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INTRODUCAO

A série de gravuras em metal Viagem de rio constitui uma parcela
de minha producdo grafica recente. Sao representacdes de paisagens
recriadas a partir de registros fotograficos. Nestas gravuras, impressas em
preto sobre papel branco, o espaco representado tem afinidade com a
perspectiva linear e identifica, de modo mais genérico, estas imagens com

a representacao tradicional.

Estas reelaboracoes resultam em imagens que parecem silenciosas e
que jogam com a verossimilhanca, usando livremente recursos de

representacao.

Surgidas no préprio fazer, estas questdes incorporaram-se de modo
gradual a produgdo plastica anterior ao Curso de Mestrado e colocaram-se
com maior clareza nas imagens que compdem o corpo desta dissertacao.
As quinze gravuras em metal, reproduzidas nas pranchas em anexo, foram
selecionadas entre as vinte e duas realizadas dentro do projeto de

pesquisa.



O presente estudo aborda esta série de gravuras a partir de seu
inter-relacionamento com questdes da representacao. Procura, assim,
integrar de modo sistematico e explicito a producao plastica a atividade

reflexiva que lhe é concomitante.

Objetivei, primeiramente, estabelecer em que medida a producao
grafica pessoal identifica-se com a representacao tradicional, entendendo
como tradicional as formas resultantes de uma certa esteriotipacao da
representacao a partir do Renascimento, um academicismo que utiliza
recursos da perspectiva linear - com sugestao de profundidade,
construcdo a partir de um unico ponto de fuga - e que pressupde um
ponto de vista fixo, central e unilocular. Busquei, ainda, estabelecer as
relacdes desta producao com o referencial fotografico, e, finalmente,
identificar as implicacgbes do uso deste referencial e os significados

revelados pela transformacao das imagens.

Trabalhei com as seguintes hipdteses: embora a primeira vista possa
parecer tradicional, esta producdo possui, na verdade, caracteristicas
comuns a contemporaneidade. Sua ligagdo com a fotografia é estabelecida
como referencial imagético e como registro perspectivo, apresenta-se

também através das mudancas na percepcao e concepcao da arte



ocorridas a partir da incorporacao deste meio. Ainda considerei que a
parcial identificacdo destas gravuras com a linguagem da fotografia
propiciou um jogo com suas conotacdes de veracidade e que o siléncio se

manifesta na transformacao das imagens.

Inicialmente, o presente trabalho aborda alguns referenciais tedricos
particularmente significativos para a sustentagdao do raciocinio que sera
desenvolvido. Tece observagdes sobre a representacao perspectivo-linear
e busca investigar a possivel proximidade desta com a producao grafica

pessoal.

Em sua segunda parte, apresenta as relacdes desta producao com o
referencial fotografico, as relagdes histdricas entre espaco fotografico e
espago perspectivo, e algumas inovagoes nas representacdes ocidentais

ocorridas a partir do advento da fotografia.

Finalmente, comenta o processo de construgao das imagens, expoe
como foi utilizado o referencial fotografico e o resultado das
transformacOes operadas, tanto em relacao a este referencial quanto aos

sistemas tradicionais de representacao.



I. SOBRE A REPRESENTACAO

Se até o advento da fotografia a arte supostamente perseguia a
semelhanca com a realidade, com o desenvolvimento desta técnica, que
conquistou o publico pela semelhanga com o real, este aparente objetivo
foi definitivamente negado.

Conforme Giulio Carlo ARGAN, a fotografia inicialmente causou
desconforto entre pintores por substituir de maneira mais eficaz e
acessivel, servicos de documentacdo até entdo restritos a pintura, como
retratos, paisagens e registros em geral. Nas calorosas discussdes desta
época, em defesa da pintura, apresentavam-se duas solucdes, uma que
colocava a pintura como "atividade espiritual" e, portanto, superior a um

"meio mecanico", e outra onde



"...a pintura, liberada da tarefa tradicional de 'representar o

verdadeiro', tende a se colocar como pura pintura, isto €, mostrar

como se obtém, com procedimentos pictdricos rigorosos, valores de

outra maneira irrealizaveis." (1992, p. 79)

Com a fotografia, as representagdes bidimensionais afirmaram sua
independéncia em relacao a realidade. A arte parecia, entao, seguir um
caminho sem retorno e oposto a figuracdo e a representacao perspectivo-

linear; no entanto, esta forma de representacao persistiu com diversas

conotagdes, em diferentes momentos, até a atualidade.

A arte moderna afirmou-se na busca do novo, com enfoque na
ruptura passado/presente (antigo/moderno). Diferentemente do ocorrido
no projeto da modernidade, na pés-modernidade a relacdo com a Histdria
evidencia-se na retomada e reformulacdo de meios e formas, tendéncia

intensificada a partir dos anos oitenta.



Nestes procedimentos comuns a varios artistas contemporaneos, como é o
caso de Carlos Martins, encontro referenciais formais, técnicos e tematicos da

producao em estudo.

Este artista chama especial atencao, posto que algumas de suas
representacdes possam parecer, a primeira vista, tradicionais. Em varias
imagens Martins reelaborou a iconografia da Histéria da Arte,
particularmente renascentista e cubista, e fez uso de sistemas e meios
tradicionais de representacdo; além de utilizar a gravura em metal,
resgatou antigos procedimentos técnicos, como o talho doce e a maneira
negra. Estas formas, técnicas e temas foram explorados numa postura

contemporanea que mescla velhos conhecimentos a novas intencoes.

As imagens da série Viagem de rio, assim como as de Martins,
remetem a representacdo tradicional. Embora ndo tenha resgatado a
iconografia da Histéria da Arte, aproveitei imagens pré-existente e,
também, utilizei e reelaborei sistemas e técnicas tradicionais de

representacao.



1.1. Sobre a representacao perspectivo-linear

O sistema de representacao elaborado no Renascimento, com seu
pressuposto de cientificidade, imp0s-se ao mundo ocidental como a

maneira mais fiel de representacao da natureza.

