pertencem a
mesma classe, mas que ndo foram analisados. No estagio indutivo, portanto, aagiel
constatada a partir da experiéncia com casos concretos, considerados suficientemente
confirmadores do f@@meno investigado.

Encerrando a parte geral das considerac6es sobre o método cientifigmriante
sublinhar qudodo o universo do pensante ce Peircendo admite certeza absoluéuma
filosofia evolutiva quéomaa continuidadea davidaa falibilidadee o acasccomo elementos
fundamentaispara o crescimento do conhecimeiitauestbes que relacionamastesao
processo criativo e que ‘egth igualmente para a pesquisa cientjfitsta sob essa luz. Assim,
a teoria da investigacéte Peirce se o um pensamento de ordem cartesiae tem como
premissaque a investigacdo cientificado € capaz de resultar em wuonhecimento
absolutamenteorreta Segundsuadoutrina, todas as leis e conceitos estabelecidos podem ser
revisados poixomo jacitamofinosso conheci mento nunca ® ab
flutuasse em ungontinuumd e i ncer t ez a (€P, 1.1vthpud RALLEAS, 1984, « 0 O
p. 03,traducdo noss$Y.

Isso nos leva antendegueosresultados dqualquempesquisa séo provisoriggydendo
ser considerados verdadeirosag® que novaguestdesuscitendividasem relagcéo as crencas,
0 que as tornayovamentgpassiveis dénvestigacdd dai podermos estudam aspecto da
pintura dentro do século XX, mesmo considerando apenas as duas décadas que se passaram al
agora Por outro ladpde acordo com Santaella (200Rgircepropdeque as investigacfes
fundadas nosstagios baselos na abducéo, inducédo e deducédo podem progredir de um estado
de crenca menos estavel para outro mais ¢révestando dendmenogque nos propomos a
observarsituado num terreno tdo dinamicpa® mesmo tempompreciso como € a ariee

mais ainda, seuprocessos criativasoptamospor trilhar ométodo peirciano de investigagédo

%9 peirce defendia que o conhecimento cientifico ndo pode fisedapenas na intuicdo e que a aquisi¢io de
conhecimento se da através dmavastac adei a de infer°ncias, evidenci an
existam, ndo podem ser tomadas comosinérsm de certeza e infalibilidadebo
dos mais influentes fildsofos que legaram a intuicdo o papel rebatideepoe foi René Descartes, que tinha

como regra geral que tu@dmuilogue concebemos de maneira clara e distinta é, set@senteumaverdade.

Assim, ainda que o pensamento dos dois fildsofos tenha muitos pontos em comum, Peirce refuta o cartesianismo
no que diz respeito a funcéo da intuicdo num processo de investigacdo cientifica.

8 our knowledge is never absolute butvays swims, as it were, in a continuum of uncertainty and of
indeterminacy.
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em nossa pesquisa, entendendmmo perfeitamente cablygara se transitar eonm terreno

instavele abracando, justamengeiacaracteristicavolutiva

2.3.2 Osestagios danvestigacao aplicados a pesquisa

A pesquisa cientificacomo vimos,nasce de uma curiosidade de investigagda
observacdo de algum fendmeno surpreendente, de algupeiéncia que frustra uma
expectativa ou rompe Cc(SANTAEDLA, RESH p.t11Y Caneste X p e C
pesquisa nao foi diferenteomo relatado na Introdugdobservamos, ao visitagdiversas
exposicdes de arte no Bragiu tendo acesso a seus cataloghghnte as duas primeiras
décadas deste séculpie muitas das pinturasxpostaspareciam ter tido fotografias como
referéncia para sua fatui@ sejatinhamcaracteristicague remetien a imagem fotografica
ainda que nada em suas fichas técnicas apontasse para isso.

Da crenca, até entdo estabelecida, de que fotografiaasede referéncia para varias
das pinturas observadaan algum momentgurgram dividas. fiessa relacéo referencial
assim tao recorreri?ee se for, como s&ei e asegundgerguntaé aque origina a tese, cuja
primeira concepcado de hipdétesaga, futo de uminsight foi quea fotografia € muito usada

como referéncia para a pintura brasilgiegente e issose da de diferentes maneiras nos

processos criativadse, assim,adentramogoestagio abdutivo da investigacao.

Dessa hipotese desajeitadads questdes foram se desdobraind@gomo identificar a
fungéo exercida pela fotografia trabalho de artistas que fazem pinturas tao diferentes entre
si? Como acessar procedimentos relacionados a fotografia, mas qubpsaci@s pela obra
final, que reslta em outra linguagem? Como se dao, durante os fazeres pictéricos desses
autores, as ae8 de escolha e manipulacao das fotografias? E quais sdo as possibilidades e
convergéncias quanto ao uso de fotografias como referéncias visuais na producaoate pintur
brasileiras recentes?

A partir disso,0 pensamento abdutiioi tambémevoluindg de modo a construir e
selecionaruma hipoteseexplanatoria tendosempreem mente as trés consideracdes gerais
elaboradas por Peircge acordo com Santaella (20J#Bra se chegar a selecéo de uma hipotese
apta aser testada (ser capaz de explicar os fatos surpreendentes postos diante de nds; ser
passivel de ser submetida ao teste da experiémaansiderar o principio da economia de

pesquisa)No caso da nossa pesspiesa € ahipoteseque a regee possivel detectaa, partir

da analise comparativade documentos de processos criativos de um conjuntobrohes

representativ da pintura produzida no Brasil no século Xd8nto uma gama de possibilidades
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nas abordagenadotadas pelosirtistasque fazemuso de fotografias em seus processos

criativos, quanto certas convergéncias, que pemmidentificar, delimitar e agrupar vertentes

desa praticeem relacdo ao nosso recorte espacial e temporal

Contida na hipotese estadelimitacdodo corpus da pesquisaos documentos de
processs relativas a um conjunto de pintuis), e esse componente fundamental precisou
também ser selecionado cuidadosamente, de forma a ser, efetivammantexemplo
representativalos objetos cujaclasse pertend® universo da pintura brasileira produzida no
século XXI) Para isso, foi realizadum estudo exploratofg detalhadamente apresentado no
quarto capitulo desta tegentamente com os critérios a ele aplicados, de forma a chegar a um
recate de quinze pinturas adequadasvidenciar ageneralizagdes que propomos

Uma vez definida aipbétese adentramos ao estagio verificativo da pesquisaiaan
primeira parte, dedutivaprocurando limiéla e defintla claramente uma fase de diagnésti
do problemaa ser resolvido em que predicdes virtuais sdo desenvolvidbatase
primeiramentegda aquisicaale aporte tedrico pertinente ao nosso estudo, a partir de extensa
pesquisaxploratoriabibliograficé??, a qual apresentamesn toda a primea parte desta tese
a saberosapontamentos historicos sobre o tenwprimeiro capitulonestesegundo capitulo,
osconceitos peirciangsara uma compreensesativaa fotografiaapintura,areferencialidade
€ a0 processo criativoe o entendimentsobre a pesquisa de processos criativos a partir de
preceitos da critica genética, no terceiro capitulo

Ainda, fizemos a®scolhas metodoldgicas, apresentadas tanto com a presente descricao
do método investigativo que estrutura a pesgbisa comaatra\és de etapas metodologicas
especificas da critica genétiexplicadas no terceiro capitlil@m queambém elencaostrés
aspectos desdobrados a partir da hipéteséogam abordados nas analisés base semiédtica
de modo a permitir as generalizacde®stagio indutivoa origem das fotografias referenciais,

seu papel na fatura da pintura e a natureza da referencialidade.

61 Para conceituar alguns aspectos da investigacdo, esuusy da nota de rodap& até a 6, aos delineamentos

de pesquisa propostos por Antonio Gil (1987)Métodos e técnicasagpesquisa social Assim, de acordo com

Gil (1987, p. 27), pesquisas exploratérias tém como principal finalidade desenvolverecescamodificar
conceitos e ideias, através de levantamento bibliografico e/ou documental, tendo em vista a formulacdo de
problemas mais precisos ou hipéteses pesquisaveis para estudos posteriores.

62 pesquisa desenvolvida com base em material ja elahocadstituido principalmente de livros e textos
cientificos publicados (GIL, 1987).
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E na dltima parte da verificacdo da hipotese,estdgio indutivo,foram feitos
experimento® a partir das questdes definidasas dedwbes que se deram através da
constituicdo dos quinze dossiés genétifrogas delevantaments bibliografico elocument&t
sobre ogrocesssdas pinturaselecionadas;om coleta através geesquisasie campd®, no
segundo cage dasandlises individuas deles no quinto capitulo; por fim, no sexto capitulo,
apresentamos amaliss comparativa® dos aspectos abordados nas andlisdé#viduais de
forma a identificar generalizacdes que pessén identificar (ou ndo) as possibilidades e
convergénciaprevises na hipotese

Destacamos que, apesa atganizacao geral dos estagios do método de investigacdo
peirciaro pareceretilineae sequenclando ocorre exatamente assdbservase também aqui
0 sinequismo, o principio de continuidade que atua oke&o permanente do universo signico
em direcdo am crescimento constante da complexiddde signo® ce novas relacesntre
eles numa investigacao, isso significa quérashipoteses associadashgpotese principale
asetapas da pesquipadem sugir: deducdes podetsvar aoutras deduc¢des, inducdes podem
nao comprovahipétesese assim retorngae a e estado entre tantas outras trajetérias
dindmicagossiveisdentro de um processo investigativo inserido na légica critica.

Dessa forma, sssainvestigacadidou coma interacdo dos modos de raciocinio que se
fundiram e se implicaam continuamenteno estagio de abduc&ale verificacdo da hipotese
geraam-sehipotesesolateraisque também carexan de verificacdo dedutiva e indutiva para
se etornar a hipétese principalssim atriade abducdo/deducéao/indud@oconstantemente
exigida aonossopensamentinvestigativoe, apesar daparentdinearidade ds estagiosda
pesquisague apresentamose tratoude umprocessanvestigativorepleto e ramificacoes,
ainda que preso a um tronco que o estoutuho longo do textpprocuramos identificar essas
ocorrértias relacionandeas aos modos de raciocing as etapas fenomenoldgicasas,
pensando na imageitstrativado tronco e das ramificacespresentamasm diagramajue

resume arganizacao dos estagios da investigadéntro dos capitulos da tese

Segundo Gi l (1987, p.16), uma pesquisa experiment e
estudo a ifluéncia de certas variaveis, em condigdes controledashecidas pelo investigador, para observar os
resultados que a vari8vel produz no objetoo.

64 Diferente do levantamento bibliogréfico, o documental, de acordo com Gil (188¥3e de materiais queio
receberam um tratamento analitico, ou que aindeamcser reelaborados de acordo com os objetos da pesquisa.

5 Na pesquisa de campd p r o-see dadicitacdo de informacbes a um grupo significativo de pessoas acerca do
problema estudado para seguida, mediante analise quantitativa, obter as conclogffespondentes dos dados
coletadoso (GlIL, 1987, p. 55).

% De acordo com Gil (1987), uma pesquisa comparada é definida a partir da confrontagdo de dois ou mais
elementos, de modo a identificar sdhancas e diferencas entre eles, bem como a viabilizanpreenséo do
fendmeno que esta sendo estudado.
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Fig. 317 Organizacao diagramatica dos estagios da investigacdo desta tese

Observacéo

Observacéo de pinturas em exposicoes de arte €
uma cert a fotpgrafiasnelas- a o

A4
Abducéo’ geracgao original da hipétese

pintura brasileira recentej®so se da de diferentes
maneiras nos processos trias.
|

'

Abducdoi recomendacao de hipbtese explanatorii

€ possivel detectar, a partir da analise comparativ
documentos de processos criativos de um conjunt
obrasrepresentativo da pimta produzida no Brasil
no século XXI, tanto uma gama de possibilidades
abordagens adotadas pelos artistas que fazem ug
fotografias em seus processos criativos, quanto cé
convergéncias, que permit identificar, delimitae

recorte espacial e temporal.

\4
Verificagdo i Dedugéo

Aquisicao de base tedrica e metodoldgica (capitu
1, 2 e 3 composicao dos dossiés (capd modo a
obter predicdes virtuais deduzidas das hipotese

I

a fotografia € muito usada como referéncia parafa—»

D

agrupar vertentes g pratica em relacdo ao nossp

de

Para chegar a recomendaca
passase por outras abducdes
verificacdes (de modo a delimitar
corpus da pesquisa), descritas
cap 4.

o de

Para compor os dossiés e delimit
aspectos da hip6tese a serem testa
0s passase por outras abducbes
verificagbes, descritas no cagB,
sobre critica genética

Verificagdo i Inducéo

Andlise individual dos dossiés genéticos (capitulo
teste da hip6tese através de analises comparatival

5);
S das

analises individuais dos dossiésgd)

Fonte arquivo particular da autora.

Comoinformamos no inicio dste capitulaodos os caminhos teodricos e metodoldgicos

que optamos por trilhaainda que dialoguem com outros autopastemde e levama Charles

S. Peirce. Por issogstefoi um momento dedicada apresentar e explicar algupsntos

relativos, pringbalmenteasuafenomenologia, semiotica e teoria da investigddétascom

asquds costuramosipesquisa a luz do pensamep#ircianoe a cujos conceitos nos referimos

constantemente nos proximos capitubosiedidaemqueséaoaplicados.
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3.CRITIC A GENETICA E A INVESTIGACAO DOS PROCESSOS CRIATIVOS

fiRaspas e restos me interessam
(CAZUZA; FREJAT, 1984)

A partir da década de 1960malinha de pesquistundamental para nossos estudos

comecou a constituse senddiliada, em algumas de suasgnentacfesateoriasemidticade

Pdrce: acriticagenéticaqueestuda processariativoscom base noegistros geradosop um

autorao longo dgroducdo deima obra (oudeum conjunto delas)ndagandeaa partir de sua

génesdé umareflexdo decaratereminentemente epistemologico, ou seja, que se ocupa das

condicBes de producido do conhecimeitauma disciplina que tem origem na Franca, em

19687, a partirdo trabalho d@esquisadores sobre literatgueese dedicavarexclusivamente

ao estudo de manugos literarios.Todavia, ndo se ignora a existéncia de estudos anteriores

acerca de processos artisticos, ainda que sem a conceituacdo e metodotigagknética

conforme aponta Brandao (20020p):
Se aCritica textual tradicionall penso esp@almente no conjunto composto pela
Filologia e pela Edética, com suas ciéncias auxiliares: a Paleografia, a Diplomatica, a
Codicologia, a Hermenéutica, eictinha por misséo principal garantir ou restituir a
forma e a mesagem originais de um texto owcdmento que, pelos naturais
problemas de conservacdo, reproducdo ou transmisséo, corriam risco de ndo se
preservarem em sua integridad€réicagenéticanoderna, embora nao dispense tais
recursos nem objetivos, querpre i pal ment e A maapeskura)com per C
suas variantes, rasuras, emendas e toda sorte de modificagbes que configuram a
Afg°nesed do texto como o espa-0 onde o0

processo criativo, tanto como experiénciagoal quanto préatica histéricaecial da
escritura, vai pondo diante de si

Assim, ao passo que outras linls@socupanem reconstituir um texto tal qual era em
sua origem, ariticagenéticanvestiga o percurso criativatiexto a partir do contetdo presente
em seus manuscritosons der ando fAa engenharia do text o,
fundamental para se compreender ndo apenas a obra acabada, mas sobretudo as implicacoe
histéricas, estéticas e literarias que nela atuaram paraltoan o que ® ao fim
(BRANDAO, 2002, p10). Uma vez instaladsesta e outragiscus§es como desenvolvimento
dacritica genética(da Franca para o mundaurgram inUmerayertentes gprincipalmente

desde alécada de 1), a disciplinafoi se abrindo prapesquisadores de as areaalém da

57 Nesse ano, de acordo com Salles (2008), yweguenaquipe de pesquisadorespitaneada por Louis Hay e
Almuth Grésillon foi incumbida de orgamar os manuscritos do poeta alem&o Heinrich Heine, rebégados a
Biblioteca Nacionalda FrancaDa simplesorganizacéo, iniciose um estudo associativo dos escritos e houve
aumento no nimero de pesquisadores interessados, constiairad@artir dai m grupo voltado ao estudo
sistematico de manuscritdigerarios, o Institut des Textes et Manuscritéodernes(ITEM). O termoficr 2t i c a
g e n ®tem sigaparece pela primeira vez em 1979 como titulo de uma coletanea publicada por Louis Hay, os
Essaisde critique cénétique
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literatura(como cinemateatro, musica,moda,publicidade, jornalisme artes visuais que
também desejavam lancar um olhargos processe que engendram outras ohrqge ndo
livros. A criticagenéticgpas®ua abarcar ndo s6 manusas, mas todo tipo dégocumento que
sejavestigio material do processo criativia no inicio deste séculBberrer (2002, p. 203)
af i r macritgcagenétitgd é transdisciplinar, transartisticer@mssemidtica .
No Brasil, a partir de 1988, estabecemse importantesiichos de pesquisadores
voltadosacriticagenéticadentre os quais destacanmSentro destudos deriticagenétic&’,
da Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo (FRR) que desdel993 é referéncia
nacional em pesquisas solre processos criativps marcads principalmente pela
transdisciplinaridades§tédo entre gsioneiros na aberturapaoutras areas que nao a literatura)
e pelos estudosomparads, tanto no que diz respeito a diferentes autores de um mesmo meio
de expressé ou entre processos de criadores de diferentes. &epspo foi criado e ainda
hoje é coordenado parma das principaigpesquisadosabrasileirasem critica genética a
professor&Cecilia Almeida Sallesjuese debrucaobreainvestigacao de processosativos
gue abarcam diversas linguagens artisticas, e cujos estoolo®rme ja destacamos,
estabelecerdialogo com aemidticade Peirce
Falo de um&Criticagenéticaem expanséo, no ambito do Programa de Comunicagéo
e Semioticada Pontificia Universiade Catélica de Sdo Paulo, que comegou a ser
desenvolvida no inicio dos anos 1990. Halia a convivéncia com classes formadas
por alunos de formacdes interesses bmte diversos, tais como jornalismo,
publicidade, artes visuaiarquitetura, artesénicas, cinema, literatura, design, etc. A
interdisciplinaridade do corpo discente levou a necessidade de escolhas de caminhos
de pesquisa que dessem conta de tal diedlsi. Por outro lado, havia o didlogo com

as teoriasemioticas, especialmente negsemeiro momento, a de CharlesPRirce,
gue propbe instrumentos teéricos de natureza bastante(§&dalES, 2017, p42).

Salles (2006%¢onsidera quema formaeficientede apreender a complexidade por tras

de um trabalho de artéle qualquer natureza passar a enxerd@d ndo como um elemento

58 Em 1985 ocorreuo | Colégquio de critia textual: 0 manuscrito moderno e as edi¢cdes na, @&Rnizado por

Philippe Willemart evento inaugural dos estudos genéticos no Brasil.

% Em meados da década de 201CGgeatro de estudos de critica genética passou a denesei@upo de estudos

em procssos decriaci&obre a mudan-a, Salles (2017, p. 47) exp
termo usado pela plataforma @wnselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e TecnologdeP(q) e

processos de criacdo, respondendo as inquitadd@s alunos e minhas, em relagdo aos rumos que as pesquisas
tomaram e " s restri-»es Néstapdsguisa, optansaper aas refenr aottarnw aritiche n ®t |
genética em vez de critica de processo, levando em conta seu uso mais rew@sreiblegrafias pesquisadas e,
também, nosso entendimento de que a ideia de génese, ainda que possa limitar outros estudos, desdie que to

a partir da nocdo de que toda génese esta situada em algum ponto de uma semiose potencialmente infinita, ndo
serdo absoluta, mas relativa a uma parte dessa semiose, cabe ao nosso direcionamento, que situa um determinadc
ponto da criacdo (o da relagéeferencial estabelecida com a fotografia) como o momento da natureza de uma
génese, a partir do qual se olha pacampus.
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estaticoou de desenvolvimento lineanas como algo em movimentonstante e difusb um

sistema enpermanententeracdo conseuentorno Essa mudanga de paradignmajeitando
sobretuda linearidadeserianee s s 8§r i a fApara se discutir art.
Yol t 1 mas d®c ada sSAIAES, 2006¢.09); ressp slo, deddan peSquisa que
resultou ensua tese de doutorado e depeis varios artigos e livrgsapoiase na ideia do

procese de criagdo como um processo de seneam@ende quem seu percurso de expansao,

e especialmente dentro do grupo com o qual trabaltrdtica genéticachega a um conceito

amplo deprocess@uepermiteumarabordagem cultural em consonancia com asrogacoes

cont e mp ¢2008,mpelaPBafirma também que encontrou, na semiodtica peirciana

[...] um instrumental tedrico abrangente para se lidar com signos de natureza diversa,
que descreve um processo ou um modo de agdo. E exatamente nesseapadalde
signo que o criticayenético encontra ferramentas que Ihe pemitdéhar para o
movimento geral do processo criativepmo um processo signico ou semiose.
(SALLES, 20@b, p. 66).

Salles (2008) defende a ideia de que é justamemtntendimentala criacdo como
semioseajuetorna possivalma teoria geral dos processos que@letantas areapermitindo
a leituradedocumentos com signos de naturezas diversas, isto €, que se atualizam em diferentes
linguagens, mas qumdem ser vistos sob uma geectiva comum: sdo todos signos e realizam
semiosesDa mesma formaas analises comparadas entre aspectos recordames deum
conjunto de processddal qualos que interessaneatapesquisad sdoabarcadas nes modelo,
gue forneceneiosde compeacao e contrastétanto no que diz respeito a diferentes autores de
um mesmo meio de expressao ou estadogparados entre processos de criadores de diferentes
8 r e(8ALDES, 200, p.65).Por isso, tomamos como ponto de partida os desenvolvimentos
solre a critica genética publicadgsor Salles, de modo a estabelecer os caminhos
metodoldgicos pelos quais seguimesssim tracar, com base em nossa propodianalise
semibtica do percurso criativo de um conjunto de pinturas, um mapa de possibitdades
convergéncias do uso de fotoiigia no processo criativo de pinturas brasileiras no século XXI.

3.1 Redescomo modo de pensar a semiose da criacé@ da pesquisa

Assumndo o processo criativo consgndoum processo semiotica investigacadoi
feita entendendo aritica genéticacomo una disciplinague nogpermiteobservar osliversos
componentes do ato criador na combinacao de suas relacdes, responsaveis pelo movimento da

criacdo.E ao olhar para esse estado efervescente que gera a l@wando emconta os
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principios @ sinequismo, causacao final, causacao eficiente, falibilidade elacssmo a
separar undeterminado aspecpmra analise, ndo se pode perder a no¢ao do todo no qual cada
parte se iticongereticelida cino a augéncialoearidade e a simaneidade do

pr ocess o0 20BSpA34)l daiSa importancia de pensarmosdogumentose suas

andliseslentroda ideiaderede Consideramos que, de uma forma geral,

as metaforas da rede parecem inscreegsituarse a meio camho entre arvore e

0 caos, entre uma ordem linear hierarquizada e uma desordem absoluta. A imagem da
rede é a de uma figura intermediaria: uma trama mais aberta e mais complexa que a
arvore, porém estruturada demais para dar conta do aleatério e ddedesBn

guarto, no inicio do século XIX, a figura da rede se opunha a da arvore, a modernidade

coloca a rede entre a arvore e a nuvem. A rede permite opor uma forma geral a

piramideou a arvore, lineares e hierarquizadas, mas impede de cair no caos e na

desordem (MUS®), 2010, p.34).

Partindo @ entendimentgproposto pelo filésofo francés Pierre Mussplicavel a
varias areas do conhecimeng8alles(2006 desenvolvea um modelo de redes de criacéo
adequado ndo so para investigar, mas também para analisacadeamento complexo, uma
vez que se mostra apto a abassaelacéescontradicdes, transicoesmultaneidadesiesvios,
interacdes, conexdes e nexipscos de um processo semibtico

Salles 2006 p. 18) pontua que ® elementos de interac&momo aque se estabelece
entre a fotografia, o artista e a pintm@s processos que investigams&o 0s picos ofndD
da rede, ligados entre si: um conjunto inst@&etpleto deagbes reciprocas que modificam o
comportamento omesmoa natureza dos elemts envolvidos;séo asconexdes da rede da
criacag existindo numa constantgluéncia matua, algo agindo sobre outra coisa e algo sendo
afetadg ainda,por outros elementdsum processo signiam rede

Para noss pesquisainteressaespecialmentg@oder enxergar naede uma dinamica
semidticaque seja coerente cams processos de producao e de andlise de uméa obrseja,
fiprecisamosonstruir uma rede para falarmos de uma rede em consir&@&oLES, 2006 p.
17). Assim, oconceito de redé aqui assmido comoorientador em uma via deméo dupla
pois, se buscamos compreendeterminadoprocessosle criacd@comoum encadeamento de
i n - pegessitams de uma abordagem guee situe igualmente nese paradigma para
apreendeum pensamento em redeaque se pensam rede de maneira que 0S processos
criativos podem contribuir também para os desenvolvimenégsedonceito no proprio
andamento da pesquiséemos, segundo Moriapud SALLES, 2005, p. 17), fium velho

paradigma que nos obriga a disjuntar,simplificar, a reduzir sem poder conceber a
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complexidade e buscamos outrapaz de reunir, de contextualizar, de globalizar, mas, ao
mesmo tempo, capaz deconhecer o singular, o individual, o concoeto
Devemos pesar,também a obra em criacdo comanusistema aberto que troca
informacBes com seu meio. Nesse sentido, as interacdes envolvem as relacdes mlosstista
com seu projeto pessoala causacao final que direciosau percursd® mas tambéntom a
cultura na qual esté inseridou com um campdela, como ocorre com togenturaquefaz
parte de uma grandede,que é a arteEntra aqui a necessidade de considerarportancia do
primeiro capitulo desta tese para as analises que tecensegunada partdelg pois cada
projeto de cada artistaomoexplicaSalles 2002, p. 193, i ® didlogo de uma obra com a
tradicdo, com o presente e com o futuro. A cadeia artistica trata de relacdo entre geracdes e
nacbesuma obra comunicandee comos seus antepassados e futuros descendentes
Héa ainda quse considerar que as obragos processos investigamasnforme dadas
a conhecer ao publicee situantigorosamente na categoria de pinturas; porém, seus percursos
séo intersemidticos, isto étessituradessas redes é feitamo minimoi de fotografa e pintura,
ainda que s0 a ultima apareca materialmente na obra entregue ao publico. Sobre este tipo de
cruzamento, Salles pontua
As linguagens que comp8em esse tecido e as rela¢des estabelecidas entre elas d&o
singularidade a cada processo. Percebepmtanto, que ha uma estreita relacéo
entre as tramasemioticas dos processos e o modo de desenvolvimento do
pensamento de cada initluo. Para que esta discussao nao fique no campo da mera
constatacdo da intersemiose (da imtdacéo das linguagens)a descricdo de seus
componentes, é necessario mostrarmos como estas participam do processo de

construgcdo, sendo nada saberemos sobraodo como se ddo as relagbes do
pensamento. (SALLES, 260p.99).

Sob ese prisma, todos o0s registros deixade®prtistaimportam uma vez qu@odem
oferecer informacdes significativas sobre o ato criacklve ao pesquisador genético destacar
nessesladosss relacdesas quaise situam os nda rede qudevem sedestacadsnaanalise
Ao assumirmos o conceito delesabrimoso caminho (indispensavel no contexto da pesquisa)
para a procura por nexos: fio cr2tico, ao es
refazer e compreender a rede 6dp22)Jpensament o
Podemos dizer, empnexdo com a base peirciana tanto desta pesquisa como da prépria
critica genética, que o pesquisador genético lanca mao dos modos de raciocinios (abducéo,
deducéao e indugéo) para estabelecer os nexos que fagam sentido tanto em rgleganaisa
quarto a hipotese que investiga através da an&lisssim para além da analise individual de
cada processo, o0 estudo de documentos resultantemcaale pinturas diversdsrna possivel

identificar alguns procedimentos de natureza gegale ganham nuaBS em processos
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especificos, mas que nos permitem encowrtraexés entre elespoisii &ritica genéticando

escapa do propadsito da ciéncia de encontrar explicacdes e generalizagbes. Seus pesquisadore

estdo empenhados em buscar as caracteristicas @eralgumas caracteristicas gerais) que
regem a criacao artistiséSALLES, 2008, p74).

O olhar para grocesso como uma rede de criggéim olhar notadamente semidtico,
permite ultrapassar os limites de um tratamento meramente descritivo que paksdoser
documentacdo, pois a simples identificacdos dlocumentos analisados em suas
individualidades, néo € capaz de leasirelacbesntre eles e, em uma perspectiva mais ampla,
as generalizacogmssiveis sobre seus aspechdas a que nos referimosgaamente, quando

usamos em Nnosso contexto um termo que podeatiantas coisas, como documento?

3.2 Documentosda critica genética

Ainda que a énfase dsditicagenéticasejao processo criativa documento quarege
0 primeiro a ser considerad®aobrg assim como € mostrada publicamegtda areferéncia
principaldaanélise, poisepresenta materializacdalaquilo que o artistalmejavalou daquilo
gue no final o satisfezd realizacdo da causacéo final que maosew processo criativio e
inversamente, da parte do pesquisador, se ndo exiatisgranao haveria algo em relacdo a
que compreender a construchtas, @raalémdessemateralE si co e que ® o0
retroativao de  unme@esspteds egistembeeo qgeclavam até & existéncia
da obra os documentos de proce&so

Salles 2008 pontua que o que distinguecsdtica genéticade outros estudos, que
também tém documentos gerados durante a fatura de uma obra de arretenadde analise,
é o fato deomélos como indicedas acdes do artista no processo de criacao, a partudis
se podénferir sobre o funcionamento desmesmo processo. Falamos aquind&eno sentido
peirciano do termaconformeja abordamos ao tratar da naturgmiicial dafotografia(indice
genuinok da pinturdindicereferencial. Propdese portantoa compreensaama processos de
criagdondo so a partir da analisesadras que eles geram, mas também dos rastros deixados

pelos artistas, na forma dos documentosdegssp das mai s di versas

n a

estudos, croquis, plantas, esbocos, roteiros, nagque , copi »es, projeto:

°Como a critica genética em squrimoérdiogratava apenas da literatura, seu documento de andlise por exceléncia
era omanuscrito. Masdiante da dificuldade se usar o termo manuscrito ao lidar com manifestagfes artisticas

diversas outras ternmologiasforam sendo propostas. Sobre como resolveu essa dificuldadeugrercurso

dentro das pesquisas genéticgalles(2017,p.46)af i r ma : Abusquei outra palavr

pareceu cumprir esta tarefa, dando destaque a funcéo desenageelbadegistros necessidade de reter algumas

ideiasouacbeése n«o ~ sua materialidadeo..moNesta pesqui sa,
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(SALLES, 2008 p. 40). Podemsa encontraos registros verbais, visuais ou sonoros, num
continuo movimento de tragaointersemidtica de passagem de uma linguagem para outra,
com propositos @proveitamentosliversos assim,no casoda pintura, podemos listar como
documentogle process@ossiveisde serem encontradéambém as imagenssadas como
referéncid entre éas,as fotografias
Essa documentacgéo, ao sobreviver ao tempo da criagédo e escapar do dessizate,
necessidade, por parte dos artistas, de reter informacéesa de sua produc&alles(2016,
p.41)pontuaquédia necessi dade gerad nocentantraquporqoeeigardasles ®
e 0 como é registrado varia de um processo para outro, até mesmo em processos do mesmo
artistao. I ndependentemente de quais sejanm
armaznamento de documentos tem dois Eapérais: o de nutrir o artista em seu processo
criativo (criando uma provisaog o de registrar as experimentacdes feitas nesse percurso.
O ato de armazenar pode peimeiramentaelacionado aossaancestrahecessiade
humana (e de algunsoutros animais) de fazer estoques de coisas qQu& usamos
imediatamente, mgwojetamos poder precisar em nossas Vidasmoalimentos, vestimentas
ou mesmo dinheiro; analogamentearmazenamentpara um artistade acordaom Salles
(2006, p. 47)funciona como Um potencial a ser, a qualqguer momento, explorado; atua como
uma memoria para obrasémbrando ao artista os ingredientes criativos de que ele pode dispor
em sua pratica:
As vezes, 0s proprios objetdsros, jornais ou imagens que pertencem a rua sio
coletados e preservados. Em outros casos, é encontrada uma grande diversidade de
instrumentos mediadores, como os cadernos de desenhos ou anotagdes, diarios, notas
avulsas para registrar essa coleta quiepocluir, por exemplo, frases entrecortadas

ouvidas na rua, inscricbes em muros, publicidades, fotos ou anotacfes de leitura de
livros e jornais. (SALLES, 2006, p. 41).

Outro motivo que leva os artistas a armazenar documentos relativos aos seus processo
€, ao contrario de guardar elementos para usodfutule arquivar registros de experimeiiasg
gue ele efetivamentele alguma formdez Salles(2006, p.41) afrma g u enonientde
concretizacdo da obra, hipéteses de naturezas diversatevedmadas e testadas. Sao
possibilidades de obras  dssros deeexperimentacdo guardam eindicesdesse momento.
Ao abordaros registros dexperimentaggoSalles (2006) valse muitas vezes da idedke
desenhpora trata dalesenho gréficdo trazo sobre uma superfici@orafaz uso daonceito
metafdrco de desenho

A discussdo do desenho como concepcao visual ndo esta limitada, como se pode
perceber, a imagem figurativa, procura abarcar todas as formas de representacao
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visual de um pensamento. Falamos de diagramas, em termos bastante amplos, como
deenhos de um penseento, uma concepc¢do visual ou um pensamento eshocado
(SALLES, 2006, p. 110).

Nessetrecho, Salles referee ao desenho comsendoum diagrama, e aqui cabe
considerabrevementejue Peirce, conforme explica Santaella (208 348), corsidera que
todo pensamento se da por meio de diagramas e que raciocinar € uma acao organizada a partil
da diagramacdo de conceitos e inferéncias que ela principia. Assiimagéa ampla de
desenh@omo um procedimento mentahideiade que a obraai sendofidesenhadaao longo
do processo criativb pode abarcar uma infinidade de tipos de documentos de experi&mentac
de modaaconsideramosque mesmo umftografig tomada como reféncig faz parte desse
desenho em processo.

Podese aindaa partir daideia de desenhalizer que a experimentacde encontra
dentro dosmodosde raciocinio propostos por Peirce, caracterizada como um procedimento
indutivo: "o desenho de criacdo, na especificidade das artes visuais, age como um campo de
investigacdo, ouega, sao registros de experimentacao: hipoteses visuais sao levantadas e vao
sendo testadas e deixam transparecer a natureza indutiva da ¢S#J4ad=S 2008, p. 40)E
importante notar que tambémd umcarater indutivano raciocinio a ser desenvolvidolpe
pesquisador genéticdd momento da analis®sl documentos de processo thes chegam as
maos (como apontamos maisa frente ao tratar das metodologias), mastes tratamos de

um ponto fundamental: onde encontraeawsaterial?

3.2.1 Documentos plibos e privados

Os documentos gerados durante os processis/os de obras tém como caracteristica
geral o fato de qupertencenou pertencerarao artista. Nao sao publicos, como uma pintura
que participa de exposicdes, n@essoaisprivados por nateza, cabendo ao pesquisador
genéticobus@&-los junto ao propo artista (caso este esteja vivo) ou a sua familia e outros
guardides legais, caso falecido o aufor sorte (para nés que lidamos com artistas vivos),
Salles(2008, p.18) apontague na atalidade ha umafvalorizacdo e€onsequentpreservacao
dos documentos de processos criadores pelos proprios criadgessuas familias e, ainda,
em alguns casos, no acompanhamento interedgadas novas pesquidagjuestao que, como
€ relatado ainda nege capitulo ao abordaa etapa de colatde documentpspudemos

comprovar da mesma forma que critico genéticoanseia porconhecer envestigar os
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processs criativos ha também interesse dos artista@o s6 em colaborar, mas também em
conheceps estudos desenvolvidaobre a criagdo de suas obras.

Ha que se consideraindg o fato de cada vez mais artistas terem um olhar investigativo
sobre seus proprios processamduzindo uma pesquisa em attde modo autbnomo, o que
os leva armazenamaisdocumentos relativos a sua producdo. Sobre esseRané?005, p.

12) aponta

Esse tipo de investigacdo [a pesquisa em arte] é recente no meio académico, mesmo
porque historicamente a prépria arte constitui um campo de conhecimento
relativamente novo m ambito das universidades, possuindo mais tradicdo em relacéo
ao ensino do que a pesquisa. Até 1980 grande parte das pesquisas, mesmo as
desenvolvidas por artistas, focalizavam o estudo do produto final e geralmente em
relagdoas obras de dtos artistaspoucos se aventuravam, no ambito académico, a
investigar seu proprio procesde criagdo. Porém, muitos artistas que atuam fora da
academia se preocupam com caminhos que levam a producédo da obra de arte."

Podemos aqui fazer um paréntese para ressaftvalho de critica genética como uma
oportunidade de dois caminhos investigativos se encontrarem, em algune dasadista que
ja € um investigador auténorde sua propria criacde o do pesquisadgenético, geralmente
académicpquese ocupaienificamente dodocumentos de procesdesse artistam uma
pesquisa sobre arte

De qualquer forma, pesquisadogenético recorrendo @s armazenamentaso artista
comofonte busca levantar e investigar todosdosumentosle processque Ihe sdo possiise
acessarH4, porém,muitos vestigios materiais que ndo sdo armazenados e, além disso, o
processo criador € repleto de decisdes que ndo deixam documédntagamisagjue Sao
privadas em um sentido ainda mais radical, poiezélisivamentenentais. Dese modo, por
maisvolumosoque seja 0 material com o qual se lida, nuncalcancaa completude de um
caminho criativo; podemos aqui retornar ao sinequismeirg@ano, sua doutrina da
continuidade, para explicar iss@lhor 0 que nds acessamos pela pecée sao as coisas que
existem e cada uma delas tem origemamntinuumde possibilidades e, ao mesmo tempo, é
um ponto de descontinuidade, uma vez que resulta da transformacdo da poténcia em ato.

De um | ado, o Atornar a pasa@i oartistajdise decidue r t e
por um caminho, ja realizou uma escolt@ outro, esse ponto de descontinuidade é gerador de
novas possibilidadesse liga accontinuumpor meio da ideia que carrega ou de suas proprias

qualidades. O que o pesquisadoré@mo busca € delinear uma cadeia semiética, dentre as

I Rey (2002, p125) explica que geralmente a pesquisa em arte é entendida como aquela realizada pelo préprio
artistapesjuisador a partir do seu processo de criagdo, enquanto a pesquisa sobre arte é desenvolvida por
pesquisadores quénht como tema um obra de arte ou conjunto delas, um artista, um recorte historico, entre
outros.
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muitas possivejs partir de um mesmo conjunto finito de pontos ¢aso, oslocumentos de
processo)O que Ihe permite decidir entre uma cadeia e outra é, pamente,como ja
abordamosuma coerértia com o que estéarobra; depois, as relacdes que ele pode encontrar
entre um ponto e outro, que permitem orgafaatemporalmenté por exemplo,quando
enxergaelagdes de causa e efeito.

Nesse sentida@omo aponta Salles (2006ada documento deixagelo artista fornece
informacdes diversas sobre a criacamipca énfasede forma retrospectiva,momentos de
seu percursd&ssesdocumentosaotomadogelo pesquisadayenéticocomo testemunhas dos
processos semiéticos de criacdo que ele sabe tptiesa® mas que ndo presenciou, obrigando
0 a desenvolver o que Morin (2Z)0p. 23) chama de & a r t ganstrenar detalhes
aparentemente insignificantes em indicios gaemitamr econst i t ui r ,deda wu
forma a, quando em contato com a mateltade que restou do processo, poder conlecé
melhor.

Isso nos leva, novamenta, acdodo acasogdessa vez no percurso do pesquisador
genéticoagindo por meio dos pressos fenomenologicos e semibtideste Do ponto de vista
peirciaro, observamos af] o poder das experiéncias de primeiridade, de liberdédie
importancia de olhar para o mundo sem mediagbes e perceber o quanto de assimetria,
irregularidades e diferencas ele coméiBRI, 2012, p.213), deobservars documetos de
processo exercitao um olhar novaje primeiridadegqo invés de se deixar orientar apenas pelo
conhecido, pelas leis que geram redundampcai s A 0 maaraso critieol geneétemét e
nao sair em busca daquilo que ele imagina encontrar, mas estar aberto pararesgtddide
formas da documentag@o ( S A R2QO& 547).

Assim, dém dos documentos privados e inéditos gerados durante o praassagui
também relevar o papel que documentos publicos podem desempenhar numa pesquisa genética
pois, como aponta Sall¢2008 p. &) , Aentrevistas, depoi ment ¢
documentos publicos que oferecem, também, dados importantes para os estudiosos do processc
c r i alfwntipb dematerialquepode ser encontrado em espagcos fisicos, como bibliotecas,
livrarias e bancas de revistas, bem como também nas ndiditgis mas, #m dos
depoimentos publicados, o pesquisagkeméticgpode, ainda, tomgressoalmentdepoimentos
dos artistas, de forma a complementar as informgm@&sentesiosdocumentos de prossq
ou até para descobrir, a partostiepoimentos, a existéncia desses matefiadavia,Salles

pontua

Poéticas, ensaios tedricos sobre o processo criativo, depoimentos e entrevistas ja
foram tambénfontede estudos sobre a criacdo de um determinatiy. Sem davida
alguma, ndo podemos ger a relevancia dos dados fornecidos por ekwatss;
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informacdes essas que, alias, muitas vezes, auxiliam o critico genético. No entanto,
ndo podemos nos esquecer que poéticas e ensaios tedricos sédo textesfrrana

uma elaboracdo criativa, passar por seu processo criador e, muitas vezes, até
passaram por editores. De modo semelhante, se procuramos por informacgdes sobre o
processo criativo, depoimentos e entrevistas exigem do criador um poder
introspectivobastante desenvolvido. O critico gengétideparsse com a grande
complexidade do processo criativo. E nesse contexto que entendemos a dificuldade
gue muitos artistas enfrentam ao resporaeergunta tdo comum: "como é seu
processo criativo?". Qualquer pasta que seja envolve selecdo de algum aspecto ou,
talvez, alguns aspectos dessa densa rede de acontecirfi@htd€S, 20@, p.118).

Gresillon (2007) referindese a critica genéticaliteraria, denomina e®s magriais
como -fipetr ot e xt oos gerifériche a realizacAd da obra em si e que orbitam o0s
manuscritospodendoajudar a elucidar a génedas obrasA autora, assim como Salles, afirma
a importancia de sdtilizar ese tipo de documentos:

Nés queremos falar de qualquer outro vestigiém dos manuscritos da obra, que
pode ilustrar sua génese: testemunhos de amigos, mencdes na correspondéncia,
entrevistas, diarios, autobiografiissdo igualmente documerst que, para nos,

indicam acritica genéticada obra e que poderiam ser chamadogeriprototexto
(GRESILLON, 2007, p129).

Entendemosjue eses documentosdq no mais das vezes, externos @ocessoe
possuem carater retrospectieaque os coloca fora do movimento da producéo das ;aitas
relevantesdesde quesejam estabeladas relacbes com adcumentos de processo em si,
obtidos ao longo da pesquisstomando aqua ideia da rede de criacdo conmoamalhapela
qual também o pesquisadgenéticodeve trafegar, @ sepodetomar nenhuma informacgéo de
modo absoluto, nem isaa’i e a incompletude do processo destaca também a relevancia de
qualquerdocumento a partir da inteelacdo com outrofie x i gi nd o, portant
aten-«o0 a contextwualiza-»es e ativa-«o das
(SALLES, 2006 p. 15). Isso postp o0 periprototexto pode ser consideradom tipo de
documentoauxiliar parao pesquisadgrusadw, sobretudo para iluminar questbes cujas
respostas nao puderam satisfatoriamentencontradas nos documentos de processo

E, ainda é posivel encontradocuments de processgue eran privadcs e torraram
se publice por vontade dos proprios artistasiotextos verbais, fotografias e videssbre
processos criativos qudes eventualmentecompartiiham em suas proprias redes sociais
digitais’®>. Nesses ambiente@mnais informais que outras midias digitat®mo os sites

profissionai$, os artistagleixam, muitas vezes, entrever algo de suas pesquisas, das praticas de

2 Recuero (2009, 24) entende que uma docial € composta por alguns poucos elementos basicos: atores
(pessoas, instituicdes, grupos) e suas conexdes e intenagdepo de dindmica quecorredesde gandoexiste

vida em sociedade. Como redes sociais digitais, podemos citar o FacebagkaislyouTube, Twitter, TikTok,
Flickr, entre outros.
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atelié e do pensamento em proceas@basteceseus perfis com fotos e vide@or exemplo,
de referéncias visuais, esbocos, preparacdes de suporte, paletas de cores, desenhos estruturai
pinturas em andamento e toda sorte de registros que constituem verdadeiras preciosidades pare
um pesquisadagenético Salles (2012, pr59), @ falar sobre alisponibilizacdo de arquivos
de experimenta-«o em redes sociais de art.i
numerososque sao responsaveis por registros de processos de criacdo, em suas mais diversas
manifestactes. Tratge demais um desdobnaento do arquivo que também dialoga com a
cria-«o.0

Sao, assimmuitasas possiveifontes de informacao as quais pesquisadogenético
pode ter acesse a redeconstituidgpor esse material essempre em construc@expansgo
tal qualo processo de que os documentos séo inde@osse desses materi@gpesquisador
genéticoentra encontato com o tempe coma propria continuidadeo processo criativce €
no confronto que se estabelecdgrea obrade arteetodas as possibilidadgse a antecedem e
sucedem guseencontra seu trabalhdudo é importante, tudo € informacéo e todo documento
esta relacionado a outeos significados sdo construidos somente quando esses nexos sao
estabelecidgmnovamentetratase deum processo semiéb em queo estudo de documentos
de artistas diversos nos permite encontrar alguosedimentos de natureza geedtavés de
metodologia proprias dariticagenéticd em nosso caso, entremesgar umabase teorico

metodoldgica legada por Peirce

3.3 Etapas metodoldgicasla critica genéticaaplicadas a pesquisa

Uma investigacao genética exige, da parte do pesquisador, uma séfiexdessobre
documentos que permitem reconstituir e analisar aspectos do processo de criacdo de uma obra
(ou de um conunto delas)A partir desses elementos, € possivel reorganzatomentos
fragmentados e variaddesprocessecriativos, colocandeosnumacerta ordemComo aponta
Gresillon @pudPINO & ZULAR, 2007, p. 15), numa fala voltada para a literatura, mas que
tamb®m aqui ® pertinent e, Afos manuscritos
desses documentos qQque um [@OMO viROS Boodecsrerrdgstec o n
capiulo, o objeto de estudo da critica genética ndo é coisa material, neno mpsnas a obra
(esta €, como vimos, também wlmsdocuments de procesypeé 0 processo criativio NAoo
que foitrilhado pelo artista, irreconstituivel, mas aquele que o pesquigadético estrutura

com base nos documentos sobre a criagao das obras.
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Em linhas gerais, a metodologia da critica genética, conforme proposta por Salles,
consiste em um acompanhamento teécdtco dos percursos de producao, por meio de uma
abordagemeénomenolégicad e f or ma que fAa atenta observa
estabelecimento de relacfes entre as informacgdes oferecidas pelos documentos, assim coma
entre os documentos e a obra entApagiud ao
levantanento @s documentos, séo trés as etapas metodolGegpasificaslacriticagenética
assim descritas por Salle2008: constituicdo de um dossié genético com os documentos
relativos a obra ou conjunto de obras que sera anal{aaglaal ja se sobrepde, em alguns
momentos, a etapa da observaca@fservacado do materiphra estabelecimento de relacoes
entre os diferentes documentdando énfase a aspectos do processo que interessam a pesquisa,;
e aanalise dos documentos, de acardm o recorte proposto e a abordagem teoérica escolhida.

Cabe aqui abrir um paréntese pardan@ue as etapas proposfas Salles (2008),
dentro da metodologia especifica da critica genética, ndo devem ser tomadas como equivalentes
aos estagios do métodie investigacdo peirciano, a que nos referimos a partir de Santaella
(2004), ainda que em dms 0s casos se trate de trés etapas e que uma delas, a da observacéo,
seja homoénima. Por outro ladmm base nque explanamos sobre esses estagios no segundo
capitulo, € possivel identificar algumas relacées entre, de um lado, a observacéo (1icaa abdug
(2) e a verificacdo (3) que se divide em dedutiva e indutivano processo investigativo
peirciano, e, de outro, as etapas da constituicao do dagsi@ observacéao (b) e da analise (c),
da critica genética. O estagio da observacao (1), do podoesstigativo peirciano, ja envolve
a primeira e a segunda etapas da critica genética: coleta (a) e dob&s (Bkta segunda etapa
da critica genéta associae, duplamente, com os estagios da observacéo (1) e da abducéo (2),
no processo investgivo, na medida em que € nesse momento de constituicdo do dossié,
principalmente, que ocorre a geracdo de hipoteses explicativas. Ja a terceira ettiga da ¢
genética, a da analise (c), assesgapredominantemente ao estagio da verificacdo (3) do
processo investigativo.

Por fim, em ambos os casos, uma postura fenomenoldgica orienta o inicio da
investigacdo, gradualmente dando lugar a uma postura gEmidas reforcamos que essas
divisbes ndo sao rigidas, pois, assim como devemos procurar margtira femomenoldgica,
mesmo quando o0 processo analitico e interpretativo € predominante, a fim de nos mantermos
sempre disponiveis para o0 ques documentosde processotém a dizer, abducdes
complementares podem acontecer, mesmo apos ja ser vencida dadtgpaese, bem como

a observacédo nunca cessa.
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A seguir, detalhamos cada etapa metodologica da critica genética, abordando sobretudo

a maneira como eldsram aplicadas a nossa pesquisa.

3.4 Dossié Genético

O trabalho dgesquisadogenéticocomeca cm a constituicdalo material com o qual
lida; € aelaboracdo do dossigEnéticocontendadocumentosobre gprocessdno Nnosso caso,
sdo quinzedossiés) também chamado, principalmente nos estudos genéticos literarios, de
prototexto Salles 008 p.62) gponta que termo foi introduzido por JeaBellemin-Noel em
1972 e passou a ser usado phaiaar evidentgue acomposicaao dossié com odocumentos
a serem estudadgsé resultado de uma elaboracao teéadtca, denotando que nao se trata
deum simplesconjunto de documentos, mdsum novo textpuma nova tessitura de rede
composicao do dossié pode derdida em duas partéscoleta e organizacadetalhamos a
seguir essas etapas, ja discorrendo sobre a forma como foram percorridas pam@sg@&omp

dos dossiés que compi® corpusdesta tese.