Conforme comenta Icleia CATTANI, este sistema marcou uma nova
visdo de mundo e de arte, "...baseado no principio da realidade, organiza-
se na verdade a partir de estruturas formais ... abstratas..." A perspectiva

linear representou na verdade um "...sistema de formas tao artificial ...
quanto os que a antecederam..." Cristalizou-se como doutrina, avancando
até o nosso século "...como modelo cultural, a ser seguido ou negado..."

(1990, p. 32 e 36)

Arlindo MACHADO (1984) observa que, para o idealizador da
perspectiva linear, Leo Batista Alberti, 0 quadro era uma "janela aberta",
um recorte da "realidade" infinita. Hoje é facil apontar a fragilidade do
entendimento da projecao perspectivo-linear como sistema identificado

com a visao humana ou "janela aberta para o mundo".



Considerando varios pontos comentados por MACHADO, a pretendida
cientificidade da perspectiva linear torna-se sem efeito. Seu ponto de vista
é central e unilocular, enquanto a visao humana é binocular e moével; pois
0 pequeno campo focal humano obriga o olho a movimentar-se de modo a
localizar os diferentes planos e objetos. E sendo o olho uma forma
esférica, os dados luminosos apreendidos sao projetados sobre uma
curvatura concava e nao sobre uma superficie plana, como ocorre na
representacao. Além disto, a percepcao individual é subjetiva, pois o olhar
esta carregado de intencao - seleciona, amplia, ignora, modificando o

mundo visivel (1984, p. 67-9).

Para Maurice MERLEAU-PONTY (1984), as técnicas de perspectiva

1

do Renascimento "..sé eram falsas se pretendessem encerrar a
investigacao e a histdria da pintura, fundar uma pintura exata e infalivel."
Ainda segundo MERLEAU-PONTY, Erwin Panofsky mostrou que o
"entusiasmo" em torno destas técnicas "ndao era sem ma-fé". Os tedricos
procuraram relegar técnicas e conhecimentos anteriores em proveito deste

novo sistema como fundamentacao de "uma construcao exata" (1984, p.

97-8). Os pintores, porém,



"...sabiam, por experiéncia, que nenhuma das técnicas da
perspectiva € uma solucdo exata; que nao ha projecao do mundo
existente que o respeite em todos os pontos e mereca tornar-se a lei
fundamental da pintura; e que a perspectiva é tampouco um ponto
de chegada que, ao contrario, abre a pintura varios caminhos... A
verdade é que nenhum meio de expressao adquirido resolve os
problemas da pintura, transforma-a em técnica, porque nenhuma
forma simbdlica funciona jamais como estimulo: onde quer que ela
operou e agiu, foi conjuntamente com todo o contexto da obra, e de
modo algum pelos meios do trompe-/oeil... A perspectiva do
Renascimento ndo € um 'truque' infalivel: € mero caso particular,
uma data, um momento numa informacdo poética do mundo que
continua depois dela." (1984, p. 98)

A perspectiva linear constitui-se tao somente num sistema de
representacao, que correspondeu as finalidades e exigéncias da sociedade
renascentista e expressou de maneira eficaz seus principios de equilibrio,

proporcao e harmonia.



1.2. Sobre realidade e representacao

Ao comentar sobre verdade e representacao, Margarita SCHULTZ
(1990) observa que, por maior que seja o empenho em captar a realidade,
esta sempre foge ao artista. Mesmo o Hiper-realismo com seu "excesso de
verdade" torna a imagem suspeita, pouco realista (ou natural). A idéia de
que o sentimento de verdade na arte corresponde a imitacdo do real, e
ndo a uma forca de expressdo, geraria equivocos como o de pensar, no
caso de um retrato, na representacao teatral como a representagcao mais

verdadeira de determinada pessoa - por ser mais proxima a realidade.

Kendall WALTON (1984) corrobora esta idéia, ao questionar a
"vocacdo realista" da fotografia; o autor declara que, se o critério para
esta afirmacao fosse a proximidade com o "real", o teatro deveria ser

considerado mais "realista" que a fotografia.

A génese automatica da fotografia conferiu-lhe uma credibilidade
inexistente em outras formas de representacao, como, por exemplo, a
pintura. Segundo André Bazin, "...somos obrigados a acreditar na

existéncia do objeto representado, efetivamente re-presentado, isto &,



tornado presente no tempo e no espaco" (Apud MACHADO, 1989, p. 36-
7). Roland BARTHES (1981) reforca esta idéia afirmando que a fotografia
traz implicito seu referente e que nao € possivel negar a presenca material

do objeto fotografado.

Conforme Vilém FLUSSER: "O carater aparentemente nao-simbdlico,
objetivo, das imagens técnicas faz com que seu observador as olhe como
se fossem janelas e nao imagens." (1985, p. 20) Na visao do senso
comum, uma cena pintada é permeada pelo estilo do artista, enquanto
que uma cena fotografada é uma verdade objetiva. E certo que o pintor
nao transcreve uma imagem da realidade e sim interpreta-a, através e
dentro das possibilidades de um determinado meio. Mas tampouco na
fotografia ocorre uma transcricao da realidade. ARGAN lembra que o
fotdgrafo "...manifesta suas inclinacdes estéticas e psicoldgicas na escolha
dos temas, na disposicao e iluminacao dos objetos, nos enquadramentos,

no enfoque." (1992, p. 79)



Quanto a veracidade das imagens fotograficas, WALTON (1984)
observa que sdo possiveis distorcdes, tanto no processo quanto na
manipulacao do produto acabado, ambas com possibilidade de

interpretacao e falsificacao.

Os autores comentados expressam com clareza idéias que considero
importantes para o encaminhamento do estudo da representacao nestas
gravuras. Tendo em conta o carater representativo das imagens, bem
como sua forte relagdo com a fotografia, € pertinente destacar questoes

que envolvem a fotografia e outros sistemas de representacao.

Com frequéncia, e equivocadamente, o registro fotografico é
entendido como traducao objetiva de uma realidade. No entanto, ndo é
possivel desvincular o ato de fotografar do homem que manipula a camera

fotografica, pois seu olhar seletivo sobre o mundo permeia esta imagem.