34.1 Coleta de documentos

Uma vezdefinidos os artistas a serem pesquisados (conforme critérios justificados e
explicados detalhadamente no quarto capitin@iamos, para cada um deles, a colettode
e qualquer documentaiblico referenteaos seugprocessos criativodsso porque, @ nossa
pesquisagcomecamos composi¢cado do dossEndo como ponto de partidanda ndo uma obra
especifica, mas@oducaayeralem pinturade cada artistgpara,durante ébusca inicial, definir
cach obra que seria analisagis uma vez que a condic&ine qua norparaa selecdo das
obras era justamente que tivessm em sua génese a fotografia como referénessa
caracteristica&0 poderia ser investiga@a partr da coleta de documentde processaDessa
forma, jana primeira etapa propadsito geral da pesquisa perpassa o trabalho:
O recorte do material ja é feito, de certo modo, em funcdo do que nele procuramos,
associado aquilo que somos capazes de verepapacao do dossié para uma futura
analise do processexige uma metodologia de trabalho inicial comum a outras
pesquisas que lidam com esse tipo de documentagédo. Estamos nos referindo a uma
série de operacgdes necessarias para estabelecer o dossiétzdseloeEssas etapas

sdo indispensaveis para dar @osumentos da obra o estatuto de objeto cientifico,
pronto para ser descrito e analisado. (SALLES 2002a, p. 63).
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Além disso, considerando a base peirciana que permeia a critica gaaéticano
desenolvida por Salles e adotadeesta tesepodemos iderftcar que a esse momento de
composicao do dossié ja se sobrepde, também, o inicio da segunda etapa metddalditica
genética a da observacaalo materigl na qualse inicia a relacgddenomenoléga com o0s
registrogconforme tratamos ao nos referir no préximo itespecificamente essa etapa).

Buscamosnicialmentepor diversos tipos de documentos publicos (pesquisas, textos
criticos, entrevistas, documentarios, relatos, imagetty, que pudessem trazer qualquer
informac&o sobre os procedimentos adotados pelos artistas em seus processos criativos em
pintura, qualquer vislumbre, ndo s6 os relacionados a fotografia como referéncia. Buscamos
por esse contetido em livros, revistas cfi@ais oun&o, catalogosited®, bem como, também,
nas redes sociais de cunho pessoal, alimentadas pelos proprios artistas, com destaque para a
coletas feitas no Instagrafm

Sobre o Instagram tratase de um ambiente digital mais informal que Si®s
profissionds dos artistas, e é na informalidade que eles deixam entrever, muitas vezes, algo de
suas pesquisas e referenciais, das praticas de atelié e do pensamento emipepasssu
como ossites todos os artistas pesquisados possuem um perfh mege.No caso do
Instagram, uma primeira coleta foi feita em todos os perfis, através das captura® de tela
todas as imagens e textos referentes a processos criativos, disponibilizados pelesaaétist
entdo, ndeeddo seu perfil. Depois, dada a efemeridddsstories estabelecege um padrao
de visita diaria ao perfil de cada artista, em busca de capturar qualquer documento de processo
gue fosse postado, procedimento realizado até@a de analise ddossié&.

Uma vez estabelecidas gigturascujos pocessos investigam@snomentoda pesquisa
também permeadpela critica genéticae cujos critérios de selecatetalhanos no quarto
capitulg, buscouse sempre queiavel, um contato presencial caas obra®, principalmente,
aobtencdo de um registro fap@fico profissional dlaspara compor o dossié, de forma gue

na terceira etapaepermitise uma analise o mais apropriguzssivela partir de fotografias

73 A maioria sartistas possisiteproprio, um portifélio digital ou uma pagina siteda galeria que os represa

740 Instagram é uma rede social digital mundial, usada para compartilhameotosjeitieos e textos entre seus
usuarios. Nela é possivel montar perfis pessoais e institucionais, com a opgao que as postagens sejam publicas ou
de visualizacao restatapenas a seguidores autorizados pelo dono do perfil. Os contelidos podem serdeostados
forma que figuem permanentemente disponiveisferd (até 10 fotos ou videos de no maximo 1 minuto por
postagem) ou de maneira efémera, stosies que duranpoucossegundos e ficam visiveis por 24 horstsries

podem ainda ser colocados como dastago que os torna permanentes. Também é possivel, desde 2018, divulgar
videos mais longos que um minuto, que sédo direcionados para outra platafocizaasso

50 Instagram n&o possuin comando para sawvas imagens nele postadas. Para argaiséép eci so fcapt
a telao, ou seja, salvar em arquivo a i magem inteira
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das pintuas Tend como fiponto de painzedbrdsgeve ildqQmparas pe ct
cach dossiéuma coleta mais especifiean relacdo aos sedecumentos privados.

Todos os artistas sobre cujas pinturas pesquisestés vivos etuantesdessa forma,
entramos em contatdireto com cada um dele@través de meios digitais coneamails e
aplicativos de mensagene)apresentamos 0 projeto de pesquisa, solicitando um en€ontro
presencial ou remotb de modo a poder colheepoimentos ,eprincipalmentedocumentos
remanescentede seus processos criativ@uasdascoletas de documentos privaddoram
feitas de forma remota digital (uma em2020 e outra em 20® ', e, entre 2021 e 2@
ocorreranpito viagenspara visitas presenciaismodo priorizado, sempre que possiieze
ateliés, situados em Sao Paulofgllade pela qual passamos twézes, posto que muitos
artistas oriundos de outros estados la residem e trabalham atualiRente) Janeiro/RJ, Belo
Horizonte/MG, Serra do Cip6/MG,Santa Catarin&C e Belém/PA Nos encontros, foi
apresentado aos artistam Termo de Consentimento Lve Esclarecidd (TCLE, disponivel
no apéndiceA), em queelesexpresseam conhecimento do teordo propdsito da pesquisa e
explicitaramsua permissao para gfessemregistradosem fotografiasos documentos de
processpe em audipseu depoimento.

Cadh visita, cada contato cors artistas, através de meio digital ou (especialmente) em
seu ambiente de trabalhfmi uma experiéncia Unica fundamental para a pesquisancs
permitimos, no momento dos depoimentos, em paréeebelivremente as possibdades de
conhecer mais sobre a pintyrast em questao, o processo que a gerou e as relagdes que o
préprio artista estabelece entre esbea especifica e sua producédo que a antecede e sucede,
bem como também como a pintura se relaciona comiverso engue seu criador esta inserido.
Deixamos que urassuntdosse levando a oute a outo, respeitanda ideia de sinequismo e
o modelo de rede de criacdo que abracamos; tomamoscemiadoras, apenasduasquestdes
fundamentais e abordaslemcomum entodos os depoimentos

- De forma geral, como lida com a fotografia em seus processos criativos em pintura?

- O que se recornd do percurso do processo criativo da pintura em questao

especialmente o papel da fotografia como referéneido contexto em guesta inserida

76 Em 2020, durante o periodo de rigidas restricdes sanitdgiastes devido ao quadro de pandemia decorrente

do fnomwavirugc,0or foo i necess8rio colher um depoimento e d
escrever um artigo pertinente a uma disciplina do doutorado; a situacdo ndo permitiu uma viagem ao atelié da
autora da obra escolhida, Camila Soato, e por isscetacsddeu de forma remota; posteriormente, em 2021, ela

foi selecionada como uma das artistas integrantes desta pesquisa, e o material coletado foi aproveitado para integrar
seu dossié. Em relacdo a coleta remota de 2023, referente ao material privadoadisbda artista Nina Matos,

o formato detse por uma incompatibilidade de datas possiveis para um encontro presencial.

7 Conforme aprovado pelmmité deética pargpesquisa consereshumanosia UFMS.
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Assim a medida que os depoimentos se desenvolviam, fomos soliciieeskp todos
0s documentos de processo cuja sobrevivéncia eensdijada, materiais fundamentais ao
nosso estude que encontramadgumas vezesa formafisica, mas,predominantementa&a
forma digital earquivados pelos artistas em seus computadores e cellads o teor da
pesquisaym documento comum, presente em todos os dossiés, é a fotagoaféenfontagem
fotogréfica) com a qual os artistas lidaram na@peso de criagdo dgsnturas. Maspara além
desse tipo especifico decumentd que junto com a pintura, € nosso documento referencial,
0 n6 da rederiativaonde repousa nosso assuntobtivemostoda sorte de vestigiobjetos,
cadernos, anotacdedyrbs pesquisados, r@ias jornalisticas, paletas de cores, estudos
preliminares, estudos abandonados, imagens de obras de outros artistas, registros das pinturas
em processo e do ato de pintar, entre outros itens arquivados, em maior ou menor quantidade
por cadaartista

Ainda, muitas vezes o0s depoimentos e outros documentos privados nos levaram a
retornar a busca por documentos publicoga existéncia e importancia para a pesquisa era
percebidatravés desse contatn alguns casos, a obra que hauda escolhida anseda visita
ao artista foi trocada, em funcéo do que o desenrolar da coleta nos apresentou, como obstaculo
ou como melhor alternativautras vezes o proprio decorrer das andlises nos fez procurar os
artistas novamente, através de mgega, para obter iafmacdes que s6 entdo se mostraram
relevantesk, como em toda a investigagéientifica o acaso emuitasocasides se fez agente,
na forma de materiaigublicoscom os quais nos deparamos fora dos momentos de busca
efetiva.A coleta,portanto,pode seconsiderada uma atividadgie esteve sempem aberto,

passivel de bemindos acréscimosos dossiés

3.4.2 Organizacéao

Para a continuidade de uma pesquisa genética e em nosso caso especifico, dado o
volume dedocumentacagublica e privada coletag para comporos quinze dossiésfoi
fundamental que amateriaisestivessenorganizados denaneiraclarae inteligivel,de forma
a facilitaro acess@os documentos que viabiigem o estabelecimento de relacGesetapa
de observacadsalkes Q008 p.67) aponta que cada pesquisagenéticoencontra seu modo
de ordenar o material coletado, de acordo ames secessidades e as dos documentesyez
guefia expansao dos estudos genéticos fez o critico genético passar a lidar com uma grande
diversidade de documentos, de materialidades diversas, dai a dificuldade de generaliza¢cdes no

que dizrespeitoaotrate Nt o dado aos documentos que ser
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Tratando especificamente da nossa organizagdo, uma vez que 0s documentos que
coletamos stdo predominantemente em formato digiealo(que era fisico foi fotografado,
digitalizado ou transcritd no caso dos audiodos depoimentd® presenciaisi para
arquivamently os dossiés foram organizadesarmazenags em um computador e, por
segurangahospedads tambémem um servidor de armazamentoem nuvem

Para cada dossié, foi criada uma pasta principal, nomeada com o titulo da obra cujo
processo € investigagdentro da pasta, visan@dacilitar es observadese as analises, optou
se por ordenaos documentos nao por sua naturgazblico ou privado, textos verbais
imagensetc), maspor aquilo a que se referem. Assim, em gaada contendo udossié foam
organizads subpastagompostas podocumentos sobre: 1. processos criativos em geral;
processos da série da qual a pintura a ser analisada faz parte; 3. processo criativo depintura
analise#. fotografias como referéngmara a pintura em analise

Em nossa extensa jornada, partirdesse arquivcs paraacessar ogrocessosriativos,
percursaguenoslevaia a reencontracadadocumentalos dossiésob uma nova abordagem

nas etapas metodologicas seguintes

3.5 Observacaodo material

Uma vez coletados e organizadosdosumentos na forma de dossiée acordo com
Salles 200§ p.67) ,o0 criticogenético se expde a esse labirinto criativo e o observa. E nesse
sentido quéalamos da postura fenomenolégichomamos aqui a referéncia da fenomenologia
peirciana para abordar essa postura, entendendo que sao predominantes, na e@pag®obs
do material, dois tipos de olhar, um orientado pela primeiridade e outro pela segundidade
fenomenoldgicas, sendo a etpge nos referimos neste momento. O olhar de terceiridade vai
sendo embasadtelos outros dojanas € explicitado na passagemaparetapa de analise, ou
seja, da postura fenomenoldgica para a semi@inda, esclarecemos que os fendbmenos a que
nesta tesnos referimoséoaquelebservaveis nas pinturas, fotografias e outros documentos
que sugerem uma reéaciacao fotograficaurante os processos criativestudados

Assim, o primeiro tipo de olhar que devemos lancar pam@ocumentos é aquele que

nos peremi toe qiue est8 diante dos ol hos, tal c

8 Os depoimentos foram transcritos e armazenauiosrguivos digitais, mas somente a pesquisadoreaiEesso

aos mesmog;om a finalidade de garantir a manutencao do sigilo e da privacidade dos artistas participantes da
pesquisa durante todas as suas fases; por isso, as transcricdes ndo constam des epéndis alguns trechos

dos depoimentos sdo citados no quinto capitulo, quando isso € pertinente as andlises. Ao final da pesquisa, todo
material sera mantido em arquivo por pelo menos 5 anos, conforme Resolucdo CNS n. 466/2012.
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(CP, 5.42.EP, 2. 147apudIBRI, 2015, p. 24), por meio do qual temos parenas fendmenos
uma experiéncia de primeiridatdeonforme ja abordada no capitulo antefiem que eles nos
apar ecem, de acordo c¢com 8&casn,tpassibililade, qualidade? ,
sentimento, origial i dade, | i bSmidtieathete, é umiolhaardgido pela relacdo
do signo com ele mesmo, contemplativo e despojado de interprefaQaéss; éssa forma,
olhamosa principiopara os documentos sem busoas vestigios da criagdo de cada aatist
nada tdo delimitado a ponto de perdero encantamento e a abertura de possibilidades em
relacdo a cada um dos registros sobre processos criativos que encontramos.

No segunddipo deolhar, orientado semioticamenpelo vinculo que se da entre signo

f

e objeto, estamos atentos a relacdo referencial entre as imagens e 0 mundo que nos cerca,

buscando distinguir algo que esta sendo estydazata n6se s se fAal goo s «o
fotografia como referéncia no process@tivo das pinturas selecionadggor meio delg, 0s
fendmenosnos aparecem como segundidade, e na sua singularidade, distswudon
contexto Sobre esse momento, Salles (2008, p. 68) pontua

Esse trabalho inicial com o dossié exige uma fasaehtificacdo da combinatéria de

deslocamentos, substituicdes, expansdes e retragcbes que os documentos manifestam,
a fim de assinalar e sistematizar o conjunto de operacdes genéticas daquele processo.

Essa fase de identificagdo do material é indispensgoeém ndo suficiente. A
identificacdo stge como uma forma de o critico genético preparar sua pesquisa.

O tempo da observacdo do material, portanto, é a etapa que propicia o desdobramento

dashipoteses que, no decorrer da andlise, sao testadas, peyraintcar na construcdo do

conhecimentoabre o modo como se desenvolve o processo criativo. Isso se da sob a forma de

interpretacbesdos documentos de procesespativo, tratandese de uma relacdo signica
interpretantee generalizadorguepretende dar conta de um recorte de obras que re@esent
producdo pictérica brasileira nos ultimos quinze am@opartir do aspecto que relevamos.
Estamos em meio, assim, aos camirihn&o menos labirinticos do que o processo criativo em
artei do proceso de investigacao cientifica.

Desse modocomo apontdo no item anteriordesde acoletade documentopara 0s
dossiés, é possivel identificar momentos caracteristicos da obserdac&wmaterial,
especialmente porquem nosso casmo decorrer dcoleta de documentosiplicos ocorreu
a definicdo da pintura ser analisagaim recorte que nos exigiu lancar nd raciocinios
abdutivos e dedutivga naquela fase iniciaDirigimos aquele material parcigbrimeiramentge

um olhar mais contemplativo, desinteressado, quseféornando mais claro em um segundo

olhar, em que atentamos especificamente para os documentos que indicavam o uso de
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fotografias ne processse criativos de determinadas pinturasobre os quais osritérios
detalhados no quarto capitulo foram aplicadtgssmodo a selecionar uma obra esjscife
cada artistpara analisade forma goder assim seguir em frente com a coleta de documentos
privados e a organizacao do dogséa podermos passar, howaite, a observacao do material

Porémainda que atapa dabservacao inevitavelmente pegie aetapa de constituicdo
do dossié Salles (2008) considera que primeiro contato dgoesquisadorcom o dossié
considerada@ompletotalvez seja um dosaisimportantes da pesquiggnéticao momento
de observar e estabelecetacbes entre os diferestdocumentoumtempo de convivéncia
comtodoo materialcoletadoe arquivadoguerevela recorréncias que vao levar o critico para
uma delimitacao definitivde sua pesquis&egunddsalles(2008,p. 68), ii @ergunta que nos
guia €: o que esse materrak oferece sobre o processuativo do artista estudado? Que
aspectos de seu processo criativo estdoeadgenciados?

Paraest pesquisa, os quind®ssiés foram longamente observados, dedicaadbas
a convivéncia com cada um dela@sdividualmente de modo acontatarmosas questdes
referentes aprocesso criativo em pinturaslartistas que pudessem ser percebidas através dos
documentos, especiaémte no que tange a sua relacdo com a fotogeafiefletirmos sobre
eles tendo em vista as analisesqiie seriam objetb numa alternéncia entre o primeiro e o
segundo olhar fenomenologicoe, da mesma forma, entre os estagiosestigativos
correspondentes

Dentro da necessidadde desdobrar a hipotese a ser verificada nas anéalaes,
essenal, nesa fase situar o comeco e término de cada processo criativo investigado.
Levando em conta o principio peirciano do sinequijgme rege 0s processos semibéticos e, por
extensdo, 0 processo criatjiventendemos que ndo € possivel determinar com exatiddo seu
comeco e mesmo sdim; mas mesmo diante da continuidade movimento dador, é o
momento deestabelecetimites. Salles 2008 alerta que, sem limitar, torss® impossivel
dimensionar o fendbmerioo que nao significa que esses séo os linikdsndmMe; os dossid
tém limites os processs, ndo. Isso posto, @ecessaridraca uma delimitacadiartificialo, ao
demarcaum inicio e um fim deprocesse.

Quanto ao ponto finallo processpcomo é praxe naritica genética tomamospor
referéncia caaluma ds quinze pinturas selecionadassim como fmmexibidasao publicoi
sendo esa aconfiguracaamais proxima d que o artista buscava naquele procgssortepara
0 acompanhamentetrospectivo dos rumaslhadosao longo do percurs&obre a delimitgéo

de umponto inicial, pensando na especificidade da nossa pesqarggeu mais coerente

demarcar a °nfase que guia as ans8lises sobr
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da complexa rede de processos sea@denciados sobretud® Em respot, optanes por
delimitar como ponto inicialb primeiro momento, em cada processo criativo, relacioaado
fotografia como referéncipara as pinturas que pudesse sele algumdgorma, reconstituido

a partir dos documentoblas so nao signifiou, emnerhuma das etapas metodologicks
critica genéticadesconsiderar todos 0s outros momentos da criacdo cujos vestitgosos
encontrar nos documentos de processque ocorreuao contrariofoi que os trouxemoa
baila sempre queuderamajudar a recasituir ou refletir sobre o papel da fotografiasno
processecriativos de cada pintura.

E, entre o ponto inicial e finafpi necessario tambéaemarcar outropontos,os nés
das redes de criaga&mmuns a todos o0s processogestigadogjue de algummodoe com mais
ou menos énfase, deveriaer abordadosm todos 0s quinze textos analitisobre os dossiés
com o intuito deviabilizar as comparacdes necessarias a segunda parte da dbsdiss.
aspectos foramstabelecidoa partir da obsgacédo dos préprs dossiés, ao atertaos para
momentos que ocorrem em todos ¢tsda que as possibilidadesaigio do artista em relacao
a esses aspectos sejam diversi@sacordo com a hipétese explanatoreajpram também
pensadosom base em nosso aporte tedsobreas relacdes historicamente estabelecidas entre
a pintura e a fotografia tomada como referéncia por pintores no século XIX e XX, em que 0s
mesmos momentos comurmgie observamos nos dossiBgam apontadgsna pesquisa
bibliografica acerca de estudssbre o tema.

Sao aspectos, portanto, que identificamos como gerais, e para a generalizegso, ja
etapa,nosfoi exigido um pouco de raciocinio indutivo, ainda que antesadaksesem sii
alids, para poder chegar bem estruturados at&ietgam entdq assim sistematizados tés
nés das redes de criag@eerem iluminados nas analisegegoriasqui brevemente explicasl
guanto as questdes que alzonos ao lidar com cada ardelss:

- Origem das referéncias fotograficastase do que pdde sebservado acerca das

caracteristicas, reflexdes e acoes, relacionadas as fotografias, que se deram antes da fatura d
pintura em sii questdes ligadas identificacdodos objetos a que as fotografias se referem
(daquilo que foi capirado pela camera e gaeu origem a imagem fotograficdo contexto

em que se deu a obtencaosdsdotografias pelos artisteguem as produziecomochegaram

até eleye da maneiraomoforammanipuladas para servir deferéncia para as pinturas.

- Referéncias fotografasnafatura da pinturabuscase aqui identificar os modos como

cada artista lida com as fotografias referenciais durante a materializacdo da sud guméura

execucdao fisicasonsideradaneste aspecta partir do momento em que o artista lida ja com
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suporte da pinturg, abarcandalesde astruturacao prévjgpassando pelatapas de aplicacao
de tintas aos suportesté chegar ao estado em que o artista a conseteramada

- Natureza da referencialidadevestigamosnese aspectos hiveis¢dnicos, indiciais

e simbdlicos identificaveis nas relacdes signicas estabelecidas entre a fotografia referencial e a
pintura tal qual foiepresentada ao publico, destacando aind#sgueeis sdopredominante
em cada caso.

Ressaltamogque a slecéo dosspectosa serem desenvolvidosgenalisslevaram em
consideragcao as premissas recomendadas por Panzealesdobrar a hipéteser capaz de
explicar os fatos surpreendentes postos diante déunis vez quea analisedos aspectos
permite acompanharem seus desdobramentoas reflexfes e ac¢depossiveisde serem
desenvolvidas por uma artista, em relagémtografia, durante a criacdo de uma pintusay
passivel de ser submetida ao teste da experi€poia os aspectogonstam deodos os
processosrativos analisados, podendo assimidentificados em suas nuancetestados)e
considerar o principio da economia de pesq(osaaspectos possiveis de serem observados
foram reduzidos até chegarmos aos rgarais, em numero de trég)ssim, passamao teste

da experiéncia: as andlises individuais e comparadas dos documentos.

3.6 Anélises

A critica genéticando se exime do propdsitocomum dasciéncias, 0 de encontrar
explicacbes nesse sentido, outra vez uma etapa fenomenoldgica se torna premente:
terceiridade, relacionada ) Afconsci °nci a
aprendi zagem,CP p¥Fhapu BRIN20GHp. 35),e que, embora ja esteja
presente em outras etapas do método investigativo peirciano, conforme abordSdosgsdia
(2004), estara mais plenamente desenvolvida no estagio da verificaco itlutivenomento
da investigacdo que exige gogesquisador geeticolance mao daporte de bases tedricas
que adquiu e que otorna aptoa analisar e interpretaeu material parapoder falar em
explicagbes de natureza gerbhdavia, € importante considerar, como aponta Fe(i®@l,

p.85) que"ndo hacontinuidade necessaria da teoria a pratica da linguagem porgue o objeto
cultural repele, de certa forma, a teoria, medida em que propde sua constante revisdo"
Assim, as analisesndo configuram umeaxemplificacéo d determinadgeoriaou ummodode

avdiar sua validadenasdevem,em vezdissq peimitir que aspectos conceituais iluminem a
especificidade de linguagese cada objeto de leitura ao mesmo tempo em que, dialeticamente,

esses objetos possam confirmar ou acrescentar a t@tERRARA, 1981, p86).
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No mesmo sentidoSalles (2008, p. 71afirmaquein o cr 2ti co gen®t i
arsenal tedrico que parecepégar aquilo que ele busca; o que ele procura em uma teoria é o
gue percebe naquele objeto de estudo; e instrumentalizado, por qualquer teoria que seja, ele
percebe 0 que e sbheS8safermanindade dcordopant Salles/(2008op. 75),

A ¢ @ idvestigador direciona sua pesquisa para metas mais especificas, de acordo com o que
seu material fornece, isto é, as especificidades dos documemtosos quais ele esta

t r ab al Aoalecidrgar trabalhar conanaliss de basesemiotica pudemos acesaruma
leiturasobre a natureza detementos que nos prnagEMos a analisar, entendidaguicomo

signose que,como tal paralelamente a serem plenos de poderes de refer&ansmitirem
informacgdes, e se estruturarem em sistemas, sdo dotados de tem@apdade capaz de
provocar os mais diversos tipos de efeitos no intérprete

De acordo com Santaella (2002)geamatica especulativ@onforme proposta por
Peircei e mais especificamente a triade icone/indice/simbpoforneceformas légicas que
orientama andlisé¢anto dosigno em si mesma@omo também da relacdo do signo com aquilo
que ele indicaa quese refere ouwjuerepresentae aos tipos de interpretante gue &m o
potencial de gerar nos seus intérpretesodos conceitos qu@ abordamose que séo
constantemente retomada@scujo papel no percurso de uma analise semidtica sdo resumidos
por Santaell§2002, p. 4243).

A caracteristica fundamental gercurso de uma analise semiotica é que seus passos
buscam seguir a prépria I6gica intedes relacdes do signo. [...] Assim, o fundamento

do signo, em nivel 1, deve ser analisado antes da relagdo do signo com o objeto, nivel
2. O objeto imediato, nivel 2, deve anteceder o exame do objeto dinamico, nivel 2.2,

e assim por diante. E claro que, percepcao, todos esses niveis sempre se misturam,

mas o percurso analitico, que € um percurso autocontrolado, e tanto quanto possivel
autocriticado, deliberadamtenestabelece passos para a analise.

Com isso,a opcao pelanalisesemibticade linha peiciananos permiu adentrar no
préprio movimentala criacdo e na rede de signos em que ela se conflqaavia Santaella
(2002 p.05) esclarece que, ainda gasemiodticase comporteomo um mapa légico, tragdo
as linhagara a conducéo das analisdandocarrega em si todos oenhecimentsespecifica
relativos por exemploa historia ed pratica de um determinagiwocesso de signo&ssim, ao
lidar comdocumentosomo asfotografias, por exemplpprecisamosnos apoiar em outros
conhecimentosagra lidar com caracteristicas que |he sdo prapsisss tecnologias e técnicas
O mesmaorocedimentwale para a pintura e, considerando as duas linguagens, para os aspectos

préprios de cada uma delaparaas questdelistoricas que aenvolvem
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Salles(2008 p.77) apontajue fiquando os estudos genéticos passaranoauger de
uma grandediversidade de processos criativos, atigeua interrelacaalessas teorias
especificas com a discussdo de aspectos gerais da aridcébordagem tedrica que
escohemos, a semidtica de Peirce, tem um gitau de generalidade, que lhe garante um carater
transdisciplinar e, assim, passéuncionar como uma lente, uma camada mediadora entre o
olhar e 0 objeto da pesquisa e, também, da relacdo com outras teori@sigeepser ativadas.
Ainda, consideramogundamentaljue a interpretacdo dodocumentogjue compdem nosso
corpus permiisse encontrar alguns procedimentos de natureza geral, mas quesgmnha
nuances em processos especificos; ou seja, buscamos um eshpoado que toasse
possivel apontar convergéncias e valsse também, as possibilidades no uso da fotografia,
exploradas pelos artistas que as produziram e presentes nag\stiragpara dar conta dss
complexidadepptamos por dois momentos débise, apresentadosa proxima partala tese

Primeiro, foram feitasandlise individuaissobre @ dossiégenéticodde cada uma das

quinzepinturas seleciordes, entendendas comofruto deum processo semioético (continuo,
comcausa final e eficient@assivel de erro exposto a@caso) que gerou vestigios diversos
que perfazemuma rede de cria-«o0 compl exa, mas SO
delimitados na observacdo do materia origem das fotografias referenciaisu papel na
fatura da pintta e a natureza da referencialidage queseencontram nas rela¢des que podem
ser estabelecidas aois®estigara obra e as fotografias tomadas pelo artista como referéncia
em sua producddem como os demais documentos penitemreconstituir o proesso em
que essas relacdes ocorreram

Tendo em mente a ideia de redid, possivel, a partir dessespectosreoganizar
momentos dispersos e heterogéneos da criacdo numa determinadastadgonaacom base
nos documentosim encadeamento que, airglae fragmentério, consiste num movimento com
tendéncia. E nas analiss de processos criativgsde base semidtica examinanos
especificament&és tiposderelacdegjueentremeianasligacdesentrefotografia e pinturaa
partir da triade icone/indice/simlbo Assim, entendemos qumde haver relacdes iconicas,
indiciais e simbdlicag sendacas trégelacdes consideradam todas as analises, ainda,que
l6gica querege cada uma dasdesde criacdo, possa haver &yelécia de uma ou duas delas

Com basenas andlises individuaipasamosa fase daanalisecomparativeentreesses

textos na qualforamtestadas as hipoteses de generalizacdo que busithnticar através
das questbeguia; tratase do momento culminantia pesquisaem que apresentamosus
resultados.Essa etapa analiticdfinal foi organizada, justamente, a partiosdaspectos

considerados em todos 0s processos estudados nas analises individugiassayaen a ser
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também, os pontos que analisamos comparativamente com o intdiswrdsinar o quenos
processos em pintura analisadossiste a classificagbes e, portanto, identificamos como

possibilidadesias abordagens adotadas pelos pintores brasileiros contemporaneos que fazem

uso de fotografias em seus processos criatiwas;quesdotendénciasou convergéncia$
consideradas a partir da recorréncia em ao menos um terco dos casos estugiaelos
permitiram identificar, delimitar e agrupar vertentes possiveisad@atica dentro de nosso
recorte temporal e espacial.

A seguir,procedemos a segunda parte desta tese, dedpagaiamenteq investigacao
e aos resultados que obtivemos; sendo assiquinto capitulo étodo dedicado as anélises
individuais bem como extotrata das andalises de possibilidades e convergéncids, én
ambos,a semidtica peirciana como base teérwetodoldgicae a critica genética cujos
principios acabamos de apresentamo base metodolégicklas antes dasulminancias da
pesquisaé necessario apresentam outro percurscs caminhos que levan a escolha das
quinze pnturas que sao ponto de partjgira as analises, justificandarelevancia do nosso
tema e principalmentea representatividade dos artistas gsierearam de forma a poderem
ser tomads como um recorte gificativo do cenariala pintura brasileira produzida neste
séculg tendqg em alguma medida fotografia comalemento estruturadate sua criacae

vestigio guiador @sanalises
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PARTE 2
UMA INVESTIGACAO SOBRE A FOTOGRAFIA COMO REFERENCIA PARA A
PINTURA BRA SILEIRA DO SECULO XXI
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4. RECORTES

ADa mi nha alodaterrasepoelgver q u a
no Universoo (PESSOA 2006, p43).

Enquanto tratdvamos, mtecorrer dgrimeiro capitulo, da fotografia como referéncia
para a pintura a partir de um viés historiceua ocorréncia no cenario mundial nos séculos
XIX e XX T, pudemos recorrer a informagdes sedimentadas em diversos estudos alheios, nos
quais h&lgunsconsensosobre os objetos mais importantes e reverberantes nesse contexto; e,
principalmente, mesmo quenhamos lancado um olhar para algo que ainda se desdobra em
consequéncias leituras esse algo esta, em si, estatiga ocorreu. Ao se abordar a mesma
pratica no presenteterreno movedico e ainda nao consolidado por um olhar recoirrenéia
se e sobretudo, recortse: de que material tratar, em particular, para chegar a conclusées sobre
um todo em movimento?

A principio, pensamos em vinte pinturas gp@ompor 0 conjunto CujosS Processos
criativos analisariamos ,(éclusive o nimero que propus®s quando da apresentacdo do
projeto de pesquisa e também é a quantidade que consta no t&@hEo Porém,com o
andamentala pesquisa e das reflexdes sallee e dentandenos sobretudo ao principio da
economigroposto por Peig; estipulamoso nanero de quinze pinturdsuma quantidadque
consideramosignificativa e, principalmente, possivel de se analisar densdirdites de
tempo da construcdo de uma tes#os custos de pesquisa de caifope envolva viagens e
estadiag mantendo o nivel dexceléncia pertinente a sestipo detrabalho Também é
necessario corresponder a outras recomendacfes para selecdo dethipdessja capaz de
explicar os fendmenos investigadagueseja passivel de ser submetida ao teste da experiéncia;
assim. ¢ fundamental que conjuntode pinturasapontado na hipdseseja de fatoum recorte
representativo da cena artistica contemporanea brasitditalo de modo cuidadoso e
criteriosa

De forma aesclarecer como se deu definicdo dese ponto crucial em noss
investigacdpdedicamos o presente capitulo a detalhar e justificar as escolhas de critérios e
consequentesecortes feitosa partir delevantamentosobre apresenca da pintura na arte
brasileira recenteAssim, glicamos, constantemente, as considezagencadas pdeirce
para se chegar a selecdo de uma hipotese (ou de aspecto® deals) a ser testada, até

chegamosadelimitacdodo conjuntofinal de quinze pinturas que passaram a ser tomadas como
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documentos iniciais para a busca de outros deotws sobre seus processos criativos,

compondgassim o corpuspara as analises.
4.1 Recorte inicial: que pintura?
O recorte de pintura de que tratarfaideito a partir dos materiais e métodos utilizados

pelcs artistas; delimitamos nossos estudosra modelotradicional de pintura, em qaetinta

aplicadee fixadaemum suporte plam Tinta é aqui entendidapartir dauma definicdo minima

conforme proposta pdvlayer (2002), que alassificacomo a mistura de pigmentos com um
liguido que lhes sende veiculpo que resulta num composgjoepermitea aplicacéo e fixacdo
de uma ou maiscamadasem um suporte.Nesse sentidosdo tintas tantogaelas assim
identificadas e comumente utilizadas por artistas ao longo dos séculos (6leo, témpera, aquarela,
guache, nanquim, acrilica, esmalte, epéxi, latex, entre out@s)o também qualquer outro
material que caiba na definicdo proposta: ha pintigitess comsanguexaropes medicinais,
liquidos resultantes de oxidagdes, entreoamateriaisque podem semgendicbs como tinta.
Da mesna forma a superficie plana de que tratamos pode tanto ser dadipamente
observado na pintura artistitaomo telas de tecido, madeiras, papéis, chapas de metal ou a
prépria arquiteturai como também qualquer outra supadibidimensional que possa ser
pintada.

Nesses moldes, elegemasa delimitacdo dpinturaqueabarca a imensa maioria dos
objetos artistios produzidos sob essa denominacao, delggenas dsfigurasrupestres que
nos restaram de milénios atras até geapdrte do que observamos em mostras de arte que
apresentam @roducdo pictorica mais recentélas € umaescolhaimportante de forma a
excluir (sem ignorar a existéncia e importana@atras formas dpensarproduzir e classificar
pinturas que surgeprincipalmentea partir do século XX

E o casalasobras em que se hibridizam materiais préprios da pintura (tinta e suporte)
com outrosconcernenteao desenho, gravura, escultura ou mesmo a fotografiagdea nao
ser possivetlassificalas dentro de ma Unica linguageri a obrade Max Ernst apresentada
na fig.20, no primeiro capitulo, é exemplar dekdaridizacao sobre um suporte plano, foram
aplicadas tintas, mas também foi colada uma fotogr&fiaa, aindague se considerar o
conceitode campo xpandido ou ampliado da arte, proposto por Krauss (1984) em tano da
escultura produzida no final dos anos 1970, mas depois desenvolvido por muitos teéricos e
artistas para nomeawutrasproposi¢cdes que borram as fronteiras entre linguagens e meios.

SegindoKrauss (1984)ha obras que ja ndo podem ser definidas em relacdo aos seus meios,
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maso sao em relacdo a operacgdes logicas préoprias de cada linguagem, de fonda sfue

esculturamas também outras categoriedmo a pinturaforams e n d o i hestitadas d a s

torcidas, numa demonstracéo extraordinaria de elasticidade, evidenciando sigmificado

de um termo cultural pode s e KRAUWSPIUI8LpdlR9) a p o
E é justamente es extrema ampliagdo que tornaifviavel uma pesquisa sobre

pinturas(que além dissoja em suagyéneseabremse ainfluéncia de uma outra linguaggree

naorestingisseme oestudcestritamentaesse recorte inicialuma definicdo mensuravel pelos

préprios materiais queadicionalmenteompden obras da categoriao que, por si sGesulbu

em umaguantidade enorme de trabalhos, que continuamos a restringir em outras delimitacdes

quesecentramndo soO nas pinturas, mas também em seu contexto.

4.2 A pintura que surgeno Brasil no século XXI

Apesar de tratarmos da arte brasileira na atualidlaaeprimeiias décadaglo século
XXI T, na escrita desta tese utilizamescorrentement® t er mo fAarte con
entendendo qyalém da questdo tempofglue abordamos brevemente na nota depé n.
26), queconsideracomo ponto de partab final da década de 194tA uma distingdo entre este
t er mo e anneGaugidin (20@5] KR29), em seu livrdArte contemporanegenfatiza
gue atual ® Ao conj unt o nid prespnte@ednte, sanPpreaupacadou t a
com distin-«o0o de tend°ncias ou com decl ar a-
a arte dita contemporanea, segundo a mesma autorspmé&ae sesitua temporalmente em
dado periodocomo também questioneonfrontae refletesobre a contemporaneidade, gerando
leituras e discursgsnas, além diss@06 existe enquanto tal se inserida em seu proprio sistema
Abracando esas concepcdes, estudode qualquer aspecto sobreiatura produzida
no Brasilno séculaXXI esta ligad, portanto,a todo umcontexto artisticmue a envolve a
classifica(lou ndo)como contemporandaum sistema d arte termo que pode seefinido por
u m cofjunto de individuos e instituicdes responsaveis pela producéo, difusdo e cdesumo
objetos e eventos, por eles mesmos rotulados como artisticos e, também, pela definicdo dos
padrdes e limites date para uma sociedae ao longo de um per2odc
2014, p.15). Para uma abordagem da pintura coma linguagemartistia contemporare é
primordial considerar que sua producao/recepcdo nao esta limitada a dualidade de suas
extremidades (artista e publico), mas que esta perpassada por um congietaoatgogjue
abrigam as criacdes em um ambito soc@mposto por instiigdes publicas e privadasofoo

museus, fundacgdes, institutos, universidades), pelo mercado (como as galerias pefairas)
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imprensa (jornais, revistas e outras midias), e por diversos agentes (como criticos, curadores,
historiadores, professores, gale&ags marchands produtores culturais e diretores de
instituicoes).

Considerandm sistema de arte e seu funcionarneamo orientadores para n0ssos
recortes, € importante abrir um paréntese para esclarecer que o termo arte, da foréna como
concebido nessgistemaé uma onceituacéo europeia recente, formulada e expandida apenas
a partir do sado XVIII; antes delacomo pontudewey(2010) vigia um sistema mais amplo
e utilitario de producéo de imagens, que remonta-hiptériai e que hoje chamamos dde
pré-historica, artessuméra, arteastecaarteromanicaetc Porém, desde o século XVIII, quando
a estética se firma como disciplina autbnoma, corsga fazer a distincdo entre artistas e
artesdos, em sequénciacorre,também,o estabelecimentda academias de arfe de seu
papel na chancela sobre o que é ou ndo um objeto ajtisticomuseuidoscomo espacos
primordiais de abrigo para as obras de)atdas galerias comercidis tragocapitalista mais
evidente) Dewey(201Q p. 68) ao faeruma criticaa forma come@ssa situacgoeassou a afetar
a experiéncia estéticaponta

Objetos que no passado foram vélidos e significativos, por seu lugar na vida de uma
comunidade, funcionam hoje isolados das condi¢Gesiderigem. Em vista disso,

séo também desvinculados da experiéncia comum e servem de insignias de bom gosto
e atestados de uma cultura especial.

Isso nos leva antendeique,dentre todos os artefatos produzidtisalmentesomente
uma porcentagem minimacénsiderada@omumente amo artistica e uma fatia ainda menor é
tida como arte contemporanea, gue define esgearcelag, além das caracteristicas intrinsecas
a cada obrasobretudpum sistema que a institucionaljzcolhendea em sewircuito’. Sem
adentrar nasriticas quepodem sedirigidas @ sistemade arte contemporanea tomamos
COmo um conceito quaoporciona maior compreensdas dinamicaque regem as complexas
relacBesgjue ocorrermo campo da arte, no quaproducéagictérica atuaksta inseridaDessa
forma, afirmar que uma pintura € representativa da producdo contemporanea brasileira no
século XX] significa dizerquea obra recehealguma forma de legitimacdo outorgada pelo
sistema de arteigente e o artista que a produzie®m, assim o que Bourdieu (2006
denomina comdicapital simbdlioco, um podemédo palpavelguese referea conhecimentos
atividadeseconhecids por protocolos institucionalizadesjuetornam possiveidentificar os

agente€m umespaco social

7 Cauquelin(2005) prepdea ideiado sistema da arte como um circuigehadogue se retroalimeni@ravés de
suas redes de comunicacdo e de relacionamémigle que ocorrem as relacdes entre producdo, distribuicao
consumajue legitimam os objetos ali inserideslemarcadocomo artisticos.
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A partir disso, apresentamasegundascolha deecorte:pinturas produzidas durante

0 século XXI por artistas legitimados pelo sistema de arte vigente no. Byssihdo significa

de modoalgum,dizer que ndo haja producée pinturas fora dessas chancelasas pessoas
pintam em casa, nagas, nas escolaspsateliéslivres, nasgraduacdesiniversitariase seus
trabalhos podem ser exibido&ke adquiridos em espacos informalg, ainda, os inUmeros
artistaggue tentam inserse o sistema de arendo conseguerilastratase deuma poducéo
impossivel dse mapeamensurardelimitare, mais aindadejustificar dentro do aspecto com
o qual lidamogpara chegaas pinturas quétegramo conjunto parasanalises.

Dai a opcdo por ater nossos levantamentos wam circuito institucional @ arte
contemporanea que, segundo Cauquelin (2005egido por um regime de eventos, que
selecionam e dao visibilidadeastistas e obras , sendo assim, fla expo
circuito por si s0 institui o valor do signo, valor especulado querpmrtde pleno direito, de
um direito teoricamente axiomati za3pNessao do
sentido,a aceitacao ddeterminados objetos como artisticosp@ extensaage seus autores
como artistaspcorte a partir da premissa giise um objeto € consensualmente comentado,
transacionado e exposto como se fosse uma obra de arte, entdo ele €, na socisitadedona
dadas, uma obra de3%rteo (MELO, 2012, p.

Ainda obsenamos quegem cadaevento de carater expositivo, intgean varios dos
elementos queonfiguram uma sintese do sistema de arte contemporaneidadeartistas,
obrasde arte instituicdes, mercad@roducao cultural, imprensauradoria,critica, teoria e
publica estdo todos laSado muios os eventoexpositivos individuais ou coletivosgue
compden o circuito institucional de arte e também diversas sdo suas pmpostporcées e
alcance$ vao desde amegaexposicdesomo as bienais internacionais, até pequenas mostras
em salas de centros culturais no limeedo pais, passando nesse caminhospptogramas
prémios festivais,saldes e tantas outras modalidades.

Muitos artistasbrasileiroscuja producdo em pintura emerge foi reconhecidae
legitimadano decorrer doséculo XXi alguns dos quais citamo® rprimeiro capituloi
continuamem plena atividade, expondo seus trabalhos nos eveotesadito; todavia,
interessanospesquisaexclusivamente obras que ndo so6 foram produzidasiuas primeiras
décadas do séculXIl, mas tambéntujos autores sejamepresentatios exclusivamenteal
periodo.Assim, para determinara escolha sobre em quais eventos levantar objetos para a

pesquisa, dz-se umterceiro recorte: artistas que surgemo circuito institucional de arte

contemporénea brasilein@ século XXj pensandmesaespecificidadé ao mesmo tempo em

gue buscamos emprestar do sisteparte a legitimidade para a escolha de pintuedsegaenos



123

dois tipos de eventos expositivosoletivos a partir dos quaidizemos levantamentos
documentss: os saldes derée e 0s mapeamentoA seguir, apresentamasicintamenteada
modalidade, justificamos as escolhas e elencamos o0s eventos especificos que foram

pesquisados.

4.2.1 Saldes de Arte

Os salGes de arte surgem na Europa, ligados a instituices oficiaisndeaeinstico(as
academias darte), e tém seu inicio com tal nomenclatura em 1667, precisamarifeanc®.
Segundo Motta (2007, @ 3) , fantes dessa data |8 se o
diferentes grupos sociais, mas € o Saldo de Paris quaditstdliza a exposicao de objetos de
arte para a coletividade chamaulalicoo . O evento, que reunia ob
pam@ julgamento e selecionadas por membros da Academia Real de Pintura e Escultura da
Franca, teve grande importancia pacaastrucdo do modelo daldode artequevige até hoje:
uma mostra coletiva, publica, composta por obras de artistas selecionados i e
geralmente com premiacao para os primeiros colocados.

No Brasil, a AIBA inicbusuas atividades em 1826, Rm de Janeirge apartir de 1840
pas®u a organizar, a caddois anos, aExposi@o Gerd de Belas Artescom forte papel
legitimador:algumas damais renomadasbras de arte do periodoperialforam apresentadas
nessas mostrashoje fazem parte de coexs de museukuz (2006, p59) considera quesse
modelopropiciou uma experiéncia democratica e raraa vez que aubmissaera abertaa
todos os artistasrasileiros independenteentedasuaorigem ou formacdao artistica. Ainda de
acordo com Luz (238), o evento continuou no século XXeam 1934 passua ser designado
Saldo Nacional de Belas ArteBm 194Q divide-se em duas secdes, a de Belas Artes e a
Moderna eem 1951, a Divisdo Moderna d& origenSadéo Nacional de Arte Modernauma
coexistén@ que se da até 197uando ocorrem pela Ultima vez. Dois anos mais tarde
reformulado e se torna $aldo Nacional de Artes Plasticague objetivava alcancar artistas
fora do eixo RieS&o Paulo, poréna falta de recursos para o deslocamento de agsdcaba
com a nova mposta sendo alltima edigdoorganizada pel&undacédo Nacional das Artes
(FUNARTE), em 1990

Por outro lado, apesar da iniciativa de expandir o alcanSald® Nacional de Artes

Plasticasparatodas as regifeto paiger sido abdada a partir dadlécada de 194@omecam

800 nome ¢é derivadsegundo Baumgart (1998l local onde a exposicdo ocom@aFrancga o Sal on doAp
gue, situado no Palacio de Versalhes, foi configurado inicialmente para ser o quarto de Luis XIV.
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a surgir saldes regionai®rganizados por instituicdegeralmenteligadas a estados e
municipios com uma expansdo maior a pad#@ década de 1970e, ainda hoje esteé um
modelode evento artisticpresente ertodas asegides do pai€m seus primoérd® as edicbes
buscavam ummaneirade fomentar os artistas do cenario locabstumavanabririnscricées
limitadas a cidade, estado regido de realizacgmas no decorrer do século XXobservase

a predominAcia de saldes abertaparticipacdo de qualquer artista brasileiro ou que resida
Brasili uma estratégidos organizadorgsara levar obras de outras partes do paidades
onde pouco circula producao nacional e que visa, tambaggnstituicdo deim acervo para
museus locais com essas obras, por meio de prémios aquisitivos.

Ao escrever o texto de apresentacdo’@d® Saldo de Abrilo critico de arte Ricardo
Resende aponta que s@oucos osades que ainda funcionaem outros paisggngquanto no
nossoainda ocorrem em grande es¢aksua formatacépfeita por meio de editai® algo
tipicamentebrasileiro. Resend€2013, p.10) disserta sobre a importancia dos saldes na

trajetoria de unartista contemporanaepepretendangressano circuito namnal:

Os saldes sdo antes um espaco de exposi¢cdo em que qualquer artista pode enviar a sua
proposta expositivasem hierarquiggpara um jari formado por artistas, curadores e
criticos de arte, que se predispdem a circularemio gEaa fazer estas sefes. E

uma forma hoje eficiente de circulagdo da arte. Com o fim pura e simplesmente do
modelo saldes, acabariamos com esta chapume muitos artistas ainda nédo
encontraram de expor 0s seus trabalhd@nenbs saldes a sua primeira vez e a chance,
talvez o mais importante para os artistas, de serem vistos nos seus portfolios pela
comisséo de selegéo.

A fala de Resendé representativa do que encontramos em muitos dos Bsdos
sobresalfesrealizados ao longo dos ultimos amas Brasi| que aponta que, a despeito de
algumascriticas sobre a obsolescéncia do modelo e sobre aspectos de sua realizatifio, esse
de evento artisticoonsolidousecomoumainstancia de legitimacdgara artistas que iniciam
seu percursoNa mesma diregcéd-arias e Anjog2007) ao tratar daarte contemporanea
brasileirano raiar do século XK entendemque os sales no Braséstao entre opoucos
mecanismos que garanmteumavisibilidadeinicial pama a enormequantidade de artistagie
surge todos os an@autodidatas osaidos das graduacdesqie, por issg sdo mantidgsinda
gue seja um modelo tdo antigmgmo uma espécie de porta de entrddacircuitoi uma
estratégia paraontemplaros que ainda ndo encontraraspacade exposicdo nos museus e
galerias de arte casrciais

Assim,tendo em vist&da caracteristicgustificamos a escolha por buscam salbes

de arte contemporaneaja selecao ta abrangéncia nacionalomes dartistas queurgiram
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no periodo compreendido entre 2001 e 228! no Brasil e que elegema pintura como
linguagem Dada a impossibilidade de realizar tal levantamemdodos osaldes ocorridos
nessentervab®?, selecionamasdentreeles quatra Saldo Anapolino de ArtgAnapolis/GO,
desde 1994)Saldo Arte PardBelém/PA desde 1980)Salaode Abril (Fortaleza/CE, desde
1943), Saldo Paranaensguritiba, PR, desde 19414

A escolha desses saldes especifien®u em conta uma série de questdes que
confirmamsua representatividade como agentes legitimadores do sistema Uenardelas é
a ontinuidade todostém uma trajetéria que dadentifica como eventos tradicionais no
calendario de salbefe sua regido@o pais, sendo realizados durante todo o decorrer do século
XX1 e mesmo bem antes diss@ deAbril foi langcado em 1943 or outro lao, a0 mesmo
tempoemque a longevidade € vista como garantia de éxito e eficacia, pode também sinalizar
um evento como ultrapassadogue os saldes que selecionamos buscam evitar, adequando a
cada ano seusiodelos de forma a serem sempre reconhecidos ammortantes dentrood
circuito nacionaj com ese intuito,no decorrer do presente sécutmos desenvolvem acdes
educativas, prodiram material grafico e virtual de divulgacdo e documentaggaseram
obras de artistas convidados e homenageadasescldasa producao de artistasnergentes
e ofereceam premiacdes acima da média para esse tipo de evento.