Também € importante considerar que uma representacao sera

sempre, por natureza, uma representacao, independente do grau de



proximidade com o real. Um quadro a 6leo, por exemplo, por mais que
busque fidelidade a realidade representada, simule profundidade e cores
percebidas pelo olhar do autor, jamais podera negar sua realidade fisica

de tinta disposta sobre um plano.

1.3. Sobre reelaboracoes da representacao tradicional

Tanto no contexto nacional como internacional, a notdria retomada
de sistemas tradicionais de representacdo ocorre sem que Ssejam

resgatados seus conceitos originais.

As imagens da série Viagem de rio retomam questdes da
representacao  perspectivo-linear sem, com isso, configurarem
representacoes tradicionais. Embora representem espacos tridimensionais
em superficies planas, simulem profundidade mediante o uso de recursos
da perspectiva e do emprego de gradacOes tonais, fogem a concepcao
renascentista de espaco, posto que nao se identificam com seus

principios.



Para Pierre FRANCASTEL, a representacao espacial cristalizada no
Renascimento, definitivamente, faz parte do passado. O autor comenta a
"...evolucao final do espaco fundado pela Renascenca e inteiramente
destruida pela obra dos artistas inovadores dos trinta ultimos anos do
século XIX...", afirmando que esta concepcao de espaco, ultrapassada,

"...ja teve sua época, sem nenhuma esperanca de retorno..." (1967, p. 27)
Conforme 0 mesmo autor

"...as vinculagdbes com a Renascenca estao cortadas, pois que 0s
valores que interessam aos nossos artistas - ritmo, velocidade,
deformacdes, plasticidade, mutacdes, transferéncias - coincidem
com as formas gerais da atividade fisica e intelectual do nosso
tempo e oplOem-se, ao contrario, violentamente, a todas as
aspiragdes das sociedades renascentistas - estabilidade,
objetividade, permanéncia. Os pintores de hoje estdo construindo
um ilusionismo novo, juntamente com os cineastas e os homens de
ciéncia." (1967, p. 54)

FRANCASTEL usa como exemplo Degas, que, em inUmeras pinturas

e esbocos, cria um espaco onde

"...0 sistema é inteiramente arbitrario. Nem a iluminacao nem a
perspectiva é fielmente deduzida da posicdo atribuida ao olho do
artista, que nao dirige a uniformidade de todos os detalhes. Estamos
diante de um espaco imaginario, ndo literariamente, mas
tecnicamente falando. Todavia, esse espaco é ... uma variacao
refinada em torno do espaco da Renascenca..." (1967, p. 54)



Nas reformulacdes deste espaco, muitas foram as fontes buscadas,
desde o contato com formas de representacoes nao ocidentais, como a
bidimensionalidade presente na representacdo japonesa, até a
incorporacao da linguagem da fotografia e meios posteriores, como o

cinema.

Para Kirk VARNEDOE (1990), as mudancas em arte resultam de
"refinados negligenciamentos". As transformacOes ocorrem a partir da
iniciativa individual de artistas que transgridem uma tradicao e iniciam
outra. O autor discorda da unilateralidade da influéncia da fotografia e das
xilogravuras japonesas na arte moderna. Argumenta que ambas as
manifestacdes nao trouxeram novidades para a arte ocidental da segunda
metade do século XIX e sim revelaram potencialidades inexploradas do
sistema perspectivo. Agiram como catalisadores que permitiram aos
artistas ocidentais inovadores re-imaginar o uso que podiam fazer com os

recursos de que ja dispunham.



Independente dos motivos ou fatores que impulsionaram suas
reformulacOes, o sistema perspectivo-linear constituiu-se como um marco
na histdria das representacdes plasticas. As muitas manifestacOes
artisticas ao longo do nosso século oscilaram entre utilizar uma estrutura
espacial com heranca na representacao perspectiva, mesmo que
reformulada (Expressionismo, Surrealismo, Transvanguarda, entre outras),
ou buscar novas possibilidades de construcao do espago plastico, muitas
vezes negando as criacdes com este referencial (as manifestacoes das
varias formas de abstracdo, como o Neoplasticismo, Concretismo,
Minimalismo, e as formas de arte desmaterializadas, como a Arte

Conceitual).

1.4. Sobre o uso de meio tradicional

A gravura, assim como 0s meios e suportes tradicionais da pintura e
da escultura, voltaram a ter uso e readquiriram importancia na producao
artistica contemporanea. Os antigos procedimentos técnicos sao

resgatados na configuragdo de imagens que apresentam novas visoes.



Tadeu CHIARELLI (1987) confirma a tendéncia de utilizacdo de
meios consagrados ao analisar a producao da geracao de artistas
brasileiros surgida a partir do inicio dos anos oitenta. O autor ainda
observa que estes artistas usam comumente estes meios sem, no entanto,
questionar os valores tradicionais da arte, nem reconhecer a "reconquista
dos suportes tradicionais"”, conseguida arduamente pela geracao que os

antecedeu.

Muitos sdao os exemplos do uso contemporaneo de géneros e
técnicas tradicionais, tanto nesta como noutras geracdes de artistas
brasileiros. Cabe lembrar Luiz Paulo Baravell, um dos artistas
contemporaneos de maior valorizagdo mercadoldgica no pais, e Flavia
Ribeiro, uma das artistas da nova geracao premiada na 202 Bienal de Sao
Paulo, que além de utilizar a pintura, um dos géneros mais tradicionais

nas artes plasticas, empregaram o procedimento técnico da encaustica.

Ambos artistas criaram imagens cujas formas sao absolutamente
distintas das criagdes da tradicao ocidental que utilizaram a mesma
técnica. Os meios sdao resgatados mas o contexto e as intencdes sao
diferenciados. Assim também coloca-se a produgao em estudo, realizada

em meio e suporte tradicionais, pretendendo apenas resgatar a técnica,



utilizando e simultaneamente reelaborando esta linguagem dentro de

significados e conceitos contemporaneos.