Todavig a principal forma de estabeleces reconhecimentade um saldo como
legitimador dcsistema de arteos levaaterceira justificativa para escolhaa$ quatroeventos:

81 Iniciamos a pde da pesgsa abordada no presente capitulo em 2021 e, por isso, limitaiesantamentos

aos salbes e respectivos catalogos langados nos anos anteriores a esse momento (de 2001 a 2020). O mesm(
procedimento observse também em relagdo aos mapeamentos.

82 Em uma lisca por salbes realizados no Brasil entre 2001 e, 2G2@&nciclopédia Itat CulturglTAU
CULTURAL, 2021) pudemos levantar que houve no Brasilsageeriodo, ao menos sessenta e um saldes de artes
visuais diferentes, com edicoe=alizadas de forma esdica ou regular, a sab@a ordem em que apareceram

na busca)Saldo de Arte de RibeiréBreto, Saldo Nacional de Arte de Goias, Saldo Unama de Pequenos
Formatos, Saldo Quarta Parede, Saldo de Arte do SESC Amap4, Saldo daBddiairte Para, Saldde Arte
Contemporénea de Piracicaba, Saldo Nacional de Arte de Belo Horizonte, Saldo Paranaense, Saldo de Arte
Contemporénea Luiz Sacilotto, Saldo do Mar, Saldo Nacional Victor Meirelles, Saldo de Abril, Saldo de Artes
Plasticas de Btropolis, Saldo de Aes Plasticas de Pernambuco, Saldo de Artes Plasticas de Jodo Pessoa, Salao
dos Artistas Sem Galeria, Saldo Mestre D'Armas, Saldao de Arte Contemporanea de Guarulhos, Saldo Jovem Arte
MT, Saldo de Artes Plasticas de Praia Grande, SdEidrtes Plasticas déacarezinho, Saldao de Vinhedo, Saléo
Bunkyo, Saldo de Outono da América Latina, Salao de Artes Visuais do SESC, Saldo Paulista de Belas Artes,
Salao de Artes Visuais Novissimos, Saldo de Artes Plasticas de Santa Maria, Saldo.deSalad de Artes

Plagicas de Arceburgo, Saldo Municipal dos Novos, Saldo Anapolino de Arte, Salao Primeiros Passos, Salao
Arte Londrina, Salao dos Novos de Joinville, Saldo de Arte 10 x 10, Saldo de Arte de Jatai, Salao Sobral de Arte
Contemporéanea, %o de Artes de ltajaiSaldo de Artes Plasticas de Teresina, Saldo Paulista de Arte
Contemporanea, Saldo de Arte Jovem de Santos, Saldo de Artes Plasticas de Mococa, Saldo das Artes de Mogi
das Cruzes, Saldo de Artes Plasticas de Rio Claro, Saldo Hé&lo Nk Artes Plasticas,Saldo de Arte
Contemporanea de S&o Bernardo do Campo, Saldo de Artes Plasticas de S&0 José dos Pinhais, Saldo das Aguas,
Saldo de Artes de Toledo, Saldo Regional de Porto Seguro, Saldo de AB&lUBalao de Belas Artes de
Ubatuwba, Saldo de Artes Plasas de Atibaia, Saldo de Artes Visuais do Iguacu, Saldo de Artes Plasticas de
Suzano, Saldo de Artes Plasticas de Umuarama, Saldo de Artes Visuais de Novo Hamburgo, Saldo de Arte
Contemporéanea de Sao José dos Campos, Saldo devistess de Sdo Caetamio Sul.
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a composicao dasiascomissdes de selegdE perceptivel, em todos eles, asba pelo carater
consagratorialo evento advindo da participacdo de juradaesiticos, curadores, professores,
artistasi ja eles mesmos consados no meio artisticp investidos do poder simbdlico
conceituado por Badieu (2006) E umpoder que, de certa forma, contamina os evergos d
queos jurados participam, bem como os artistas que eles selecionam e premiam.

Nos apéndice8, C, D e E estéo istados todos os componentes das comissdes de
selecéo e/ou premiacao das edi¢cdes pesquisadasjtamss aqualguns jurados de renome
nacional que participaram delas, como Agnaldo Fakiagélica de Moraes, Annateresa Fabris,
Bitu Cassundé, Celso Fiomavte, Cristiana Tejo, Daniela Labra, Daniela Name, Divino Sobral,
Eder Chiodetto, Emmanuel Nassaernando Cduaralle,lvo Mesquita, Luiz Camilo Osorio,
Marcus LontraMaria Adelaide Pontes, Marilia PaniRRicardo Resende, Tadeu Chiarelli
Vania Leal,entre muitos outros.

Uma ultima justificativa para nossa escolha diz respeito a alta quantidade de inscritos
nos quatrosaléesPodemos citar como exemplo o nimero de inscritos na 252 ediéaiado
Anapolino de Arterealizada em 2020: 1178 artistas cneram a 24 vagdso que reflete o
grandeinteressenese tipo de eventor parte dos proprios artistas, que enxergadém da
possibilidade de premiacdogteito consagratérie legitimatério proporcionado peEmples
selecéo e exposicao de suas sbra umsalao dearte.

4.2 2 Mapeamentos

Ainda que sem umdefini¢cao tdo claraampouco uma histdria tdo longa como a dos
saldes, detectamos a ocorréncia no presente século de um tipo de evento que culmina em
exposicdesmas passa, antes disso, por pmcesso de selecdo que se propde a ser um
mapeamento da recerdgemergentproducdo contemporanea brasileiraatasvisuais.Esse
propdsito, por si so, j@aprincipal ustificaiva danossa escolha porsesmodelo, denodo a
complementar os dados alis em levantamentos sobre sajdagmntro dissogscolhemos os
dois mais abrangentes mapeamentos sobre artistas visuais realizados mefeaséculo: o
Rumodtau Cultural Artes Visuai® o PIPA (Prémio Investidor Profissional de Arte).

O Rumosé um programa desenvolvido pelo Instituto Itat Cultudssde 1999,
abrangendo varias areas siithse que entre2001e 2088, dedicou quatro de suas edi¢des as

artesvisuais. O processao periodo citadojncluia um extenso mapeamento de artistas de

83 A partir de 2013, o programa adotou outro modelo, que ndo contempla mais nem mapeamentos nem exposicées
dos selecionados.
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todasas regides do pais, que se dava tanto através da inswiedadal langcada;omo também
deum levantamento de campo feito pelos curad(i®sdidos emcoordenadores \@ajantes)
de cada edicdo, em visitas a um grande numero de citdealsteiras Tanb a inscricao
espontanea como a estimuladarante os levantamentos resultavano recebimento de
portifélios, dentre os quairam selecionados os artistas que participariam deeMpwsicao
final, com itinerancia nacionaNo catalogopublicado sobra pimeira edi¢do, a organizacao

descrevedesa forma a iniciativa:

O programa "Rumos Itad Cultural Artes Visuais" fornece um retrato da presente
situacdo da arte no Bragjl..] Se, como documento, esta selecdo de nomes e obras
permite a visualizacao dowitexto de atuacéo do artista, também propicia uma muito
necessaria exposicdo do que se faz no pais. Peca fundamental para o futuro da
producdo artistica brasileira, joveeautores enfrentam obstéaculos de toda ordem para

a divulgacéo de seu trabalho e mgzecimento de seus méritos, problema tanto mais
sério quando se leva em conta a diversidade regional que muitas vezes impede o
desejavel transito de informac&o cultutffAU CULTURAL, 200Q p. 7).

No trecho acima, identifieaeoutracaracteristica do apeamento feito peRumogjue
€ uma das justifidevas para nossa escoll@preocupacdo em tracar um panorama nacional da
producéo emergente que inigseefetivamentartistas de regides periféricas em se tratando de
arte contemporanea brasileir@speialmenteestados das regides Norte, Nordeste e Centro
Oeste. Ainda que os salBes permitam a inscricdo de qualquer artista de qualquer parte do pais,
as itineranciadeitas pelos curadoregajantes(que incluiampalestras, oficinas e visitas a
ateliés)funcionavam como uma espécie de busca ativa pes egentegque trabalham téo
distantes daealidadedo tradicional circuito representado pelas cidades de Sao Paulo e Rio de
Janeiro.Destacamos ainda, assim como ocorre com 0s salf@gnaaprocura dosartistes
pelo edital ddRumog(e, implicitamente, pela legitimacape aprépriaselecéo represtava):
na ultima edicdo voltada para atesvisuais dentro do modelo mapeamento/exposi¢ao, que
ocorreu entre 2(le 2013, foram 1770 inscritos para 69 seleados.

Da mesma formab PIPA (organizado pelo Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
[MAM -RJ epela empresa Investidor Profission@lim eventanualque, desde 2010, culmina
na exposicao debras de parte dos selecionadomsque antes disso, reah um mapeamento
de artistas geiemergem no circuito de arte naciorarém, seusecanismosliferem bastante
dos eventos de que tratamos até apais ndo ha um edital para inscricdes: os artistas sédo
diretamenteéndicados poextensacomité(ver apénite G), dividido por regiées de origem (ao
menos dois membros de cada regido do pais), o que denota uma tentativa de insercdo de artista:

atuantes fora dos circuitos principaisat, localizade como jaabordamogsno eixo RieS&o
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Paula Dos indicados, penasuma pequena parte participa da exposicao realeadalmente
no MAM-RJ, mas todos os artistas ganhiatansavisibilidadee divulgacdo atravédo sitedo
prémio(https://www.premipipacom/), que produz conteudos individuais com imagens, textos
e videosque ficam permanentemente acessiveis e sdo expandidos a cada ano, como um
mapeamento da recente arte contemporanea brasileira em constsnte&on

No mais, outras caracteristicas que justiicaossaldesomo nossa escolha de espacos
de legitimgdo e consagracao replicaa® nos mapeamentos propostrgopelo Rumoscomo
pelo PIPA: a continuidadécada um abrangendo uma das duas primeiras décadas do presente
século) a incrementacdo de suas exposicdes aghes educativasmaterial gréafico aligital
de divulgacdo e documentac@&a distribuicdo de premiagdes atrativas. Mas, principalmente,
dest@amos outra vez a composicao jddas de selecdo/indicacdo/premiacdo forwsgbor
profissionais eminentes no meio artistico e que transferem sua ingEPana os eventos e
artistas participantesAlém de varios dos nomes que citamos como jurattss saldes
pesquisadosepetirem sua participacdo mumose no PIPA, juntamse a elesuradores,
professores e artistas confdine Figueiredo, Antdnio Dias, Calito Carvalhosa,Carlos
Vergara,Caué Alves, Daniel Senisjlberto ChateaubriandL,eda Catunda, Lisette Lagnado,

Paulo Miyada, Rosangela RenRaphael FonseaWaltércio Caldasentre outro¥'.

4.3 Levantamentos

Uma vez justificados e definidos os sal@snapeamentoa serempesquisdos,
lancamenos a uma partexploratériada pesquisaque bus®u identificar, nese conjunto,
questdes sobre a pintura brasileira recente, até clegglecdo de artistas cujas obeas
processosnalisamos no capitulo a s&g Tomamos coméontes primarias os catalogsios
eventosreferentes as edicbes compreendidas entre 20020 &dpossedesse materiaho
caso dos salbeqrimeiramente separamos apenas aqueles que indicavam que as edi¢cbes
tiveram abrangéncia naciaino que nos levoaiseguinte delimitaca®alédo Anapolinae 2014
a 2020(comexcec¢aale 2018 quando ndo houve edicd®alédo de Arte Parde 2001 a 2016
(comexcecaade 2014 quando a exposi¢do nao teve carater de saldo, sendo composta sé por
artistasconvidado¥ Saldo de Abrilde 2007 a 2018 Saldo Paranaese (2001, 2002, 2003,

84 A lista completa costa dos apéndicdSe G.

850s catalogos dos eventos estéo disponiveis nosespectivosites exeto os catdlogos dsaldo Paranaense
cujos arquivos foram consultados diretamenteceovo do Museu de Arte Contemporanea do PaiAL -PR),
através de envio digital por parte da equipe do acervo
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2005, 2007, 2009, 2013, 2014 e 20134 nos mapeamentos, trabalhamos com os catélogos do
Rumogeferentes as edi¢bes iniciadas em 2001, 2005, 2008le 2@ os d®IPA, lancados
anualmente entre 2010 e 2020.

Noscinquenta e urnatalogos correspondente®edasas edicbeslencadadevantamos
0s nomes dos componentes dasiissdes de selecao e/ou premiagagplantidade de artistas
selecionadoem todas as linguagenexfluimos os convidados e homenageadwos) cada
edicdg o nome e estado em que trabalham todos os artistasudisgparam conpinturas®, as
quantidades totais de artistas selecionados em tedaticdes de cada evento, bem como o
percentual de participacdesm pinturasA tabulacadaompletados resultados dess extensos
levantamentog apresentadaos apéndiceB, C, D, E, F e Gdesta tese

A partir desses dados, pudemos obseajuaras porcentagens de pinturas apresentadas
em relacéo ao todo de obras goenpuseram as edicoesrroboramnessa amostra @enario
daartecontemporaneaacional comaquilo que intuimos @presentaosno primeiro paragrafo
da Introducao a pinturacortinua presentgainda que sem a predominancia de outrora)
ocupando espaca@xpositivos e mantenege relevante enquanto linguagesendo escolha
tanto denovosartistas que optam por ela como tambéntdasissfes que as selecionaimda
que ndo seja 0 objetivo da pesquisa atestar essa presencanclusdo fez parte,
incidentdmente, do caminho que percorremos e levou a quea meédia geralaamostragem
de eventos pesquisadd€% ce todas aparticipacoewcorream mediante apresentacao de
obras produzidas na linguagem pictéiiaam percentual relevante, consideranddasioutras
possibilidades indicadas nas fichas técnicasno escultura, desenho, gravura, fotografia,
objeto, video, peformance, instalacdointervencao,além das técnicas mistas e outras
possibilidades de hibridismos e ampliagdo de campo.

Ao todo, levaatamos 0s nomes e estado em que atuam duzetriotaee trésartistas
gue apresentaram pintur@ger lista completa n@péndiceH). Mas, dentre essemmes de
forma a assegurarescolha poartistas commaior legitimidadedentro do sistema de arte em
que estéo inseridastambém para afunilar nossos levantamefagsincipio da economia.,.)
elencamos em foco aqueleseqtém alguma recorréncia de participagdo nos saldes e

mapeamentogesquisadoéo menos duas edicdeshegand@asessenta e oittomes a saber

86 Dado o recorte de pintura que adotarfzopartir de ura definicdo material tradicionapara classificar as obras
apresentadas nealfes e n®Rumosdentro desa linguagemlevamos em aata as fichas técnicakas exposicdes

e selecionamos apenas aquel as i,oudc¢uj shtdicacdonde téeneed e g o r
indicava adequacédo a nossa delimitacdo (como emdibeetsla, acrilica sobre painel, aquarela sobre papgl e

No caso do PIPA, além dos catalogos, visitamos as paginas criadas dentresitdodo evento
(<https://www.premiopipa@m/>) para cada artista indicado e observamos, nos trabalhos ali apresentados, a
presenca de ao menos um tergo de pinturas.



130

Acacio Sobrali PA, Adriano Mottai RJ, Alice Larai DF/SP, Alice Shintani SP, Alvaro
Seixasi RJ, Ana Elisa Egrejd SP,Ana Pratai SP,Ana Ruasi MS, André Griffoi RJ,
Antonio Bokeli RJ, Arjan Marting RJ, Arthur Arnoldi RJ/SP, Bento Liee i CE, Bettina
Vaz Guimardae§ SP, Bruno Drolshagen RJ, Bruno Dunleyi SP, Camila Soatd DF,
Connceyc¢éo Rodriguéz PR, Daniel Lannes RJ, Danielle FonsedaPA, David Almeidal
DF, Daréi SP, Debora SantiagoPR,Desalii MG, Deyson Gilberi PE,Eder Oliveirai PA,
Eduardo Berlinei RJ, Elder Roch& DF, Elton Lucioi MG, Elvis Almeidai RJ, Estevao
Machadoi MG, Evandro Pradd MS/SP, Fabio Baroli MG, Fabio Magalhéek BA, Flavia
Metzleri RJ, Gilvan Tavared PA, Gisele Camargo RJ/MG, Gokud Stoffeli SP,Hugo
Houayeki RJ,Jair Jri PA, Leonardo Mathias SP,Loise Rodrigue$ DF, Lucia Laguna
RJ, Marcelo Amorimi SP/GO, Marcelo Cipis SP, Marcone Moreira PA, Maria José Batista
I PA, Maria Klabini RJ, Maria Lynchi RJ, Mariana Palma SP, Marina Rheigantzi SP,
Mauricio Adinolfi i SP,Maxwell Alexandrei RJ, Nina Matog PA, Paulo Almeidd SP,
Paulo Nimer Pjota SP, Pedro VarelaRJ, Rafael Alonsd RJ, Rafael Carneirb SP, Regina
Parrai SP, Ricardo Melld RS, Rodrigo Cunha SC, Rodrigo Dutra SP, Rodrigo Bivai
SP, Sergio Allevaté RJ, Tatiana Blas§ SPMG, Tatiana Stropp PR, Thiago Martins de
Meloi MA/SPe Ulysses Boscolb SP.

Cabe ressaltar que o que buscamos |evantamentos feitos a partir dos seigntos
selecimados ndo é um panorama completo e definitivo, mas uma amostra represefgativa
artistas visuais cujo perfil de producao e difus@oseus trabalhoatende nossos recortes

iniciais: sdo artistas queérabalham com pintura num sentido tradicional e qoe,agum

momento do século XXI, surgiram no cenério contemporaneo brasileiro e foram legitimados

por agentes e instituicdes do sistema de arte vigeatBndo desse material, passamos aos

recortes fimis, que fizeram com g nNossos levantamentpsecisasssemosa partir de entao,
lancar um olhar ndo mais paraistema de arte, masgora, para a producéo dos artistas

principalmente, para a génese da producao.

4.3.1 Quem usa foto levanta a mao

Comecamogntao mais unevantamentofruto de umanvestigaéo sobre a producgéo
dossessenta e oito artistqse elencamos a partir dos levantamentos ini@ajse consistiu na
busca por informacfesobrea producdade cada um delegue foi orientadgor mais um

recorte essenciahestapesquisaartistas que llizam fotografiascomo referéncim seus

processos criativoem pintura Trabalhamos tendo como baggenad e parcialmentd a




131

primeiraparte da primeir@tapa metooldgica dacritica genéticaa coleta de documentos de
cada artistaconforme descritao terceirocapitulo(ainda que estg abrigue em si a etapa de
observacdo do material, guiada pelos modos de raciocinio abdutivo e dedi&nto) disso,
dada a grande quantidaderdsmes optamos por limitar a coleta apematcumentos publicos
relaivos aos processos de cada um, 0s quais procuemiogos, revistas e, principalmente,
nas midias e redes sociais digitgialimentadas pelos propriagtistasou que publicaram
conteudos relativos a eje&m meio a ese vastissimo material, realizamamaintensamas
bastante especificauscapor fotografias, videos, entrevistas, textos criticos ou qualquer
vestigio documental que pudesse ser lido como um indice de que aquele artistaartiliza,

ou eventualmentdotografiascomo referéncigurane seus processos criativos em pintura

Dizemos quesetratou parcialmente de uma coleta de material dentro da metodologia
da critica genética porquem vezde procuranospelo maximo de documentos de processo
disponives sobre determinado recorte da prodo de um artist@gomo é comunmessatapa,
nos ativemos eealizar a busca aghcontramos (ou ndo) primeiro registro pertinente a nossa
coletaentre os documentos publicos de cada artistaguivandeo e interrompendo a busca,
caso encontrado, axcluindo o artista da lista, caso ndo encontrassemos qualquer vestigio de
uso ddotografia como redréncianos documentoa que tivemos acesso.

Dento desa delimitacado, identificamaso menos um documenpadiblicoque indica a
ocorréncia da praticgue nvestigamosgo trabalho de cada urosiseguinteartistas brasileirgs
num total deguarenta @ito (elencados com a respectiva indicacadode do documento de
processaoletadd: Adriano Motta (MOTTA, 2020)Alice Lara (LARA, 20L9), Alvaro Seixas
(SEIXAS, 2020), Ana Elisa Egreja (MESQUITA; MONASCHESI, 2013, p.116), Ana Ruas
(RUAS, 2021), André Griffo (GRIFFO, 2019), Arjan Martins (MARTINS, 2020), Arthur
Arnold (LONTRA, 2021), Bento Leite (BENTO, 20f7) Bruno Drolshagen
(DROLSHAGEN, 2012)Bruno Dunley(MESQUITA, 2012, p. 245)Camila Soato (SOATO,
Daniel Lannes (LANNES, 2021), Daré (DARE, 2018), David Almeida (ALMEIDA, 2018),
Desali (DESALI, 2017), Eder Oliveira (OLIVEIRA, 2017), Eduardo Berliner (BERLINER,
2010), Elton Lucio (SAMPAIO, 2008 Evandro Pado (PRADO, 2019)Estevao Machado
(MACHADO, 2016) Fabio Baroli (BAROLI, 2018), Fabio Magalhdes (MAGALHAES, 2015),
Flavia Metzler (METZLER, 2020), Gisele Camargo (CAMARGO, 2018), Gokula Stoffel
(STOFFEL, 2019), Leonardo Mathias (MATHIAS, 2014), Lucia Leg(MESQUITA, 2012,

p. 255), Marcelo Amorim (AMORIM, 2021), Maria Lynch (LYNCH, 2010), Mariana Palma

87 Nessa reportagem, Bento Leite ainda se identificava com o nome artistico de Bia Leite.



132

(MESQUITA, 2012, p. 252), Marina Rheingantz (MESQUITA, 2012, p. 28&uricio
Adinolfi (ADINOLFI, 2020),Maxwell Alexandre (ARRUDA, 2021), Nina Matos (MAJS,
202M), Paulo AlmeidaALMEIDA, 2021), Paulo Nimer Pjota (NIMER, 2020), Pedro Varela
(VARELA, 2020), Rafael Alonso (ALONSO, 2021), Rafael Carneiro (MESQUITA, 2012, p.
246), Regina Parra (PAR\, 2018), Ricardo Mello(MELLO, 2022, Rodrigo Bivar
(MESQUITA, 2012, p. 245)Rodrigo CunhgdCUNHA, 2019) Sergio Allevato (ALLEVATO,
2010), 2013), Tatiana Blass(MESQUITA, 2012 p. &1), Thiago Martins de Melo
(MESQUITA, 2012, p. 245¢ Ulysses Boscolo (BOSCOLO, 2019)

Dessa forma, terae que, em um grupo de s&#=s e oito artistas que trabalham com a
linguagem pictérica que despontaram no circuito de arte contemporanea brasileira recente
guarenta ®ito deles se relacionaram com a fotografia no sentido referencial, em algum ou em
muitos dos percursagie geream suas pinturas. E um contingente bastante expreseigeo)7
0 que coprova ao menos nea amostragem, a observacéo que fize(masintroducéao e ao
tratar, no segundo capitulo, da formulacdo da hipétesiele nossa impressao disitar

pinturas em gxosicdes pelo paig fotografia éuma referénciaonstante na concepcéo e

construcdo da pintura brasileira no século X3lbservamos queo decorrer das etapas que

nos conduziram ao recorte de obras para compor nogsas colateralmente, fomos movidos

por essa "teoria"”, no sentido de uma ideia apg@eacebida, intuida, e que foi constatada na

experiéncia, por meio de fatos: a presenca da pintura no cenario artistico, e da fotografia na

pintura. Agimos, ainda que ndo seja essa constatacao o cerngsdahipdtese, por meio do

raciocinio indutivo, denodo que as afirmacdes que fazemos aqui sdo o que se pode chamar de

verdades cientificas (a0 menos dentro dos limites desta tese e dos critérios estabelecidos).
Para além da constatacdo geral que susteimgartancia do tema que pesquisamos,

interessanos, sobretudo, entender quais as possibilidades dessa pr#isa desdobram

dentro dos diversosmomentosde diferentes processogativos e que convergéncias podem

ser identificadas em meioaspossiblidades.E é com essa finalidade guentreos quarenta

eoito artistasdo ultimo rol fizemos os ultimos recortes, a fim de invest@mguestdes que nos

orientam
4.4Recorte finali quinze pinturas
A partir dosquarenta ®ito nomes obtidgsselecionameosquinze artistag as quinze

pinturaspara as analisede forma a garanticomofoi abordadmo inicio deste capitulo, que

o conjunto pelo qual optaméssseum recorte representativo da cena artistica contemporanea



133

brasileiralniciamos pela selec@msartistase, para isso, foi necessario fazer um levantamento
em documentos publicobldo se tratavajesse pontodo dossié genéticque constitiriamos
para as analisgpois ndo nos interessavaainda,informacdessobre a génesedtrabalho,
masda coleta deladossobre a biografia @ carreirade cada undos artistas historico de
exposicbese dados sobre sua producfimagens de obras, linguagens, técnicas, materiais,
assuntos recorrentes, lugar de atuacdo, género identificado, entre). otrpartir das
informacdes obtida®s critérios querientaam esa parte doecorte finaforam

1. Relevancid escolhemosréistas que nao apenasrgenno circuito de art@acional
durante o século XXImasque tambénse estabelecemesse contexto, tendmmo medida
para sua relevancia a mesma premissa empred@a@auquelin (2005), que localizaa
exposicao dérabalhosem eventos artisticos legitimados o ponto de identificacdo dos objetos
como obra de arte e de seus produtores como arAsisim, investigamosemecurriculos e em
outros documentos que informam sobre a carreira dos nomeesohbt recorte anterior, a
recorrénciae constancia dparticipages em eventos expositivos realizados em dispositivos
institucionaisi salGes, prémios, exposicdeslividuais ecoletivas, nacionais e internacionais
I bem como também a existéncia de ob@sattistas n@acerve dessas instituicées

2. Predominanciala pintura na producdonos documentos relativos a producdo de

cada artista, detectamos aqueleg glegem exclusivaou majoritariamentea linguagem
pictorica para realizar seus trabalhos

3. Diversificacdo ds producdes também analisando os documentos sobre a producéo

de cada artista (especialmente imagens de suas opcas)arando esse matér@ntre eles,
buscamos selecionaguelescujos conjuntes de pinturasapresentarassuntos e caracteristicas
técnicas gormais diferentesuns dos outrosE um critério importante para propésito de
identificar diferentepossibilidadegno plural) no usala fotografia como referéncia dentro do
conjunto de obras analisgdonesmoque aqui ndo se trate ainda dessa diversidadpie diz
respeitoaos processos, entende que issgereflete, em certa medida, nas obras entregues ao
publicoe que ha essa divetade na pintura brasileira, de forma geral

4. Representatividade regionialainda que a conducgéo dos recortes feitos a partir de

levantamentos sobre eventos do circuitcade bradeira acabe por refletir a predominancia
numerica de artistas que trafi@n no eixo RigSao Pauldno primeiro recorte, de sessenta e
oito artistas, trinta e oito eram de um desses estduas)amosedecionay mantendo respeito
aos critérioanterioresao menosm artistade cada regido do pdie também ao menos um
dente os outros estadata regido Sudest@inas Gerais e Espirito Sant@)o relacionar um

artista com determinado estado, consideramos ndo sO o nascimeaathugas mas tabém
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gue tenha desenvolvido (ou esteja desenvolvendo) seu trabalho ali durante@aomeergo
de seu tempo de carreira, contado a partir de sua primeira exgosigétual.