1.5. Sobre o uso de imagens pré-existente

Através de estudos iconograficos, localiza-se em épocas cada vez
mais remotas o aproveitamento de imagens pré-existente nas
representac0es ocidentais. Mesmo sem o devido aprofundamento, é
possivel observar exemplos evidentes. PANOFSKY (1976), ao comentar a
relacdo da producdo artistica de Albrecht Direr com a antigliidade

classica, cita fontes de varios trabalhos deste artista.

Ana Mae BARBOSA (1987) também fornece indicacdes de que
conceitos como citacdo e releitura, tdo caros a pds-modernidade, nao sao
novidade na Histéria da Arte. Distingue os procedimentos de
"apropriacao”, "reelaboracao" e "citagao". Enquanto no primeiro, usado
pelo menos desde o Renascimento, o empréstimo é camuflado, nos dois

ultimos o empréstimo é evidenciado.



Segundo a autora, quando Picasso recriou imagens de sua
admiracao, foi bastante criticado. Na Pop Art a reutilizagao de imagens
conquistou dignidade. A imagem industrializada e de outros artistas foi
utilizada, sem ocultamento, reproduzindo a reprodutibilidade, com carater
irbnico e distanciamento. Na arte contemporanea é comum os artistas

usarem explicitamente imagens pré-existente:

"Hoje, o apreciador da arte precisa ter o olho educado

historicamente, tem que ter armazenado uma larga iconografia, que

€ a bibliografia do olhar, para poder decodificar os trabalhos da

maioria dos artistas contemporaneos." (1987, p. 4)

Tanto a citacdao quanto a releitura, entendidas como textos que
citam explicitamente outros textos, constituem, segundo conceito utilizado

por Eduardo PENUELA (1990), exemplos de intertextualidade explicita.



Ao comentar questdes do Surrealismo, PENUELA associa as palavras
traducao e traicdo e faz uma correspondéncia entre o mecanismo
inconsciente dos sonhos e a reelaboracao de textos. A traducao trairia o
referencial no sentido de revelar novos significados. Para o autor "...o0
trabalho transgressor realizado pelas forcas do desejo pode provocar

deformacgOes expressivas." (1986, p. 14)

PENUELA usa como exemplo de uma das interpretacdes das
meninas de Velasquez, por Picasso, onde a imagem de Maria Augustina
Sarmiento, que na pintura de Velasquez aparenta oferecer agua a infanta

Margarita, transforma-se numa

"...figura de gestos deslocados, imagem a imitar as cadéncias
ondulatdrias de um rosto que quase se desmancha ao se refletir,
disforme, na superficie trémula da agua: é como se a mao de
Picasso, impelida por um impulso remoto, derramasse o contetdo do
jarro para espalhar seu mistério aquoso sobre a face assombrada de
uma fiel dama." (1986, p. 18)



Tadeu CHIARELLI menciona o citacionismo como uma das
caracteristicas mais marcantes na producdo artistica recente: "Uma
parcela consideravel dos artistas atuais... empreende uma viagem pelo
universo de imagens produzido pela humanidade através da Historia..."

(1987, p. 5)

Ao contrario dos valores do novo e do original, para CHIARELLI,
essa producao apresenta

"...a necessidade de manter um olhar retrospectivo, produzindo

obras cujo valor ndo estd na novidade absoluta das formas - que

caracterizou principalmente as vanguardas histéricas - mas sim na

elaboracao de outros sistemas visuais significativos, criados a partir

da conjugacdo de imagens e procedimentos linguisticos pré-

existente (e muitas vezes conflitantes)..." (1987, p. 5)

Ao comentar o caso brasileiro, o autor cita a utilizacao "...de
imagens de extracdo popular e/ou da Historia brasileira..." pelos artistas
da década de 60. 7Aponta nos anos 70 uma "volta ao museu", a

semelhanga do ocorrido na Europa. E localiza, a partir do final da década

de 70, uma nova relagao com o "banco de dados". (1987, p. 7-9)



Segundo CHIARELLI, na geracao de artistas nascida no pods-guerra,
a convivéncia com os meios de comunicacdo de massa ocorre desde o
berco. Esta geracao recebe

"...sem nenhum tipo de resisténcia pré-concebida um universo de

informacgdes fragmentado, cheio de imagens das mais diversas

procedéncias, todas elas homogeneizadas em suas diferencas por

esses mesmos midias." (1987, p. 7-9).

Embora nao se insiram totalmente nos conceitos abordados, as
gravuras aqui em estudo tém afinidade com a releitura enquanto processo
de trabalho, possuindo entretanto caracteristicas singulares. Reelaborei

imagens fotograficas que, embora sem notoriedade, estdo relacionadas

com minha histdria pessoal.



II. O REFERENCIAL FOTOGRAFICO

A relagao desta producao com a fotografia apresenta-se como
registro perspectivo e como referencial imagético imediato. Também
manifesta-se através da incorporacdo de recursos plasticos introduzidos

pela mesma.

Nestas gravuras, que sao reelaboracoes de imagens fotograficas,
utilizei recursos, como enquadramento, de parcial identificacdgo com a
linguagem da fotografia, gerando representacdes de espacos ficticios que
guardam alguma afinidade com as representacdes perspectivas

encontradas nos referenciais.



O aproveitamento de imagens fotograficas serviu-me como um
estimulo, ponto de partida para o processo de elaboracdo das gravuras da
série Viagem de rio. Também apresentou-se como uma provocagao,
posto que utilizei fotografias relacionadas a experiéncias pessoais. E
fascinante a possibilidade de congelamento da imagem de um instante
fugidio, proporcionado pela camera fotografica. A imagem retida tem o
poder de evocar o momento, ativar a memodria e a fantasia, e estes dados

certamente fizeram-se presentes na elaboracao destes trabalhos.

2.1. A fotografia como registro da perspectiva

Na realizacao destas imagens, as estruturas perspectivas presentes
nas fotografias foram parcialmente resgatadas. Este € um dos pontos de
interesse pela fotografia: a possibilidade de registro do espago
perspectivo. O procedimento de buscar este registro na imagem
fotografica nao é original; historicamente, espaco fotografico e espaco

perspectivo estao estreitamente ligados.



Conforme aponta MACHADO (1984), durante o Renascimento
diversos aparelhos foram desenvolvidos com o objetivo de facilitar a
obtencdo das imagens em perspectiva. Nesta época, os artistas elegeram

a camera obscura como o meio mais eficaz para isso.

Hubert DAMISCH comenta que a aventura da fotografia foi iniciada
com a tentativa de reter, de fixar as imagens obtidas na cdmera obscura.
O registro mecanico que se realiza na imagem fotografica oculta seu alto

grau de arbitrariedade. O autor destaca que

"...0s principios construtivos da camera fotografica - e da cdmera

obscura antes disto - foram ajustados para uma nocao convencional

de espaco e objetividade cujo desenvolvimento precedeu a invencao
da fotografia, € aos quais a grande maioria dos fotdgrafos apenas
correspondeu. A lente mesmo, que foi cuidadosamente corrigida nas

'distor¢Oes' e ajustada nos 'erros', € pouco objetiva como parece."

(1978, p. 71)

Outros autores, como Walter BENJAMIN (1985) e MACHADO (1984),
reforcam esta idéia localizando a origem da fotografia na necessidade de
um registro mais agil das imagens obtidas na cdmera obscura. Pode-se
afirmar que a invencao da fotografia, que correspondeu ao desejo de

reproducao do real, foi uma decorréncia da necessidade do registro

mecanico da perspectiva linear.



MACHADO, ao destacar observacoes de Panofsky, comenta que a
fotografia causou embaraco aos teoricos de perspectiva do renascimento

n

devdo “...a0 incbmodo fendmeno da ‘deformacdes laterais’
(agigantamento dos angulos formados pelas retas convergentes nas
bordas do quadro)...” comum a imagem fotograrica e ocasionado

n

justamente pela “...contradicao entre projecao plana da perspectiva

curvilinea do aparelho ocular.” (1984, 68)

Na producao em estudo, o registro perspectivo foi aproveitado como
ponto de partida, com uma intencao deliberada de subverter e reformular

esta representacao.



2.2. Um novo olhar a partir da fotografia

Os trabalhos da série Viagem de rio utilizaram recursos plasticos
que se tornaram comuns depois da fotografia. O corte espacial destas
imagens, por exemplo, tem nitida inspiracdo fotografica: disposicao
aparentemente casual e elementos deliberadamente seccionados, que
saem do enquadramento da composicao e sugerem um corte num espago

supostamente continuo.

Conforme ARGAN, a fotografia proporcionou um grande incremento
do patrimbnio de imagens e permitiu "...ver um grande nimero de coisas
que escapam nao sé a percepcao, mas também a atencao visual." (1992,

p. 79-80). Segundo o autor:

"A fotografia torna visiveis inUmeras coisas que o olho humano, mais
lento e menos preciso, nao consegue captar; passando a fazer parte
do visivel, todas estas coisas (por exemplo, os movimentos das
pernas de uma dancarina ou um cavalo a galope), ...passam a fazer
parte da experiéncia visual..." (1992, p. 81)

Annateresa FABRIS reforca esta idéia ao declarar que a fotografia

proporcionou "...uma nova percepcdo da natureza em seus aspectos

cambiantes e fugidios." Seu carater de instantaneo trouxe a arte, no



século XIX, a imediatez, a fragmentacdao e a espontaneidade (1991, p.

183).

O novo olhar decorrente oportunizou a exploracao gradual de
recursos identificados com a linguagem fotografica: o corte da imagem
(captacao do instante, acaso, fragmentacao), o registro do movimento, a
nitidez em todo o campo de visao, a distorcao perspectiva dos grandes
planos, a iluminagao elaborada (alto contraste, utilizacao de filtros), entre

outros.

Os cortes espaciais comuns a fotografia aparecem com frequéncia
na producdo plastica a partir do século XIX. O corte contém a idéia de
continuagao, segundo Philippe DUBOIS (1986); diferentemente do espaco
pictdrico tradicional, que é "construido" num espaco "vazio", o espaco
fotografico é proprio da subtracdo e selecdo de um espaco "cheio",
infinito. Sendo sempre parcial, este espaco implica um "resto", ou residuo,

fora do visivel na fotografia; este residuo tem presenca virtual na imagem.



Segundo FABRIS, Degas foi um dos artistas que, francamente, tirou
partido dos recursos plasticos da fotografia: disposicao casual,
"...composicOes descentralizadas ... contornos sintéticos, cortes ousados,
angulagbes obliquas...", bem como "...a deformacdo do primeiro plano."
Em imagens como as da série Bailarinas, Degas demonstra conhecer as
imagens sequenciais de E. James Muybridge (1991, p. 194 e 196).
Posteriormente, futuristas italianos, como Giacomo Balla, também
parecem ter aproveitado experiéncias fotograficas para expressar a

dindmica do movimento e da velocidade em suas representacoes.

ARGAN (1992) destaca o largo uso dos "materiais" de imagens
fotograficas pelos impressionistas, por Degas e por Toulouse Lautrec.
Segundo Otto STELZER (1981), Degas, confesso amante da fotografia, foi
um dos artistas que obtiveram transformacOes criativas mais bem
sucedidas, mas antes e depois dele inUmeros artistas tiraram partido da
fotografia, como Ingres (que buscou ocultar o fato), Cézanne, Henry

Rousseau e Picasso.



A fotografia alterou decisivamente o imagindrio ocidental.
Movimentos relativamente recentes, como o Hiper-realismo, que explorou
a nitidez em todo o campo de visao, a Pop Art, que explorou a repeticao e
alto contraste, e o Surrealismo, com suas fotomontagens, estao
estreitamente ligados aos conhecimentos técnicos e a incorporagao

estética dos recursos fotograficos.