5.lgualdade de representagémininai estabelecemos querca da metade dadistas

selecionadggdesde que enquadradas nos critérios antersggammulhees.Di ze mos A c e
da metadeo pois estamos |idando com um conj
ou oitomulheresartistas, mais especificamente.

6. Disponibilidade documentél levamosem conta o acesso a documentos publicos

sobreo artisa e suaobrg mas principalmente,a possibilidade de acesso a documentos
privadosPorconsequéncia, mesmo atendendo aos critérios anterioresatoswimpeditivos
excludentes da nossa selecdmpossibilidade de fazer contato com o art@ia decisio do
artista de ndo participar da pesquisa, expressa de maneira irfformal

Uma vez aplicados os critéridse 2, restouuma lisha de trinta e quatro artistas neles
enquadrado$ ou seja, artistas com relevancia no cenério da arte contempobrasieirae
que trabalham predominantemente com pintura. Podemos dizes o primeiros critérios
er am A deimicatno$ e;aartir  nimerode artista®btidos, continuanoes a selecéo
tentandcatender da melhor maneira possiyek critérios3, 4 e 5, alternando a atencao entre
eles de forma a garantir tanto a diversificacdo das producdes como também a
representatividade minima regional ig@aldade de representacao femirémaasculina

Concluido essprocessdfiltramosa listapara vinte érésartistas deixandgassimuma
Amargemo em rel a-«0 ao n¥mer.Amargeo er@neqess&@ia e nd
pois previamos queo aplicar o critérid, talvez nem todas atisponibilidadesle artistage
de seus documentos privadog)ssem onfirmadas; com efeitotivemos uma recusa de
participagace cinco impossibilidades de contato, o que nos deixou coesdeprartistasPara,
a partir dese rol, chegarmos ao recorte findé quinze artistas que nos propusemos
regplicamos @ critérios 4 e 5, buscando atender a ambos

Assim chegamos a urgrupode quinzeartistasque consideramo®presentativeda
pintura produzida no Brasil nas primeiras décadas do sécul@ H¥Xpratica processual que
investigamosAlice Larai DF/SP, Ana Elisa Egraji SP, André Griffo RJCamila Soatd
DF/GO, Eder Oliveirai PA, Evandro Prad® MS/SP,Fabio Baroli MG/SP, Flavia Metzlér

88 Conformeexpostono capitulo anterior atratarmos da composicdo do dossié, os artistas foram contatados,
através de meios digitais (comemails e aplicativos de mensay, sendo convidados a participar da pesquisa.
Consideramos a recusa ou aceite desse convite inicial como informadiguods, em caso de se concretizar a
participacdo, todos os artistas cujas obras analisamos tiveram que as3iGaE qapéndiceA). Ainda,
consideramos como fAi mpossi bil i dade(nasredessdrinigos artistasnt at o
e através d contatos com agaleriasque 0s representamppr meios denos comunicar com elesdo obtivemos

nenhum; ou quando, através desseios, nossos contatos nao foram respondidos.
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RJ,Gisele Camargd RIMG, Mariana Palma SP,Nina Matosi PA, Rafael Carneird SP,
Rodrigo Cunha SC,Tatiana Blas$ SPMG e Thiago Martins de Meld MA/SP.

Por fim, a ultimapartedo recorte final consistiu em selecionampaguras produzidas

pelos artistas(uma de cada) a serem analisagasto com seusespectivoslocumentos de
processoSendo que earacteristica basiancernente a ess imagen$ condicionanteara
nossa selecad® eraterem sido utilizadas fotografiascomo referénciseem seus processos
criativos esserecorteocorreu ja durante a constituicdo dos dosdi@s artistas cujas obras
efetivamenteéntegraiam o corpusda tesemais especificamente, durantiasaeinicial de coleta
de documentggjuando ivemos acesso documentogublicosque permiram observartal
caracteristicalUma vezdentificadaa condicddbasica aplicamos os seguintes critérjgeraa
selecdo das pinturdgativando, novamente, raciocinios abdutivos e dedutivessa ordem

1. Exposicdo publica da pinturmovamente tendo como baseentendimento de

Cauquelin (2005), que localiza na exposicdo de trabalhos em eventos artisticoadegitd
ponto de identificacdo dos objetos como obra de arte, seleciopamassque tenham dio
expostasao menos uma vez, em instituicées ou galerias comefdesde que com visitacao
gratuita eaberta ao publico gepal

2. Diversificacdo das obragda mesma forma que ja pensamos nesta questdo durante a

selecdo dos artistaspntinuamos a cuidar para que houvesseedade de assuntos e de
caracteristicas técnicas, materiaisrenaisdentro do conjunto dabres selecionadasle forma
a refletir avariedade observada na pintura brasileira através de nossa amostragem

3. Visitacdo a obraainda quenasandliss, lidemos comregistros fotograficos das

pinturas selecionadas, demos preferéncia a obras que ja tivéssemos tido oportunidade de visitar
preencialmente ou a que pudéssemos ter acesso, por estarem expostas ou disponiveis pare
visitacdo em acervos privados ou publideso porque, como observa Santaella (2002, p. 90)
ao tratar da andlise de obras pictéricAsm uma reproducdo, as cores adquirema
pigmentacao distinta da original. Quando passamos de um quadro a 6leo para uma reproducao
em papel, perdee a textura, marca do gesto. Perde, além do mais, a dimensélsso vale
ndo sé parampressde®m papel, como também para outros meisaportes pelos quais se
visualize a imagem deima pinturad comag no nosso caso, a tela de um monitor, no qual as
imagens da obra e de outros documentos foram visualizadas, enquanto eram também analisadas
Dai a preferéncia por obras com as quais foiigekser, ao menos por algum tempo, uma
experiéncia de observacéiweta, acrescida assim ao contato ceonregistro fotografico
Estabelecidogssesritérios,dentre as obras de cada artista que atantacondi¢éo

basicade terem tido fotografias mfenciais usadas esna criacdoaplicamos primeiramente o
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dese corte tendo em vista o critépou seja, comparandspinturas de quinze artistague

chegarama esse ponto da selegée forma a estabelecer um conjunto diversificadoldas.

E, por fim, havendo mais de unpinturapor artista que passasse pelos critéties2 demos

prioridade aja observadas presencialmentecom possibilidade de 6.

De forma eclarear o percurso trilhado aqui parachegar a recortefinal, recorremos

novamentea um diagramgpararesunir os critériosadotados e sua aplicagéo

Fig. 321 Organizacao diagraméaticasicritérios aplicados na escolha das pinturas

Delimitagdo de pintura

Pinturas enquadradas em umamiefio material
tradicional(tinta aplicada e fixada esuporte planh

A\ 4
Pintura produzida no Brasil no século XXI

Pinturas produzidapor artistagjue, em algum
momento do século XXI, surgiram no cenario
contemporaneo brasileiro e foram legitimados pq
agentes e instituicdes do sistema de arte vigent

A4

Artistas que utilizam fotografias em seugprocessos
criativos em pintura.

Dentre os 68 pintores resultantes do critério anter
detectouse o0 uso da fotografi@omo referénciaos
processos criativode 48 deles

or,

A4

Selec¢éo de quinze artistas

critérios: relevancia, predominancia da pintura n
producdo, diversificacdo das producoes,
representatividade regional e igualdade de
representacao feminina.

15 artistas foram selecionados emised8, a partir dog

3]
—>

A4

Selecéo de quinze pinturas

referéncia, a partir dos critérios: exp@s publica,
diversificacéo e \witagdo da autora as obras.

Dentro da producéo dos 15 artistas, selecionamos
obra de cada um que tenha tido fotografia coma__,

Para aplicar o critérig levantamos
participacbes de artistas co
pinturas em 6 eventos exposisy
havendo 68 deles com, ao men
duas ocorréncias.

Para detectar o uso da fotografig
recorremos a primeira etapa d
critica genética, com coleta de 3
menos um documento publico sol
0S processos criativos de cada un

R

Para detectar caracteristicag
necessarias a aplicacdo desg
critérios, investigamos document
publicos relativos a carreira 4

producéo dos artistas.

I

Paradetectar o uso da fotografna
producdo dos artistas, rea@mos
aos documentos publicos constan
de seus dossiés.

Fonte Arquivo particular da autora.
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Chegamos, com a aplicacamsdiltimos critérios, ao firdosrecortes, estabelecendo as
quinze pinturagjue integram nossoorpus.S&o elasem ordem alfabéticaA Benfazejade
Flavia Metzler;A noite no dancingde Nina MatosBanheiro rosa com polvpsle Ana Elisa
Egreja;Cagados e urubuygle Alice Larajconoclastasde Rafael Carneird:uria Feia #1, de
Tatiana Blassinvasao de deménios a Pindorama, apds Jean de Léry, Jodozinho Trintt,

e Mangueirade Thiago Martins de Meldjleu matuto predeto, de Fabio BaroliO golpe, a
prisdo e outras manobras incompativeis com a democraderandré Griffo; O processo 2010
2016,de Evandro Pradd)cupar e resistir 1de Camila Soatd@Semtitulo, de Eder Oliveira;
Sem titulpde Giselle Camargogeintitulo, de Mariana Palma®erdo no estudigafter Freud)
de Rodrigo Cunha.

E importante pontuar que ndo ignoramos que a escplbafizemos de realizaro
levantamento investigandieterminadosaléese mapeamentos, ainda que tenha resultado em
umrol volumoso, deixou de fora muitos artistas relevantes no cenario da pintura contemporanea
brasileira e que escaparam desse radar; tampouco, desconhecemos gee fodmas através
das quais poderiamos tdiagnosticado a presenca da pinterda fotografia referencialo
contexto da investigacd®orém, entendemos geéetivamentechegamos, através de nossos
recortesa umaamostrgemrepresentativaapinturabrasileiraproduzida no século XX em
cujo processo criativo fotografias séo taiaa por referéncjaamostragem obtida a partir da
aplicacdo de critérios claros e suficientemente justificados para a selecéo de artistase obras
as guinze pinturaselecionadas ao fim desse proces&o oponto departida para as analises

genéticas, deeritas individualmente no capitulo a seguir
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5. AFOTOGRAFIA NO PROCESSO CRIATIVO DE QUINZE PINTURAS

ACaminhante, sa®usrastres, o caminho e nada
mais caminhante, ndo ha caminho, se faz
caminho ao andar MACHADO, 202, p. 209.

Uma primeira consideragcdo sobre este capitulo é que escrevo as analises na primeira
pessoa do singular. At® aqui, fez sewamvai do t
realmente de uma escrita regida por varios pensamestoseus, 0s dos outrastores (com
contribuicbes que perpassam todo o texén)o da orientadora (com observacoes e
direcionamentos valiosos). Masspecificamentaas andliseslos processos criativos das
pinturas embora sem deixar de reconhecer o papelag outras vozes doruaram exercendo
na pesquisa, nem deixar de pautar a escrita pela busca de uma objetividade, procuro reconhecel
o carater singular que cada uma das interpretacfes a seguir adquire, na medidanem que
reconhgo como aquele intérpretque ocupa a posic@lo interpretante dinamico (no sentido
peirciano do termo), cuja mente interpreta os signos e suas relacdes dentro dos processos
criativosi nao as relacdes estabelecidas pelos artistas, impossiveis de se restaurar, mas aquelas
qgue, cano pesquisadora genedi posso estruturar com base nos documentos sobre a criacao
das pinturas selecionadas.

Dentro disso, é importante pontuar que, cafiiona Santaella (2002), em toda anélise
semidtica, aquele que interpreta sempre ocupa a posicia lagpartir dointerpretante
dindmico, do efeito que um signo provoca em um intérpretma interpretacggortantq
singular e, como tal, incompleta e falivegndicdo da qual € preciso ter consciéncia para
distinguir a participacédo do intuitivo no pesso, a0 mesmo tempo em que se busca olenta
para a objetividade que a analise requer.

Isso posto, no presente capitulanaliso os processos criativos de quinze pinturas
representativas da cena artistica contemporanea brasileira, com énfase tes selagticas
(iconicas, indiciais e/ou simbdlicas) estabelecidas com fotogiiafiasseja, pinturas que so
puderam ser réizadas, tal como o foram, porque os artistas usaram como refaréagens
fotogréficaspara estabelecer suas caracteristicas.r&lacées que envolveram uma série de
reflexdes eacdes, por parte dos pintores, e € nas atitudes frente as referénciasptmema
imagem pictorica de cuja geragéstasparticiparam, que, no capitulo seguijrdae diferentes
possibilidades e convergéasidessa pratica na pintura brasileira do século XXI puderam ser

identificadas e comparadas.
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Este capitulo €, portanto, o icio da verificagdo indutiva da investigacdo, em que
ocorrem as experiéncias comasos concretosNeles, sdo identificadas propriades
particulares, as quaisonsidea-se que podem aplicae a outros casos que pertencem a mesma
classe de pinturas, mas que ndo foram analisados, dadas as necessidades de delimitacdo d
corpus. E apartir das particularidades, depois comparadas, rgortpodem ser constatadas
generalizages, que orientam as condas desta tese.

Algunspontossdo comuns a todas as abordagettadas nas analises deste capitulo
Primeiramente, faco breves consideracdes sobre cada artistdrajetidaiaprofissiond de
modo a situdos dentro dos critérios dispostos no quarto capitulo e destacando, por
consequéncia, a relevancia do conjunto de documentos que compbepugpara analises,
de maneira a poderem ser tomados como um recorte significatipmtiira catemporanea
brasileira. Em seguida, também concisamente e preliminarmente a cada andlise, trato da
constituicdo dos dossiés genéticos, discorrendo sobre os percursos de coleta dos documentos
bem como apresentando alguns délea impossibilidde de mosar todo o material genético
arquivado, devido a grande quantidade, optei por exibir agueles citados no decorrer das analises
e gue representassem o conjunto com o qual lidei em cada um dos dossiés. Ha variacdo no
namero de documentos apresentad mesmo arextensaaotal das andlises que reflete a
relacdo que foi possivel estabelecer com a documentacdo remanescente de cada processe
criativo investigado.

Uma vez tratadas essas necessarias questdes prelimasaneslisepropriamente dita
iniciam-sg semprecom uma breve leitura de alguns aspectos da obra cujo processo criativo é
analisado. Estruturamos esses aspectos iniciais com base em trés tipos dengdhareiro,
predominantemente orientado pela categoria fenomenoldgica da primeiridadestapaalo
signo com ele mesmo, € contemplativo, desinteressado quanto a relacdo das obras com o
mundo, desprovido de interpretacfes-qguécebidas e atento amuitas potencialidades
semidticas que lhe séo préoprias; um segundo, orientado pela segurididademlbgica e
pelo tipo de vinculo que se da entre signo e objeto, observa a relacéo referencial entre as
imagens e o mundo;wm terceiro,é orientado pela terceiridade fenomenoldgica e pela relacdo
interpretante.

Esseterceiro olhara partir dos aetiores desenvolvese com mais profundidade, rumo
ao interpretante dinamico, explorando os caminhos interpretativos a partir do icone, do indice
e do simboloao adentramas especificidades dos processos criaticosn 0 objetivo de

identificar e analisaos apectos relacionados a fotografia como referéncia para cada pintura,
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indicados a partir dos documentos de procdssmonto culminante das analisgsiado pelos
trésindsd da rede de criacdestabelecidoro terceiro capitule os quaisqui recodo:

1. Origemdas referéncias fotograficasato, nesse ponto, da identificacdo dos objetos

a que as fotografias se referem (daquilo que foi capturado pela camera e que deu origem a
imagem fotogréafica)das circunstanciaamm que se deu a obtencéo ddasdeaias pelos artistas

(quem as produzie comoe quandcchegaram até eles) e da maneira como foram (ou néo)
manipuladas para servir de referéncia para as piritl@spre em um contexto anterior ao da
fatura da pintura.

2. Referéncias fotogréficas fiatura da pinturabusco aqui identificar os modos como

cada artista lida com as fotografias referenciais durante a materializacdo da sua pintura, sua

execucao fisica, considerada neste aspecto a partir do momento em que o artista lida ja com o

suporte dapintura i abarcando desdsua estruturacdo prévia, passando pelas etapas de

aplicacdo de tintas aos suportes, até chegar ao estado em que o artista a considera terminada.
3. Natureza da referencialidadevestigo, nesse aspecto, 0s niveis iconicosciaidie

simbdlicos identificaveis nas relacdes signicas estabelecidas entre a fotografia referencial e a
pintura, tal qual foi apresentada ao publico, destacando ainda quais niveis sdo predominantes
em ca@ caso.

Apesar dessa demarcacdo dos nés das redgfadao, fundamental para a organizacao
do textq optei por ndo adotar um roteiro rigidas analisesvitando separar dgsaspectos
em itens isolados, entendendo que a especificidade de cada @i(ecdsada dossié que foi
possivel constituir sab ele) e a prépria fluidez caracteristica do conceito de semiose podem
suscitar questdes diversas e continuas acerca de nossa delimitagdo, uma rigpedarigue
ficarengessadae guiada por um percarprémoldado Assim, ndo sendo possivel preverdud
0 que poderia estar contido nas analises, nem a ordem eos glementos iriam figurar na
escrita corrida, procedde modo que os aspectos elencagespre fossemnabordados e
sublinhadosem todos os textos analiticos, de modo a viabilizar as compamedessarias a
segunda parte da analise, no sexto capitulo.

Por fim, esclareco que a ordem segundo a qual as quinze analises gamitichmsis
se localizam no decorrer do texto despitulo corresponde a ordem em gseescreyientre
os anos de Z1 e 2023, a medida em que os dossiés aampletamenteonstituidos
organizados e observadestand@assimprontos para o trabalho analitico

Tendo as questbes geraiserca da orgaragdodessa secaem menteconvido a

lancamos um olhar a primeinaintura (fig. 33).
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5.1.Banheiro rosa com polvggle Ana Elisa Egreja

Flg 33 i Ana Elisa Eg;eAaBanhelro rosa com 0Ivo§017 Oleo ,Stela, 190 x 2200m
L >, - \7. ;.».,?.‘ ’_% i;;,-' =
P g i "MJ “- =

Fonte Galeria Lem&g2022)

Ana Elisa Egreja (1983) nasceu, vive e trabalha em Sao PaulairAdp22005 cursou
Artes Plasticas na Fundacdo Armando Alvares Penteado (FAAP), dedgsddsde entd@
uma pintura figurativa, com composi¢cdes geralmente caracterizadas pela representacdo de
ambientes domésticos, naturezas mortas e anienarigatem participado constantemente de
importantes exposico®sndividuais e coletivasem circuitos de arteagionais e internacionais,

nas Ultimas décadas

8 Entre as exposicdes, destas individuais no Museu de Arte Moderna da BgWAM -BA) (Salvador, 2018)

na Galeria Leme (S&o Paulo, 2013, 2017 e 202b)Raco das Artes (Sao Paulo, 2010); e as coletiliagjrias
brasileiras,no Museu de Arte de Sao Paulo (MASP) (20Z9)ntramema@riano Teatro Municipal de S&o Paulo
(2022) Sevenartists from S&do Paulamo CAB Contemporary Art, (Bruxelas, 2012)0sdezprimeirosanos no
Instituto Tomie Ohtake(S&o Paulo, 2011)rabalhosseusestao presentes em acervos de instituicbes como a
Pinacoteca do Estado de S&o PaMAM -BA e Insttuto Tomie Ohtake.
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A coleta de documentos publicos relativos ao trabalho de Egreja teve inicio com buscas
em seu perfiaberto de Instagraih (@anaelisaegreja). Procurei por quaisquer documentos
sobre seus processos criativpsstados ndeedou em stories de forma que obtivguarenta
imagens, treze textos e dois vidéas vale aqui destacar que a artista ndo sO éritasitiva
nessa rede, como muitas das postagens tratam dos bastidores de sua criacdo. Foi a partir desse
levantamentos que selecionBanheiro rosa com polvo#fig.30) para analise poisnos
documentos, foi possivel observar que houve relacdo com faésgnalf processo criativo da
pintura; ainda pesamo fato de que pinturafoi exposta ao publiéd duas vezes, em espacos
expositivos de grande circulag@o de que tive a oportunidade de-l&ao vivo, quando de
sua primeira exposicgao.

Assim, jA com goonto de partida (a obra) definido, além do material encontrado no
Instagram, coletedocumentos publicoesm livros publicados sobre sua obraem videos,
entrevstas e depoimentos concedidos pela artista em que, em alguns momentos, ela trata de
seus proessose no dia 08 de fevereiro de 2022, em Sao Paulo, ocorreu a visita ao atelié de

Ana Elisa Egreja (fig. 8) para coleta de documentos privados.

Fonte arquivo particular da autara

A visita teve duragao de cerca de duas hatasgnte as quaiscorrgam a coleta de

documentos, bem contw depoimento da artista sobre seus processos criativos e a fotografia

% No decorrer da pesquidai publicadoo artigoCritica genética e documentos obtidosimstagram:Estudo de
caso a partir do perfil da artista Ana Elisa EgrefeESSOA; Gl1ZZI1, 2021b), no qual foi feita uma analise de
Banheirorosacompolvos desenvolvida e expandida neste capitulo.

9 A pintura foi exposta namostra individuais Jacarezinho 92entre 30 de margo e 23 de maio de 2017, na
Galeria Leme, em S&o PaukFabulacdesde 12 de setembro a 26 de outubro de 2019, no NBAM
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tomada como referéncia neles,dercomo eixo da conversa a oBanheiro rosa com polvos.

Egreja mostrotse bastantdisponivel para pesquisa e cotetei que ela armazena, em meios
digitais, muita coisa de seus processos criativos (tanto materiais de provisdao, que pode vir a
usar, comaegistros de experimentacdes), principalmente fotografias. Ao fim do encontro, além

do depoimerd, arquivei vinte e ibo imagens privadas que ela forneceu, a medida em que
conversdvamos sobre sua criacAopartir do material coletado, o dossié foi orgaaio e
longamente observado; destaco algumas das muitas imagens que o compdem e que se
relacionam com o recorte propogfig. 35 a 38), de forma a demonstrar com que documentos

lidei na andlise genética.

Fig. 357 Captura de tela de documentério sobséréeJacarezinho 922022.
A | :

Fonte Ferreira(2017).

Fig. 3617 Compilagéo de fotografias de referéncia armazenaoiasna Elisa Egreja2016.

Fonte Arquivo particular de Ana Elisa Egreja
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Fig. 377 Ana Elisa Egreja. #stagem ndeed do Fig. 3871 Priscilla Pessoa. Computador de Egrej
Instagramem 27 de abril de 20. 2020. com referéncia para uma pintura. 2022. Fotogral
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Fonte Egreja( 2020. Fonte Arquivo particularda autora B
5.1.1 Andlise da obrtace acseu referencial fotografico

Na pinturaBanheiro rosa com polvd@fg. 34), em uma primeira visagdaontemplativa,
a caracteristica que massobressaparece seaquela cujo titulo ja enuncia: a cor. A obra é
guase monocromatica, sem jamais ser mondtamaosa, cadenciado em suas mais gaer
matizes e tonalidades, banha toda a superficie da pintura. Mas, uma vez que a bruma rosada se
divisa e lanco outro olhar a pintura, orééacao referencial com o mundmu absorvida pela
familiaridade com os ementos da imagem em relagéo ao cuaeco(a ponto de nao falar
mais de pintura, mas de banheira, pérolas e polvos), ao mesmo tempo que pelo estranhamento
por vélos numa mesma narrativa (polvos no banheiro?), ja adentrando wdlagao
interpretanteNao me aterei aqui a toda riqueza possivel de ser lida semioticamente na imagem
em si; interessa que as sensacoes de familiaridade e estranhamento, que brevemente levante
acima, ocorrem, em grande parte, devido a um aspecto marcante na pintura desiggreja
figuratividade, tendendo ainda para um certo grau de realisaeeja, ela é capaz de indicar
com bastante verossimilhanca objetos que nos séo familiares fora dela. E essa verossimilhanca,
gue um dia provavelmente foi ao menos parte da causadfrabposito de Egreja que a levou
a realizar a pintura, instou a artista a lancar mao de meios paraategntre esses meios,
podemos afirmar, esta a fotografia.