2.3. As imagens fotograficas de referéncia

Para realizacdo desta série utilizei, como referenciais, imagens
coloridas (pranchas 19 e 20, em anexo), sem refinamentos técnicos,
resultantes do emprego de uma objetiva normal de 50 mm (lente bastante
fiel a perspectiva linear) e de uma lente de 35 mm (comum em cameras

amadoras, que apresenta leve distorcao perspectiva).

Sao registros de uma viagem de barco, que fiz, ao longo do rio Sao
Francisco. Estas imagens de paisagens tém, em sua maioria, 0 homem
como assunto principal e foram encontradas (em fotografias alheias), ou
procuradas a priori (por mim fotografadas, algumas vezes ja visando a sua

posterior utilizacao).



Aparentemente banais e sem encantos estéticos, estas imagens
atrairam-me pela potencialidade expressiva de suas formas, dos grandes
planos perspectivos com linhas convergentes e/ou linhas paralelas que

seccionam seus enquadramentos.



III. A TRANSFORMAGCAO DA IMAGEM

Na elaboracao das gravuras em estudo aproveitei alguns aspectos
presentes nas imagens fotograficas. Estes aspectos foram reinventados

segundo uma sistematica propria, de origem mais intuitiva que racional.

A técnica, gravura em metal, respondeu de maneira visceral ao
resultado formal do trabalho. Seu procedimento técnico indireto permitiu o
livre e instigante jogo com o acaso. O caracteristico acimulo de tinta nos
sulcos da matriz, transferido ao papel, proporcionou valores visuais e
tateis a superficie deste, como relevo e aveludamento, proprios e

especificos da técnica, de dificil ou impossivel obtencdo em outros meios.



O notdrio espelhamento das imagens, em relacdo aos seus
referenciais, € uma decorréncia do processo indireto da gravura. A chapa
trabalhada (matriz) recebeu a tinta que, sob pressao, foi transferida para o
papel de forma espelhada. Se a fotografia fosse utilizada como um registro
do real, e houvesse a preocupacao com a verossimilhancga entre o real e a
representacao, a imagem deveria ser gravada invertida na matriz, como
faziam os gravadores que buscavam documentar paisagens ou reproduzir
pinturas. Como nao houve preocupacao com a semelhanca, estas gravuras

resultaram invertidas.

O processo de transformacao revelou nestas gravuras novos
significados e sua parcial identificacao com a linguagem do referencial
remete esta producao a questdes da fotografia, estabelecendo um jogo

entre realidade e representacao.



3.1. A construcao das imagens

O trabalho de construcdo das gravuras teve inicio com a escolha das
imagens de referéncia e envolveu um processo de selecdo, motivado pela
afetividade e empatia que as formas provocaram, de sua primeira a ultima

etapa.

Por vezes, recortei janelas nas fotografias, selecionando areas que
me interessaram (prancha 19, em relacao as pranchas 3 e 4). Utilizei com
freqliéncia um enquadramento préximo ao das fotografias (pranchas 19 e
20, em relacao as pranchas 10 e 15, respectivamente). Realizei estudos

em grafite a partir da observacao destas imagens (pranchas 16 a 18).

Os desenhos, com linhas e hachuras, delimitaram formas e
diferencas tonais de modo bastante sintético. Simplifiquei, alterei ou
eliminei diversas formas. Ainda reduzi as linhas que foram transferidas as
matrizes. Estes procedimentos definiram as caracteristicas estruturais dos

trabalhos e geraram imagens com economia de elementos.



Praticamente em todas as imagens utilizei as mesmas técnicas de
gravagao: agua-forte, rebaixamento, agua-tinta de grao e incisdao direta.
As etapas dos processos foram desenvolvidas pausadamente, marcadas
pelos seus tempos préprios. As gravacoes foram seguidas da impressao
das provas que definiram o rumo do trabalho. Procurei tirar partido do
acaso, permitindo gravagdes casuais, € buscando aproveitar os resultados

obtidos.

As depressoes criadas pelos rebaixamentos definiram algumas linhas
e manchas peculiares, sem a densidade da incisao e a uniformidade do

grao.

A interferéncia final da incisdo direta com ponta seca, roulette, lixa,
raspador e brunidor, ocorreu com freqiiéncia. Este procedimento técnico
pareceu-me dar o acabamento, como se a gravacao quimica nao bastasse
e fosse necessario sulcar a matriz com a forca pessoal - como uma
assinatura. Esta atitude encontra apoio nas palavras de Nelson PEIXOTO:
"Neste universo de coisas em desaparicao, os individuos procuram

desesperadamente deixar suas marcas." (1990, p. 474)



A organizacao formal destas imagens, apesar da aparente
racionalidade, joga com forte tensdo em relacdao a configuracao de linhas,
formas, acentuagbes. As compensacOes e correspondéncias buscam
equilibrar os elementos formais que sustentam o trabalho, conforme

afirma Alfredo BOSI, ao comentar a filosofia da atencao, de Simone Weil:

"Quem trabalha com as maos e ao mesmo tempo reflete sobre sua
obra, do primeiro gesto a ultima demdo, aprende que esta lutando com
forcas em tensao, desafiando resisténcias no trato com a matéria." (1988,

p. 86)

Ocorre todo um didlogo com as diferencas e oposicOes, uma
pulsacao definida pelos contrastes. O tratamento das linhas, com seu
carater redutor, conflitua com o tratamento da luz, que buscou grande
variedade na qualidade da superficie. As linhas, predominantemente retas,
faixas e elementos geométricos, como os solidos que configuram as
chatas, foram contrapostos a elementos organicos, da paisagem e figuras
humanas. A horizontalidade das formas é parcialmente quebrada por
elementos de acentuacao vertical e diagonal. Estes contrastes geram

tensao.



Alguns elementos causam estranheza as imagens, como ocorre na
linha superior da gravura I, que supostamente se alinha a borda da
imagem, mas de fato ndo é perfeitamente paralela a esta (prancha 1). Na
gravura VI, o rio é tratado da mesma maneira que o depdsito ao centro da
imagem, configurando um espaco ambiguo (prancha 6). O reflexo de um
elemento vertical, semelhante a um mastro, na gravura XIV, projeta-se

inclinado na superficie da embarcagao (prancha 14).

Varias formas parecem desafiar a gravidade permanecendo num
estado de suspensdo, como nos elementos proximos a borda inferior da
gravura VI, ou nas manchas da superficie que encobre o depdsito a direita
da imagem (prancha 6). Em varias gravuras ocorre a inversao do peso,
pois as formas mais escuras encontram-se na parte superior da imagem

(pranchas 1, 5, 9 e 15).

A repeticdo de formas é uma constante em todas as imagens.
Explorei as formas das chatas, seus detalhes e outros elementos,
estabelecendo ritmos através das pequenas variacdes de configuragao,
tamanho ou tratamento de luz e textura. Na gravura I, a repeticao das
janelas configura-se como um foco de atencao, cada uma com sua

particularidade: a da esquerda totalmente coberta, a da direita quase



obscura sugere um vulto em seu interior, as do centro revelam um mundo
interior (prancha 1). Na segunda imagem da série, o volume que define
um depdsito coberto forma um portico sobre o casal e repete-se numa
diagonal ascendente; neste trabalho ainda aparecem o estrado onde o
casal se apoia, com ripas regulares e as formas repetidas junto a linha

diagonal proxima a margem inferior da gravura (prancha 2).

Diferentemente das fotografias, que remetem sempre a um extra-
quadro (um espaco fora do espaco de representacao), estas gravuras
criaram recortes, janelas, que buscaram intensificar o olhar. O espaco esta

dentro da imagem e nao fora dela.

Algumas caracteristicas, como o rebaixamento dos tons e o
rebaixamento fisico provocado pela pressao na materialidade do suporte,
concentram o0 espaco de representacao nos limites das margens,

corporificam uma interioridade que é visual e também fisica.



3.1.1. Alinha

Elemento constitutivo fundamental nesta produgao, a linha segura e

dirige o percurso do olhar.

Predominam as linhas gravadas em agua-forte, que delimitam
formas. Pela densidade material singular, resultado de sulcos, estas linhas

diferem de um rigido contorno, trazem em si a marca desta materialidade.

Aparecem também linhas geradas pelas gravacoes de rebaixamento,
agua-tinta e incisao direta. Comumente definem texturas e marcas sutis,
como fantasmas ou maculaturas; por vezes, aparecem de forma mais

evidente.

A excecdo de duas gravuras da série, onde prevaleceram as linhas
ortogonais (prancha 1 e 14), em todas as imagens um suave ritmo
estabeleceu-se pela predominancia de linhas diagonais, convergentes ou

paralelas, que foram contrapostas a poucas ortogonais.



O evidenciamento das linhas convergentes parece ampliar a forca

expressiva de algumas imagens (pranchas 6 a 12 e 15).

As linhas de horizonte, configuradas pelas faixas que representam
morros e vegetacao, estao presentes em quase todas as imagens.
Basicamente alinhadas as bordas horizontais, elas formam um contraponto

a dinamica das linhas diagonais que caracterizam as embarcacoes.

Poucos trabalhos nao apresentam o forte referencial da linha de
horizonte. Na gravura V, a auséncia de ortogonais € compensada pela
ordem interna estabelecida pelas diagonais paralelas (prancha 5). Na
gravura XIII, algumas linhas verticais, na parte superior da imagem,
contrapdem-se as diagonais paralelas (prancha 13). Na ultima gravura da

série a referéncia horizontal é dada por linhas de terra (pranchas 15).



O tratamento das linhas difere bastante da linguagem do referencial.
Em imagens fotograficas apenas eventualmente aparecem linhas de
contorno: caracteristicamente formada por manchas, as diferentes formas
costumam ser definidas pelo contraste de cor, luz ou textura, entre os
diferentes planos. Ja nestas gravuras, permeadas pelo desenho desde sua
origem (nos primeiros estudos), o suporte desta linguagem aparece com
evidéncia através das linhas. A linha &, portanto, um marco diferenciador

entre as imagens da gravura e as da fotografia.

3. 1. 2. 0 espaco

O espaco representado € ambiguo. Os volumes ndo foram
trabalhados de uma forma tradicional. Por vezes, a profundidade é
sugerida através de recursos perspectivos e gradagbes tonais, noutras

vezes 0s planos apresentam-se achatados.

Na maioria das imagens, o espaco representado € definido por linhas
diagonais convergentes ou paralelas, sugerindo profundidade. Em poucas

gravuras aparece o enquadramento ortogonal, levemente quebrado por



indicacbes de profundidade, proporcionando imagens essencialmente

planas (prancha 1) ou quase chapadas (prancha 14).

O espaco configurado tem parcial afinidade com a representacao
perspectivo-linear, utiliza recursos desta mas sem fidelidade, nao busca
uma correcao técnica. Gera armadilhas ao olhar, como a sugestao de
pontos de fuga Unicos para onde as linhas supostamente convergiriam (o

que de fato nao acontece).

Estas distorcbes, mais ou menos evidentes, sdo intuidas pelo
observador, sem que sejam imediatamente percebidas exatamente pelo
uso de recursos perspectivos. As vezes, aparecem de maneira mais

evidente pela estranheza da imagem (prancha 9).

Algumas pequenas modificacOes realizadas, como o leve exagero
nas angulacoes e a alteracao nas relagdes de proporcao entre os diversos
elementos, repercutiram de maneira decisiva sobre o resultado final dos

trabalhos.

O campo de visao foi ampliado e as embarcacoes adquiriram
dimensdes monumentais, o que foi reforcado pela relativa diminuicao das

pequenas figuras humanas inseridas nestes espacos. Com freqiiéncia a



distorcao perspectiva acarretou mudanca nos pontos de vista, resultando
estes mais altos que nos referenciais. Algumas imagens exemplificam

estas alteragdes (prancha 15 em contraposicdo a prancha 20).

Alterei as relagdes espaciais encontradas nos referenciais de modo a
valorizar grandes planos, numa tentativa de representar amplos espacos

(imensidao) nas pequenas dimensdes destas imagens graficas.