Banheirorosa com polvosaz parte de uma série de pinturas em grandes formatos,
intitulada Jacarezinho 92. A partir da observacéo dos documentos a que tive acesso, foi

possivel estabelecer que a série tem ndo sé um conceito que Ihe da unidade, mas também que

92 |magens de todas as obras que compdem a série podem ser acessadas, de forma pagiieadedicada a
artista nositeda Galeria Leme (GALERIA LEME, 2022).
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as etapas dos processos que gerasupinturaseguem algo como um método. Coera

grande parte da producdo de Egreja, &mearezinho 92 veemse ambientes internos,
pertencentes ao que parece uma residéncia, com muitos elementos que causam familiaridade
(do tipo Aj8&8 estive num lugar paguebmidsta 0) ,
familiaridadei como emBanheio rosa com polvgem que um tdo comum banheiro antigo de
azulejos rosas parece ter sido abandonado e tomado por polvos e colares de pérolas.

Ha duas peculiaridades no processo criativo das pinturas da sépadguéantar nos
documentos. Uma é que todos os ambientes foram pintados tendo como referéncia comodos,
mobiliarios e objetos situados em uma mesma residéncia, que era a casa onde 0s avos de Egrej:
moraram por muito tempo (o titulo da série faz refeeénoi endeco) e que, ha alguns anos,

a artista vinha ocupando como atelié. O que leva a segunda peculiaridade, relacoigada a

das fotografias referenciaism seus trabalhos anteriores, a artista também pintava ambientes

residenciais, como que abamé&dos eomados por flora e/ou fauna inusitados, npEEsa

planejar essas pinturagngcava mao de colagens digitais, montadas a partir de fotografias
encontradas principalmente na internet e que ela guardava como provisdo em varias pastas de
computadoras quaigecorria quando necessario; ja para todas as pintutdecdeezinh@®2,

Egreja manteve a fotografia como sua principal referéncia,emagezdas colagens, partiu

para complicadas encenacdes de suas ideias.

Entre os documentos coletados, encontrei pagileaum caderno em que a artista
registou possibilidades para as futuras pinturas, como na Tigor3de ha diversas anotacoes
gue depois remhecemos materializadas nas tela3admarezinho 92e entre elgglestaco uma
palavra no canto inferior direita imagem: polvos. Assim, dentro do método que levantei ter
se repetido para todas as pinturas da série, uma vez que a artista tinha esfementes que
gostaria que compusessem cada pintura, uma equipe pertinente aquilo igealiglauera
chamada pa construir esta situacdo imaginaeim um ambiente fisicdNo depoimento que
concedeu para esta pesquisa, a artista falou sobre sua ateasgomomento da criagéo,
demarcando uma posicéo ja explicada por ela em entrevistas publicaggramo

Desde gando eu comecei a encenar tedzena, o procedimento virou mesmo, se
aproximou mesmo de um procedimento cinematografico, e eu fui egredalém de
pintora e me dedicar sé ao atelié como eu fazia (eu fico trés meses por tela em média),

eu também era direra de arte, diretora de set de cinema, na montagem das cenas.
Isso me abriu um leque de possibilidades muito grande. (EGREJA, 2019).

Paa se obtees imagens de referéncia para a pintura em analise, portanto, a partir da

concepcao prévia de Egreja e cena direcdo durante toda a sesséo de fotografias, o banheiro
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da casa foi realmente ocupado por poliosalugados e acompanhados por arad
profissionai§ como podemos vislumbrar riggs. 35 e 3. Além dos animais, outros elementos
cenograficos forantuidadosamente dispostos, iluminados e fotografados por uma equipe
também profissional nessa linguagem, e algumas das fotografias tesuttase processo
serviram de referénciaBanheiro rosa com polvos

Apenas comparando a pintura com fotografias,casida fig36, percebemos que o
grau de convencimento e inser¢cdo do espectador no ambpumea artista alcanca através da
ilusdo de iluminacéo, volumes, texturas, profundidades, entre outros atributos estranhos ao
bidimensional fisico da tela dificilmente seria pssivel de se obter sem ter como base
constante uma referéncia visual frente aos olhos. E, de fato, varios documentos que coletei

(corroborados pelo depoimento) indicam que a fotografia acoraparfatura das pinturate

Egreja durante todassa parte deeu percurso: ela vakesobretudale umalnicafotografig
gue serve de base principal e que escolheu, entre tantos registros da encenacao, por conter todo
os elementos que deseja tomar como referéncia organizados e enquadrados comlforme s
concepcao e contente;as vezesecorre a fotografias isoladas e apnoxdas dos elementos,
para obter mais detalhes.

Em Banheiro rosa com polvpapuei que o desenho estrutudd pinturafoi feito com
auxilio de um projetor digital através do qadbtografia de base foi projetada na tela, de modo
que a artista tracopor sobre a projecédo efémera, mas nitida, um guia gddiedhadgara
orientarsua pintura. J& durante todo o processo com as tintas, Egreja visualizou as fotografias
de referénia em seu computador (corse podder uma ideia observando a fi@, &inda que
se trate do processo de outra pintura), revezando o olhar entre a tela digital e a tela de tecido
que foi seu suporte pictérick como a pintura de Egreja-@& a partir de mitas camadas
sobrepostas, por vezes o desenho estruturahpagado e a artista redarrnovamente, a
projecéo fotografica pamedesenhar alguns elementosgstruturandoassim constantemente
seu trabalho com base na fotografia.

Uma vez reconstituidoalguns aspectos do processo criativo da pintarque conerne

especialmente as fotografias, passo a refletir sobetuaeza da referencialidadstabelecida

.....

objetos de referéncia, pois 0s signos nela contidemetem visualmente a elementos
encontraveis no mundo exterior a pintura, represerdasdqmr meio da similaridadé
caracteristica principal do icone e responséavel por aquela sensacao de familidagdade.o

alto grau de realismo da imagem, de unojgmfove essa familiaridade e a momentanea perda

da consciéncia de que se trata de uma pintura e ndo das coisas em si, de outro, quando o temp



147

impde um distanciamento, exige ver aquilo que esta diastaelldos como outro, como imagem

e ndo como coisa. Que me leva a refletir que aquela aproximacédo so foi possivel porque as
imagens de Egreja sdo dotadas de tal rigueza de detalhes que poderiam levar a pensar em
registros zoomorficos, ndo fosse o contebtmarrativa, inclusive com expressao da vivacidade

dos seres representados, que é comum em tais registros.

Isso conduz a um segundo tipo de referencialidade, o indicial, embora ndo se trate, no
sentido peirciano do termo, de um indice genuino, resencial dado que o modo como as
imagensreportam a objetd é o da pintura mais realista, casoBdmheiro rosa com polvps
gue referencia o objeto sem, contudo, estabelecer uma conexao existencial com ele, tal como
uma fotografia desse objetoaz flessasim, umindice genuino). Nesse ponto, cabeonhecer
gue dois tipos de rela¢des indiciais importantes compré&deno processoamagquese da entre
cada fotografia de referéncia e algum momento da encenacao; e outra que ocorre entre aimagem
fotogréfica ea pinturaBanheiro rosa com polvpsdo ddorma absolutamente fidedigna, mas
mantendo elementos que estao na fotografia e garantem a conexao com ela, e, por conseguinte
com a encenacdo que um dia houve. E as acles da artista para gamminesao &o,
justamente, as posturas que adotou etacéo as fotografias referenciais quando da
estruturacao e fatura da pintura, conforme ja descrito.

Comparando uma ultima vez pintura e fotografias, percebemos que o banheiro,
fotografado especialmente para o qasso criativo deBanheiro rosa com polvps na
verdade... branco. Isso nos leva a uma inferéncia importante: a de que, apesar de muitas decisde:
gue foram tomadas num momento da criacdo que antecede o apdicde tinta na tela
(inclusive em relacdo dBuminacdo da cena), e mesmo levando emta@ onipresenca das
refe@ncias, sempre vista da artista enquanto pintava, isso ndo significa que a fotografia
estagne a pintura, fazendo dela um ato mecanictatpretacdale uma linguagem em outra.

Criar uma atmosfera convincente de cor, coma@ gemosaobra € tarefa para quem tem
enorme intimidade com a fatura de pinturas e com a histéria diar@terdamos que Egreja

tem graduacao em Artes Plasticas, o que por si sO ja nos faz supor seu conbéistieito

geral sobre arte e sobre pird e 0 como isso contamina sua obra; e, para além dessa suposi¢ao,
encontramos nos documentos (e em seu depoimento), a citagdo nominal de artistas que sao seu:

referenciais, como por exemplo Johannes Vermeerresopintores holandesessentistas

9% Refiro-meaquii e de modo analogo em outras andlises ao longo daadstografia commbjeto de referéncia

da figuratividade das imagens na pintura. Ndo desgmiiem desconderoque um signo pode ter mais de um
objeto e, principalmente, nd&dirmo que a fotografia seja o objeto da pintura enquanto obra de arte, pois ndo &
esse o foco daanalises.
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dedicados a pintura minuciosa de interiores e naturezas rivdaiaez ndo por acaso, um grupo
de artistas que Hockney (2001) acredita terem feito constante uso da camera escura em seus
processos criativos; mas, assiomo seria descabido supor que o encdatoma tela comA
leiteira, de Vermeer (fig. B), devese apenas ao apoio da projecdo luminosa, 0 mesmo
raciocinioé validoguando tratamos dganheiro rosa com polvasda relacdo que sua autora
estabelece com &stografias encenadas

Seguindo essecaminho, entendo que 0 processo criativo s da coisa
arranjada/materializada segundo a imaginacao da arékigdo iconica entre a materializacao
e a imaginaggo para um signo indicialessa materializacdo, €se cola nela por uma relagéo
causal (fotografia da coisa) e, em seguida, se afasta por meio da relagéo referencial produzida
pela pintura, desenhando um percurso em que, talvez, de um modo que pode parecer paradoxal,
justamente & muitas mediacOes sejamecessass para uma aproximacao entre a pintura e
aquela imaginacdo da artista queaes sua origeni imaginacdo que originou, antes, a
fotografia referencial

A pintura, dessa perspectiva, é lida como um signo icéndioial, semelhanca e rastro,
de algo que se instalou na imaginacdo em algum momento da criacdo, ou talvez ja estivesse
guardado na mente da artista antes do processo, no qual esse algo encontra um modo de
aparecerE a questdo da cor, que destaquei como o pnfeco de atencdo no oid da
andlise, talvez seja o toque de mestre que mais afaste a obra do aspecto fotogréafico, da simples
tentativa de imitauma imagem preexistente, e a coloque no universo particular da pintura de
Egreja (aqui autorretratada, ng. 39, em meio a seu presso criativo em pintura, produzindo

fotografias referenciais).

Fig. 397 Ana Elisa EgrejaPostagem nfeedem 15 de dez’e,mbro de 202D17.

Y

Fonte Egreja(2017c)
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5.2.0 processo 201Q2016,de Evandro Prado

Fig. 401 Evandro PradcO processo 2012016 2019. Poliptico de 97 pinturas em Olédeta,
40 x 30 cm (cada tela). Montagem no Centro Cultural S&o Paulo, 2019.
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Fonte Prado(2022).

Flg 417 Evandro PraddO processo 201:2016(detalhe)2019

(FORA ﬁ’dﬁ/ﬁno

Evandro Prado (1985) nasceu em Campo Grande (MS) e € graduado em Artes Visuais

N Y
Fonte Prado(2022).

pelaUFMS. Em 2001 (ano de sua primeira exposic¢ao individual), iniciou a carreira artistica em

sua cidade natal e esteve baseado nela até 2008, quandd@gyara Sdo Paujmnde atua
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até hoje. Com um trabalho que transita por varias lingudgeos predommancia numerica

em pintura aborda em suas obras questdes politicas e religiosas e, desde 2004, tem alcancado
projecdo no circuito de arte contemporanea brastfeipacendo ser considerado, dentre os
artistas sulmatogrossenses, um dos mais destacadesancontexto.

Para a composicao do dossié genético, dei inicio a busca por material comeg¢ando com
seu Instagram (@evandropradByadoé bastante presente nessa retié enuitaspostagens
relacionads as suas obras e carreim@aspoucas deixam entreves bastidores da criacao.
Igualmente, sesite (PRADO, 2022) T que é constantemente alimentado com informacdes
sobre seu percurso artisticouco se refere a processomtivos; coletei nele apenas alguns
textos criticos e reptagens. E ha também dois livros que Prado langou sobre seus projetos:
Tem gue manter isso ai, VIlPRADO, 2019k Desmonumentd®RADO, 202).

Com base nos parcos documentos publicos sobpeoagsssos criativos em geral de
Prado, pudeselecionar a pintura que seria o ponto inicial da anélise genética pois, ao observar
0 material coletado, constatei que a maioria era pertinente a fotografia como referéncia. E dentro
desse recorte, basico panaesquisa, esdola obraO processo 2012016 (fig. 40), um grande
poliptico®™ composto por noventa e sete telas (todas no formato 30x40cm). Além da exposicéo
publica em uma instituicdo nacionalmente renorffadgantou para a selecéo a peculiaridade
(em rehcao aos outros dossiés) de ser uma obrmrande, composta por varias telas; e levei
também em consideracao a possibilidade di & vivo, pois, ainda que nao tivesse tido a
oportunidade de visitar a exposicdo, certifigmei de que todas as telasntinuavam
pertencendo a Prado, de modo gquderia acesso a elas.

Para ver a obra ao vivo e, principalmente, para a tomada de depoimento e coleta de
documentos privados, site o0 atelié de Evandro Prado (fid2) em Sao Paulo, na tarde 04
de novemio de 2021A0 contrario da escassez de documentos publicos que pude levantar na
primeira fase da coleta, durante a visita, Prado forneceu uma quantidade significativa de
vestigios materiais privaddscom destaque para registros de etapas da faturasipiatizas
e, especialmente, para uma pasta digital contendo todas as noventa e sete imagens que foran

referéncia para cada uma das partes do polipticoesso 2012016

9 Destaco as exposicGeslividuais do artista no Centro Cultural Sdo Paulo (CCSP) (2019 e 2022), no Memorial

da América Latina (Sao Paulo, 2018) e no Museu de Arte Contemporanea de MS (MARCO) (Campo Grande,
2006, 2008 e 2013); entre as coletivedo muitas as participacbes edss, dentre as quais salientS8aldode

Arte de GoiagGoiania, 2022)Saldo Paranaensguritiba, 2014) &alédo de Arte Par2005 e 2008)Obras suas

estdo em acervos de instituicbes cdvi®RCO e Centro Cultural dativersidade Federal de Goias.

9% Temo aplicado originalmente apenas para pinturas em madeira unidas por dobradicas, poliptico € o nome dado
atualmente a obras bidimensionais (em qualquer linguagem) que se subdividem interiormente em mais de trés
partes, qa perfazem uma imagem em unidaddarmam um conjunto subordinado ao mesmo tema.

9 A obrafoi montacano CCSP naindividual Tem que manter Isso ai, viuke 25 de maio a 25 dgosto de 2019.
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Fig. 427 Priscilla Pessodegistro da VISIta ao atehe de Evandro Prafd2l. Fotografia.

Fonte arquivo partlcular da autora

As quase trés horas de conversa sobre o processo criativo da obra (0 Queyacab

remeter a outras vivéncias relacionadasam umsignificativo acréscima documentacao

coletada para o dsi€1 conjunto do qual apresentamos, figs. 43 a 47, uma pequena parcela:

Fig. 431 Laura Prado. Registro da
colecaodetazosde Evandro Prado.

Fonte Arquivo particularde Laura Prado.

Fig. 4571 Priscilla Pessoa. Registde uma

pintura e sua referéncia. 2021. Fotografia.

Fonte Arquivo partlcularda autora.

Fig. 441 Evandro Prado. Detalhe de
uma tela em processo. 2017. Fotograf

Fonte Arquivo particularde Evandro Prado.

Fig. 467 Autor desconhecid®ilma Rousseff
comemorando um goP014.Fotografa.

Fonte Arquivo particularde Evandro Prado.
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pelo artista Evandro Prado.

AL

Fonte Arquivo particular de Evandro Prado

5.2.1 Andlise dalwra face ao seu referencial fotografico

O primeiro olhar que dirigimos a um signo éamtemplativd aquele em que, sendo
signo uma pintura, observamos aspectos como suas cores e formas, ainda sem estabelece
relacdes com o mundo; o tempo dessa expeaeénicial com uma pintura € variavel, as vezes
mais demorado, outras mais rapidgeledendo do que se apresenta aos olhos. Mas ha algumas
obras em que esse momento parece ndo exiiifugazmente passamos ao reconhecimento
daquilo para o que elas@pam, e essa foi minha experiéncia com a pir@uPaocesso 2010
2016 de imediato, idntifiquei uma profusédo de capas de revistas, com seu formato tipicamente
retangular, o nome da publicacdo sempre ao alto e uma chamada em letras coloridas
sobrepondesea uma imageni que nesse casdraziasempre um retrato da mesma mulher:
Dilma Rouss#, ex-presidenta do Brasil.

Brevementeentdq o carater distintivo que € comum a essas imagens exigeraguar
no nivel do interpretante logico, e, a partir do m@er@rio, penso em possiveis interpretacdes
simbdlicas, o que leva a associarbaa a seu tituf; entendo, assim, que a pintura apresenta

uma narrativa sobre o processameeachmenpelo qual Rousseff passou e que culminou

97 Dilma Rousseffrenceu as elei¢bes presidenciais brasil@mn010, tomando posse no cargo no ano seguinte;
foi reeleitaem 2014paraum segundo mandatimterrompidopor seu impeachmepem 31 de agosto de 2016
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seu afastamento do carggpisodio histérico contado quadro a quadro a partir da reelaboracéo
pictorica decapas de revistas em que sua imagem apareceu (lemdiaclusive de ter visto
varias delas), e nas quais seu rosto, corpo e/ou contexto muitas vezes denotam ares que vao d
fragilidade, debilidade desorientacda desespero e descontrole.

Feita a apreentacdo da pintura a partir dessa sucinta leitura posso, através da obra,
adentrar em uma reconstituica®@sia criagdqQ com énfase na fotografia referendiahuitas

delas, o caso. Sobre arigem das fotografiagpodemos conecta a um héabito que Prado

cultiva desde a infancidemantes de colocase como artista: o de colecionar coisas de seu
interesse, como figurinhas, latas, revistas infartig@s$® (a fig. 43 € uma inagem dessa Ultima
colecdo, guardada por sua mée). Aipaamantevese na profissdo, de forma que encontramos
em seu atelié varias colecfes de imagens, arquipadassuntosSegundo o artistafirmaem
seu depoimentdambéma colecédo de capas que sarde referéncia par@ Processo 2010
2016foi constituidaa partir desse habitoamtes que ele soubessgatamenteo que faria com
ela; em 2010, ainda no periodo de campanha eleitoral para as elei¢cdes presidenciais, passou &
visitar semanalmente uma lzande jornal vizinha a seu atelié e anotar as revistas que traziam
fotos de Dilma Roussef na capa, buscando depois essas imageitesaas publicacdes e
arquivandeas em seu computadorrotina mantidaaté o afastamento da-presidenta, em
2016 (edefato, as datas em que as imagens foram armazenadas, visualizaveis nas propriedades
dos arquivodligitais fornecidos, condizengom as semanas em que as respectivas revistas
foram publicadas).

Tratavase de um armazenamento de provisédo, feito com o irdtaiguardar material
para um futuro trabalho, ainda incerto; até que, segundo Prado, em 2017, durante uma
caminhada pelo deserto de sal da Bolivia, teve o0 que ele consideiosigim a ideia ainda
vaga, de refazer as capas em pinturas, formando uptipolDe voltaao Brasil, dentro de sua
colecéo inicial de cento e quarenta capas (a qual tive ycesisEionou as que sdo publicacdes
nacionaié® e em que a imagem de Rousseff aparece lsazi em destaque, chegando ao
recorte de noventa e sete capEfeféncias para suas pinturBgsse conjunto, observei que
oitenta e cinco dos retratos que compdem cada capa sao fotografias, recortadas e manipuladas

pelas publicagbes para compor sdiagramacoes (0s demais retratos sédo desenhos).

% De acordo com Battaglia (202@3zoé um brinquedo cetionavekriadono México em 1994que chega ao
Brasil em 1997, distribuido como brinden embalagens de salgadi@snarcaElma Chips

% As revistas cujas capas compde o conjunto de referéncias selecionado por Prado para orientar Gatas, sao:
Caros Amigos, Carta Capital, Epoca, Exame, Isttst®, € Dinheiro, Piaui, Rolling Stones e Veja
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A fatura da pinturaeve inicio e fim em 2017, epesar de cada tela que a constitui ter

sido pintada individualmente, Prado estabeleceu procedimentos comuns em toda essa etapa do
processd acredito que busndo coeréncia visual para a obra, que deve ser vista como um
todo. A primeira aplicacdo de tinerauma imprimadurague consiste numa camada diluida
usada para criar base tonal para a piritur@caso, uma base preta. Uma vez seca essa camada,
o artiga, usando um projetor digital, projetaama cadaelauma capa deevista e tracava por
cima o desenho estruturallapis branco, uma marcacao sintética, dada a dificuldade de se
enxergar a projecao luminosa no fundo preto (na fige $ossivel veumaimprimadura eim
desenhcestruturad)l. A projecdo ja informava ao testa muito dacomposicédo de cada tela: a
disposicéo dos elementos, conforme a diagramacéo daMapanoto que ele cont@uem
brancoapenas o nome davistg a imagem contendo o retrato de Rousseff e um texto relativo
a ela, eliminando os demais cateres, como se vé comparanddigs 41e 47.

A partir da marcacao e valende de uma impresséo da referéncia colada a sua vista (a
exemplo da fig45, ainda que se trate de outra obra), Prfaddormando as figuras numa

camada Unigalla primat®. Penando nanatureza daelacio referencial estabelecida com as

fotografiasque retratam Dilma Roussef, percebo que se trata de uma operacdo em que, ao
mesmaempo em que tomou as fotografias presentes nas capas como iridioadimiadda,
tal qual é exilda nas capa& qual precisa remeter para que sua aparéncia seja reconhecivel),
Prado ndo faz uma pintura realista. Ao contréario, observa a foto eseaefa até certo ponto,
mas suas pinceladas rapidas, sobrepostas e aparentes, aplicadas sobpectal{@se fica
visivel em alguns pontos), deixam perceber que ali ha cores, tons e texturas independentes da
fotografia ou da realida¢glsdo aspectggredominantementednicos da pinturda mesmo que
nao sejam as primeiras qualidades que saltem aosr@hesgura.

Recordo qué&antaella e N6tf2002, p.151), ao tratarem dAction Paintingimas numa
visada que relaciancom a obra), entendem as pirazksque deixam entrever o gestomo
sinsignos iconicos sdo iconeguecarregam singularidades dawedidade do pintoir eo que
Pradofaz ao adotar esse modo de aitagregamimagem que produzsua propria expressao,
gue se soma ao registiessas pinceladas tém, a partir dai, um duplo funcionamento signico
de um ladpdotam a imagem, especialmeiatfigura de Dilma Rousseff, de uma expressédo que
€ propria do retrato pintado, distinta daquela do refadtmrafico,tal como exposto na capa
da revistade outro, remetem a expressao do aréstea medida em que a gestualidade se

100 Expressdo italianaomumente aplictaa pnturgque pode s e rde primaird e Zusadaaparp or i
nomear uma técnica de pintura praticada a partir do século XVII, na qual a tinta é aplicad&iectenbase
escolhida e o resultado final € atingido apds essa Unica aplicacao do pigeramajs camada(ALLA, 2022).
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repete em todas aituras do polipticqpossadizer que a obreem,como um todpumaténica
na expressabn nao apenas um modo de presenca do pintor, mas um modo de representar.

A partir disso, olhando novamente pardigs. 41 e 47 (pequenas partes da obra e de
seu cojunto de referéncias, mas que auxiliam a pensar relacdes que o artista estabhélece
elas), e também considerando o que foi levantado sobre a origem da cole¢c&o de capas e sobre ¢
fatura da pintura, avalio que, quando Prado toessaeferéncia espedtfa, Ihe interessou que,
além ¢k caracteristicas proprias de capas de revistas, ela ceetikgsatos, em sua maioria
fotograficos, que, por sua vez, tiveram como objeto uma mulher chamada Dilma Ribusseff
sendo a fotografia indice da sua existéecgarénciainteressou que as pinturas feitas a partir
dos retratosmesmoque sem intencao resta, mantivessem semelhanca iconica com Dilma
Rousseff mas que secaracterizassem, em seu conjunto, pela paleta do pinfoelee
expressiidade emprestada pelssus gestose, sobretudpa pintura absorve das fotografias
sua carga simbolidaaquela a que me referi no comeco desta andlise: codificada culturalmente,

e que por isso depende das experiéncias anteriores do intérprete com o contexto.

Assim, o poliptio ganha sentido ao serdigbor alguém familiarizado com a politica
brasileira recente, na qual Rousseff esta inserida, e, também, com o fato de que seu afastamentc
€ entendido como golpe politico por muitos brasileirosygamno processo de impeachment
uma orquestracao ilegiteamdo poder legislativo e de parte da imprensa. E no que tange a
imprensa, ela &atada por Prado como narradora da historia, através das capas de revistas e,
principalmente, dos retratos de Rousseff, muitas vezes escolhidosntdggelizados e
manipulalos de modo que ela tenha um aspecto de alguma forma negativo, associado ainda
com as chamadas depreciativas das noticias. Um exemplo da manipulagcédo da fotografia e de
seu sentido € o da capa da revista éde 1° de abril de 2® (e que esta no centrtférior da
fig. 47), em que a entdo presidenta € vista gritando, tendo charmadaiit As e x pl 0 s »
ner vosas datodgvig e santdxeornda ®otdgrafia original, bastante editada, é a
comemoracao dem gol da selecao brasitaeimasculina de futebol (fig6%

Mas, ndo devo adentrar a complexa analise das escolhas editoriegvis@s que
refletem nas fotografiasl qual elas chegam as capaetprnoao objeto de estudo e observo
que o artista tomeomo referéncia as capada formacomque foram publicadas as reelabora
em pintura, apresentando ao publico um conjunto em que o tema € Roussef, mas também o
contexto em que esteve inserida entre 2010 e 20b8adaa partir da perspectiva das capas
de revistas que dele temam. Esse aspecto simbodlico da fotografized certo sentido,
transportado para a obraa qual se vAdoapenas representacao denacapa de revista, mas

noventa e sete, como que fazendo um inventario que solicita nossa gi@reca repeticdo de
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umtipo de situagdo: uma mulher achacada, por imagens e pakavrda, a pincelada gestual

aplicada por Prado em todas as t@feste da coeréncia visual do todo da glmagtro de sua

presenca, tem efeito de leitucdnica, mas passivel de s@mbénmsimbolica:situa a ele proprio

como narrador de narrativas da imprensa, e expde a existéncia de uma mensagem unissona.

embora propagada por capas de diferentes revistaseevadagde uma perspectiva temparal
Assim, & fotografias (junto com outros elentes das capa®) as escolhas pictoricas

de Prado, repletas de carga emociarapliam a atividade semiotica do nii@nico e indicial

para o simbdlicoevoluindo para uma narrativa complexa e de leitura variaeel seja, a

hipoiconicidade e a indididade das noventa e sete imagens (e todas registram/se assemelham

a Rousseff) nddastampara interpretr a obra que exige do intérprete um dominio de

conteudos que abrange, ao menos, 0 cenario politicepdea, seu context@ universo

comunicacional ds grandes midias e, como sugiro a seguir, a propria historia das artes visuais.
Por fim, chamo a atencéo para como o olhar que lancei para a relagao referencial com a

fotografia no processo criativo da pird de Prado € muito semelhante as consideracbes

a obraMarilyn Monroediptych (fig. 21), de AndyWarhol no segundo capitulo. Nao poderia

ser diferente, pois obras como a de Prado, que se dal@magens popularizadas por meios de

comunicacao e que, dentro disso, tomam como referéncia fotsgtafijgessoas publicas para

fazer uma arte com teor critico fidido justamente a esses meios e usando como estratégia a

repeticdo que lhes é propria), sempre terd uma relacao historicd/adml e aArte Pop E

Evandro Prado parece ter consciéncia dis&o,s6 por citar nominalmente o artista como uma

de suas pricipais influéncias, mas também pelo que pode ser percebido através de documentos

publicos disponiveis em seu Instagram, como o da8ig. 4

Fig. 487 Evandro Prado. Postagem fe@dem 14 de mgo de 2013. 2013.
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5.3.0cupar e resistir |l de Camila Soato

Fig. 491 Camila SoatoOcupar e resistir 12017. Oleo s/ tela, 200 x 300 cm.

Fonte Arquivo particular d&CamilaSoato.

Camila Soat@1985), nascida emrBsilia, atualmente vive e trabalha em Planaltina/GO;
vem consolidandse no cenario artistico naciotfainos ultimos quinze an@sdesenvolveem
paralelouma carreira académi¢aé doutora em Poéticas Visuais pElaiversidade de Sao
Paulo USP. Sua pesgsa em arteé voltada para a apropriacdo de imagsoebretudoas
buscadas na internet, que se relacionam ao banafrico e a critica socialespecialmente
guestdes sobre amrdicdo da mulher), ao serem reelaboradas na sua pintura.

O primeiro dossi@ seriniciadofoi 0 de Soatoem 2020durante o periodo de rigidas
restricdes sanitariasguladas por estados e municipios diante do quadrépawtecorrente
do finovo ¢demodoque éurpudssée escrever um dffigara uma disciplina do
douoradq no qual desenvolvi as reflexdes iniciais sobre a G@par e resistir.IAssim, ndo

foi conveniente propor a ela uma visita presencial ao ateli€¢, de modo que os documentos

101 Entre agnostra individuais destaco as realizadas na Galeria Zipper (S&o Paulo, 2017, 2014 e 2013) e no SESC
Santana (Séo Paul@016); dascoletivas, destacBrasilidade PésModernismo,no Centro Cultural Banco do
Brasil(CCBB) (Sao PauloBelo Horizonte e Rio de Janeiro, entre 202D2?), 112 Bienal do Mercosuho Museu

de Arte do Rio Grande do S(MARGS) (2018),Duplo Olhar, no Pacgo das Artes (2014)FEmtre Dois Mundos

no Museu Afro Brasi(S&o Paulo, 2094 Tem doras no acervalo Museu de Arte do Ri(MAR) (Rio de Janeiro)

1020 artigo, intituladdOcupar eresistir 1, de Camila Soato: a pintura e o papel da fotografia emniacao,foi
posteriormente publicad®ESSOA; GHIZZI, 202c) e tambéndesenvolvid e expandid neste capitulo.
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privados e o depoimento tiveram que ser coletados através de troeas:ile solicitacéo
gentilmente atendida pela artista, que forneceu, além desrelatprocessos, varias imagens
relacionadas Antes disso, busquei em seu Instagi@@ctamilasoato) por materiibado a
processos criativois tendo ali coletaddrinta postagesi e, também, encontrei muitos videos

de entrevistas e depoimentos em que a artista aborda o tema; ainda, coletei os arquivos da
dissertacdo de mestrade SoatpSituagdes: poética da fuleragé@013) e posteriormenteda

tese de doutoradéyregaca: uma possivel fuleragem pictéri¢a021), ambas tratando de sua
producao artistica, perpassando por seus processos criativos. A gessrdbcumentos, a

pintura escolidapara andalise fdDcupar e Resistir {fig. 49), obra de grandf®rmato que pude

ver ao vivo quando de sua exposicdo pubBfitae, tomandea como eixo, procedi a coleta

remota de documentos privados, compondimssié genético do qual apresento um recorte:

Fig. 501 Jacques DavidA Intervencao dasabinas 1788.0leo d tela, 386 x 52@m.

Fonte Museu do Louvre (2020)

Fig. 517 Camila Soato. Autorretrat@017.Fotografia. Fig. 527 Autor desconhecido.
Manifestacéo estudant?015.Fotografia

Fonte Arquivo particular de Camila Soato. Fonte Arquivo particular de Camila Soato.

103 Exposta na individuaCaviar € uma Ovade 07 de marco a 08 de abril de 2017, na Galeria Ziper (S&o Paulo).
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Fig. 537 Autor desconhecido. Cachorro Fig. 547 Autor desconheciddurro. Sem
rocando perngSem dataFFotografia

data.Fotografia

Fonte Arquivo partcular de Camila Soato. Fonte Arquivo particular de Camila Soato.

Fig. 557 Autor desconhecido. Pomhiefecando em crian¢&em data.

Fonte Arquivo particular de Camila Soato.

Fig. 561 Camila Soato. Postagemo feedem25 Fig. 5717 Camila Soato. Postagemo feedem15
dejaneirode 2@.7. 2017. defevereirode 2A.7. 2017.
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Fonte Soato R017a). Fonte Soato R017).

5.3.1 Analise da obrdace ao seu referencial fotografico

Em Ocupar eresistir 1, meu primeiro olhar apoise no potencial icbnico da mancha e

no contraste entre estabilidade e desordem; as pincefaaparentes, vigorosas) mais das
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vezessdo aplicadas erimpastd®, gerando volume, mas em alguns pontos sfves e
isoladas; e o acumulo e confusdo de formas em sua parte inferior coseeagdena relativa
ordem na parte superior, em que ha menemehtos e, também, uma grande parcela da tela
parece nao preenchida por tinta. Depois, comeco a divisar figumasedificacdo antiga e o
céu azulado em cima, e embaixo, homens, mulheres, criangas, animais e armas (militares e
improvisadas) figuras queparecem saidas do passado e do presente e que estdo em pleno
combate. Toda essa figuracdo permite avancar nonba da significacdo énfluencia a
colocarme aqui no lugar do interpretante logico: isso posto, para alguém familiarizado com a
histéria da ae de tradicdo europeia, € explicita a relacdo qlEaestabeleceom ofamoso
quadro de Jacques Louis Davidl Intervencéo dasabinas(fig. 50), obra neolassica® que
remeteao episodio mitologicem que, de acordRostovtzeff (1967)a primeira geraip
masculina de Roma terimptado filhas das familiaabinas/izinhas (cujos pais haviam
recusado dalhes consensualmente em casamento) e as tosnad@sposalksto desencadeou
uma guerra e, quando os homens romanos estavam em vantagem, as maiflieass s
intervieram, de forma a conciliar pais e maridos; é&ea pento final da lenda que David (e por
consequéncia, Soato) se refer@ intervencao a&s sabinas para findar a disputa, aceitando seu
destino de mées e esposas de romanos e suplicanddansiiases que acessen também.
Comparando as pinturas, a composicdo de Soato (organizacdo de formae pesos
contrastes) é referenciada na de David, da qual também empresta elementos arquiteténicos e
figuras humanas. Mas nédo é uma tentativa de cémabra dela é figurativa, mas rejeita canones
pictéricos caros ao neoclassicistdeixa areas inacabadas, reschs figuras com pinceladas
rapidas e sobrepostas e parece ter trabalhado nelas sé o suficiente para que sejam reconhecivei
em relacdo ao muwdexterior ao quadro, sem grande preocupacdo com sombras, volumes,
perspectivas e outras estratégias da tradiedoa além da forma, a artista exclui elementos
presentes na obra de David e insere outros, as figuras que estdo em primeiro plano: uma mulher
com estilingue, outra que segura cadeiras, um policial, uma pomba, um cachorro e um burro. E
essas figuras estligadasa relacaaue a artista estabelece com fotografias.

Assim, sobre arigem das fotografiasmpurei que a mulher com estilingue foi pdaa

com base em autorretratos dematoproduziu especialmente como referéncia para a pintura, a

104 Impastoé um termo derigem talianaque significa"mistura” e denomina umaétnicade pinturaem que
grande quantidade dimta éacumulada sobre o suportis forma que as marcas dagdicadoregcomopincele
espatulaficamvisiveis gerando uma textura em relevo

105 Movimentoartistico proeminente do fim do século XVIII & metade XIX, originalmente francés (e que depois
expandeseeinfluenciatodaa Europa e as suas entéo coléréag)e, de acordo com Argan (199@)etenda uma
retomada da arte classica greomana, tomadaotnoexemplo de equilibrio, beleza e proporgéo.
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partir de um proesso que denomiatoperformance/fotofuleragefmemos um registroa fig.
51). Ela parte da representacdo fotograficasidpara construir o, pictorica, inserindse
assim na narrativa que cria. A fotografia aqui exerce papel de apoio para atingir ndo s6 uma
figura com aparéncia feminina, mas especificamente uma que se assemelhé aj&®ara
seu icone grincipalmente, indicé repregntandea da forma comoeasteja figurar er®cupar
eresistir 1 Para isso, encenou agdes, escolheu adere¢cos e montou uma guerreira: seminua e em
batalha(como os sabinos e 0s romanos, e ndo como uma musa yemsisado lado das
mulheres, numa luta conteoranea, que nao se daesa publico, mas também na intimidade
diaria da casa, onde se usa chinelos e se fica de calgéo.

J& as fotografiaapresentadasasfigs. 52 a 57 foram coletadas ersitesde busca da
internet, nos quais a artista pesquisou, porvpadachave, fotografias pertinentes a narrativa
gue pretendia construir. Em relacéo a 5ig. foi possivel rastrear do que se trata: na imagem,
uma estudante secundarista negra (segundo SXb][ chamada Marcela) luta, com cadeiras
(ou por cadeiras)gom um policial militar num episodio ocorrido em 2015, durante uma

ocupacao estudantil, como explic&@ato (202Q)

Em 2015 ocorreram manifestagfes dos estudantes secundaristas contra as
reorganiza¢des do ensino publico e os cortes de verba desthsaglssolas.
Estudantes ocuparam as ruas e as escolas de Sao Paulo. As ocupacdes foram
organizadas pelass estudantes que realizaram diversas atividades artisticas e
culturais, assim como dates sobre a situagdo politica, cuidaram e
revitalizaram os espas escolares de acordo com seus desejos e necessidades.
A imagem da figh2 esteve muitas vezes estampadaséasde noticia e redes sociais

a época do acontecimento que a gerou, torraademblemética em relacdo as ocupacdes e

pode, assim, ser famitia quem costuma visitar tais midias. De qualquer forma, quando vemos

a pintura, mesmo que ignoremos o contexto particular que serviu de referéncia, um sentido geral

pode ser lido nesse emeaentre uma mulher negra e um homem investido de poder

institucional 1 dai anatureza simbdlica da referencialidagiee essa fotografia (e outros

elementos referenciais) transmitem a pintura, em diferentes niveis, a depender da bagagem
cultural de quem anterpreta. Todavia, quando percebi que &ssgrafia referencieespecifica

foi tirada durante uma ocupacao, foi inevitavel contcto titulo da obra sob esse prisma e

em paralelo ao episodimitolégico das sabinasfiocupar e resistiy ao invés deiceder e
desistio. Mudar a histéria, desafiar o que esta poststtuido, questionar, enfrenaem vez

de aceitar o que Ihes fanposto, em prol de um sentimento de bem geral e manutencéo da

ordem. E como se as duas intervencdes femininas (da sabina e da estudante) estivessem ali par.
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se contrastarem: uma abracamgosi¢coeglo inimigg outra se rebela como pode.
J& sobre arigemdas referénciaapresentadasas figs. 54 a 56, a artista também as

buscou por palavrashave, de acordo com o0 que tinha em mente para sua pintura; mas, ao
contrario da busca especificarpmagens relativas as ocupacdes, aqui 0s termos pesquisados
ndo tinham relacdo com tempo e lugac o mo Aburro + rindoo), e
remetema objetos cuja identificacdo se perdeimagens genéricas, que a todos e a ninguém
pertencemno territorio da internetDessasmagens Soato toma como referéncia apenas os
animais: o cachorro é agregado ao policial, esfsegam sua perna como quem wap sem
respeito por sua autoridade; na fadazachorroerabranco, e a artista toma como model
somente anatdmico, pintando um cachorro caraimelanais comum dos vifatasi que as

redes sociais brasileiras promoveram a mascote nab@pombo, na pintura, langa um jato

de fezes bem maevidenciadayue na fotografia, parece mirar o polici&alo burro, entra na
pintura emclosee invertido,ii f entldd a a n aerparece rir daasituacdo todlae se um

burro (no sentido figurado) de algo, provavelmente n&o entendeu como isso Ihe afeta.

De qualquemodq os animais sdo usados na cena cetementos de sacanagem
esculhambacao. Toda novidade, alias,®petontroduz na imagética de David, tem algo nesse
sentido, inclusive a nmeirade pintar: se tomado o academicismo que refygervencao das
Sabinascomo padrao de boa pintura, a téaniiga é malfeita, como se zombasse do rigor e
das regras.

Para inicia a fatura de suas pinturaSoato, engeral (como documentos a que tive

acesso indicamfaz montagens digitais com fotografieferenciaisde forma a estruturar a
imagem que desejaintar. No caso d®cupar eresistir ], tal etapa ndo ocorreela fezum
estudoprévio a caneta (fig. 5§)ara pensaalgumas possiveis relacdes entre elementas

foi com o auxilio de um projetor digitgue projetou as fotografias separadamente ssale

forma, resolveu a composicao diretamente no suporte (seis telas ja anteriormente imprimadas
com uma camada de gesso cré, que lhe confere uma base fosca de cor bege), a partir dos
posicionamentos, tamanhos, gges e sobreposi¢cdes que ia escolhemdohora para as
referéncias, elementos ajustados no manuseio do aparelho e no ato de desenhar a carvéao, po

sobre a projecabpodese dizer, € uma colagem mental das referéncias fotograficas.

106 ym exemplo da popularizagdo da ideia do cachorro cor de caramelo como simbolo oacivaaém 2020
quando o Banco Central anuncimlancamentda nota de R$200,08steve entre as imagens mais coniljpadas
nas redes sociais uma montagem com esse tipo de cachorro ilustrandochegta a ser organizada uma peticao
ao Banco (COSTA, 2020¢pmcerca de140.000 assinaturggara que a brincadeira se tornasse realidade.
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Apesar de optar por um desenho estrutural rdpido e de poottas,di projecao das
fotos contribui para o reconhecimento das coisas do mauneéoapontei no segundo olhar de
minha leitura inicial, sem o qual ndo seriam viaveis as relacdes feitas no terceiro, pois o
desenho, decalcado da projecdo das fotografiasa ajndsem intencéo realista, mantém
caracteristicas presentesas como propor¢ao enties elementos, escorgos e volumes (como
seobserva na figh7). Pensandoa natureza da referencialidaapartir da semidtica, relacdes

indiciais importantes revelasenes® modode estrutura a pintura uma indicialidade que se
da entre as fotgrafiase osmoment@ em que as imagens foram capturadas; e outra que se da
entre as fotografias e a composicdo que Soato criou, mantendo elementos quesestdo na
referénciae garantem algum grau de conexao com ela, e, por conseguinte, rwtaitedas
captura e com o que ali se passava.

Mas, ainda pensando na artista e em seu momento de criacdo relacionado as fotografias,

é importante pontuar como as referéncias basearamnéo engessaraarfatura da pintuta

pois, observando os documentos, vejo que Soato ndo estabelece uma depemh&ticia

com essas imagens para produzir a swacontrario, o fato de tfas escolhido de forma a
contribuir com um conceito que é dala,ter lidado com as referéncias primando pela liberdade

de apropriagéo e recorte, e de ter feito uma composicdo em que as figuras que recortou séo
descontextualizadas e misturadas como beendeu, j4 fazem de Soato a criadora de uma
obra absolutamenteriginal. Mais ainda, quandceelabora e®s excertos em sua pintura
Aful erao (como ela gosta de classificar setl
de tinta como dencompletwles em que ela constantemerilienpad os pin@&s esfregando os

na tela, entre uma troca de cor e outra) a artista abandona o réatssas fotografias e o de

David i em favor de caracteristicas iconicas que Ihespsdiarias As pinceladasparentes
aplicadasalla prima, podem ser entendidas como sinsignos ic@jigma vez quearregam
singularidades da gestualidade da pint@astros de ssomaas ao registro.

Com isso em vista, recordo Peirce (1977, p. 65), que apontéuquee importarg
propriedade peculiar ao icone é a de que, através de sua observacaoutnataserdades
relativas a seu objeto podem ser descobertas além das que bastam para determinar sua
construcdo. Assim, atraves de duas fotografias-pode d e s e n h ar i nesse meanpoa , e
sentido, a partir de cinco fotografias e de uma pintou (egistrq digase de passagem,
também é fotografm), Soato desenvolveDcupar eresistir 1, uma pintura gerada partir de
varios signos indiciais (appoiados da historia da arte, do repositorio infinito da internet ou
produzidos), mas que néo tém compisso com a verdade geus respectivos objetos, embora

possa tangenci@ i a profusdo de imagens a qual me referi no comeco da analise,
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aparentementeedconexas sebsenadas individualmente, formam uma narrativa original.
Assim, considerando esse adpe coloco em destaquenével icbnicodiagramatico da relacéo

entre o projeto da artista e as diferentes imagens que serviram de referéncia a pintura
edabelecida no decorrer do processo criativo.

E possivel também resgatar exemplos histéricos dessedgrento com as fotografias
referenciaisi a acdo de recombifdds na pinturai no primeiro capitulo, observando
considerac6esomo as tecidasobreai dei a de fAcol agem pintadado,
(fig. 19), numa operacdo em que, assim como Soaawtista combina figuras reconheciveis
mas aparentemente incompativeis e quéggaatn de uma situacdo que também escapa a nossa
experiéncia de mundo. Pede falar, pensando em Magritte e Soato, em uma pintura figurativa,
mas nao realistatanto tend em mente o realismo iconico, das aparéncias do mundo, como o
realismo simbdlico, ds nexos entre objetos e contextos aos quais estamos familiarados.
qualquer forma, sdo pinturas queEguerempara sua realizacdo, a apropriacdo de imagens
preexistergsi fotografias, nos dois casos.

Por fim, hd também que se considerar outras dé@skxstoricas no que tange a origem
da referéncia, como a caracterizacdo e encenacao que Soato faz para ser fotografada, tal qua
faziam, com seus modelos vivos ou n&adistas qusevaliam de cameras escuras; ou como
Ingres e tantos outros artistgise, desde os primérdios da fotograacomendavam retratos
fotogréficos para basear seus retratos pictaridoscaso do autorretrato de Soato (na f). 5
ainda em mei ao processo criativo), inserido édeupar eresistirl,é uma imagem que, nas
pal avras da artista, Areali za uma repar a- «
mulher Iésbica, ao mesmo tempo em que evoca a histéria da aterpaafrontamet o . 0
(SOATO, 2021, p.39).

Fig. 581 Camila Soato. Postagem feedem 16 de fevereiro de 2012017.

PR

Fonte Soato(2017%).
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5.4.Urubus e cagadogje Alice Lara

Fig. 591 Alice Lara.Urubus e cagadog019. Acrilico e 6leo/gela, 100x 100cm.

e

Fonte Arquivo particular deilice Lara.

Alice Lara (1987) nascena cidade satélite de Taguatinga, omdeiou sua carreira
graduouse em Artes Visuais (licenciatura e bacharelado)peieersidade de Brasilia (\B)
e é mestre enPoéicasVisuais pela Universidade de Sao Paulo (U&#R)jdindo e trabalhando
nacidadede S&o PaulatualmenteSua pinturas tém como énfase a representacéo de animais
edesuas relagbes com os humaapsom essa producatorica vem se inserindo no cinito
de arte contemporéanea brasileira, participando de importantes exposi¢des coletivas e
individuais desde 2019.

107 Além da exposicdes individuia As ordens no parais@ue ocorreranmo CCSP (2020) e nPaco das Artes
(2019) destacamos as participacdes nos Saddepolino(2011 e 2016)Arte Para(2012)e de Abril (Fortaleza,

2010) Obras suas foram incorporadas ao acetwanstituicdes comdMAR e Museu Universitario de Arte
(MUnA) (Distrito Federal).
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Iniciei acoleta de documentos publicos sobre Lara em seu Instagram (@alice_lararara)
no qualelacompartilhamuitosregistrosde criacaoe até faz tutoriais, ensinanticnicas que
aplicaemsuas pinturasyessa redsocial pude coletatrinta postagens, entre imagens, textos
e videos Coletei também o arquivo de sua dissertacdo de mesiEadontrando os animais:
pinturas sobre a condigado animal naddhumano no mund@ARA, 20209, que trata de sua
pesquisa artisticacom muitas mencdes a processos criativdédas o documento publico
definitivo para a escolha de uma pintura z@reo ponto de partida daalise foi uma entrevista
queLara (2019a)concedesobrea exposicad\sordens doparaisd®®, no Pago das ArtgSao
Paulo) em sua fala, fornecedetalhes sobre seu processo criativo e coofirmuso de fotos
como referéncia para todas as pintu@exposicad evento queisitei e ro qual destacose,
ao meu olhara obrarubus ecagadogfig. 59). Além disso, seus aspectos formais sédo diversos
das pinturas que ja vinha selecionando para comporpas de modo que a escolhi.

Em 03 denovembo de 202, visitei o atelié dd_araem S&dPaulo,tendo sido essa a
primeira coleta presencidle depoimento edlocumentos privadoita para a pesquisdor
sorte, dado o nervosismo da minha estre@lapesquisa de campa artista foidas mais
receptiva e interessadg(talvez porelatambémtrilhar um percurso académico) e, apOs cerca
de duas horade conversa sobre seus processos criativos e o papel da fotografiputsdsr
mais clarezacerca d modelo de abordagem que adotaria, na pratica, nas \asagitros
artistasa partir de ptda Uma vez coletadogss materiais publicos e privados dossi&enético
foi organizadalguns meses depois da visita e, dentro desse malesgtco algumas imagens
(fig. 60a63):

Fig. 607 Alice Lara. Registro de pesquisa visualZmolégico Municiphde SP. 2@9. Fotografia.

i

Fonte Arquivo particular de Alice Lara

108 Essa exposicaocorreuentre 27 de agosto e 27 algtubrode 2019 outra,de mesmo nome, ocorreu depois
galeiia ReferéncidBrasilig, de06 a 23 de fevereiro de 20230também contando com a oldaubus e cagados.
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Fig. 617 Alice Lara. Registro de pesquisa visual no Zoolégico Municipal de SP. Edtografia.

Fonte Arquivo particular de Alice Lara

Fig. 627 Compilagédo deapturas de tela d#oriesde Alice LaraAlice Larg 2021

Fonte Lara (2021).

Fig. 6371 Alice Lara. Postagem rfeedem 28 de setembro de 2020. 2020.

Fonte Lara(2020b)

5.4.1 Andlise da obrdace ao seu referencial fajafico

No primeiro olhar que lancei a obdrubus e Cagadggjuando estive numa exposicao

de Lara antes de iniciar qualquer pesquisa a respeito de seus processos deativasde ter















































































































































































































































































































































































































































































