3.1.3. Aluz

No processo de realizacao das gravuras parti sempre de um
conjunto de linhas que criaram um resultado bastante rigido. No
procedimento subseqliente, o tratamento dos nuances tonais, busquei,

diferentemente, desmanchar as resisténcias decorrentes desta rigidez.



A construcao da superficie ocorreu gradualmente através do dialogo
com a materialidade, nas sucessivas gravacoes de sulcos e depressoes
que, em associacdo a tinta, originaram as marcas e manchas. Todas as
areas resultaram maculadas, com vestigios da presenca do fazer, marcas

de temporalidade.

Nao ocorreu a intencao de transcrever a iluminacao presente no
referencial: ela foi parcialmente aproveitada e reelaborada graficamente,
resultando uma luz prépria da gravura. Sem a opacidade das fotografias
de referéncia, configura-se uma luz translicida, onde o grao existente

revela o papel, deixa-o respirar.

A traducdo monocrémica das cores presentes nas imagens de
referéncia ofereceu-se como um jogo, onde utilizei de maneira quase
arbitraria as gradagOes tonais, valorizando ora contrastes, ora gradacoes
mais sutis, sempre buscando intensa variagao entre o preto e o branco. O
uso da monocromia, bem como a exploracao de diferencas tonais,

identifica-se com a tradicdo e técnica da gravura em metal.



Enquanto as fotografias de referéncia apresentam-se, quase sempre,
claras e com uma intensa iluminacao solar, o tratamento de luz nas
gravuras gerou uma luz irreal.

As imagens parecem encobertas por um véu, uma luz de lua,
caracterizada pela penumbra. Predominam as luzes rebaixadas, os meios-
tons, equilibrados por pequenas areas mais negras ou mais claras. A
escassez do branco é exacerbada pelas margens brancas do papel.
Algumas pequenas areas configuram um preto mais intenso e, pela
possibilidade da técnica, aveludado. Procurei tirar partido da densidade
dos negros, bem como da (possivel) respiracao do papel, caracteristicas

que determinaram minha opcao pela técnica.

A qualidade de superficie obtida revela-se no contraste das areas
mais densas com as de maxima fluidez. Os contrapontos de luz, as
sutilezas das passagens de tom entre o preto e o branco, os fantasmas,
manchas e zonas sombrias, configuraram imagens que nao se entregam

ao primeiro olhar.



3.2. A ambigiiidade gerada

A reelaboracao de uma imagem preexistente estabelece relagcoes
com codigos, principios e/ou conceitos desta representacao; assim sendo,

a fotografia como referencial imagético traz peculiaridades.

O forte poder de seducao e credibilidade da fotografia, decorrente
da certeza da existéncia real do referente e da (falsa) nocdo de
objetividade do registro mecanico parece-me interagir na leitura das
imagens em estudo. Pois, embora representem espacos imaginarios que
pouco lembram seus referenciais, estas imagens nao buscam destruir esta

heranca.

Esta producao joga com a questao da realidade, finge ser realista, e
a0 mesmo tempo, questiona a representacao. Usa recursos da perspectiva
linear, porém, de maneira aleatdria, deixa pistas que contradizem a

coeréncia interna da representacao perspectiva das imagens.



Este jogo é reforcado pela afinidade com a linguagem da fotografia,
que transparece em alguns dos elementos formais das gravuras, como nas
granulagdes das agua-tintas empregadas. Embora ndo estejam presentes
nas imagens de referéncia, elas, por vezes, identificam-se com (possiveis)
granulagdes de imagens fotograficas. O tratamento da luz, associado a
construcao perspectiva, bem como o enquadramento das cenas, também
tém alguma identificacdo com a linguagem da fotografia e remetem ao

referencial fotografico.

Por outro lado, o tratamento de outros elementos formais, como a
linha, contradizem severamente este referencial. O uso do preto e branco,
em contraposicdo a cor presente nas fotografias, acentua o
diferenciamento entre estas imagens e, consequientemente, reforca a

intencao de representar espacos independentes da realidade.

Enquanto as fotografias sdo registros e tém, portanto, forte
conotagdo narrativa, esta producdo estd ligada a realidade sem ter
pretensao narrativa. A configuracao de alguns de seus elementos, por
proximidade e semelhanca, formam os elos que amarram estas imagens a

representacao. Em varias areas das superficies, as linhas e manchas



arbitrarias sé adquirem significado de representacao em funcdao da

localizacao na estrutura espacial da imagem.

O conflito estabelecido entre os diversos elementos formais conferiu
certa ambigiidade, ou estranheza, as imagens: simultaneamente, fiéis ao
mundo visivel, e diferentes; fiéis ao sistema perspectivo, mas armando

armadilhas a este sistema.

3.3. As novas significacoes

Nas gravuras da série Viagem de rio, as alteracoes e
enquadramentos em associacao ao tratamento formal, permitiram a
valorizacdo de elementos e planos secundarios e conduziram novas
leituras. Esta viagem, bastante introspectiva, pouco lembra a expressao de

suas imagens de referéncia.

Enquanto nas fotografias as pessoas sao preponderantes e nada
submissas ao entorno, nas gravuras elas deixaram de ser o foco de
atencao. Figuram quase como calungas a testemunhar a imensidao das
formas. Seus olhares ocultam-se, n3ao encaram o espectador,

provavelmente voltados para o interior das imagens.



As varias figuras humanas, que originalmente confraternizavam,
foram suprimidas. O clima de festa e integracao cedeu lugar a uma
atmosfera mais reflexiva e silenciosa, enfatizando pessoas solitarias,
isoladas e imersas nestas paisagens de penumbra que, formalmente
introspectivas, nao se desvelam por inteiro (prancha 15, em contraposicao

a prancha 20).

Em algumas gravuras (pranchas 6 e 15) o rebaixamento das luzes
de algumas formas origina vazios misteriosos e conduz mais o olhar para
um mundo dentro da imagem, pois 0 que apenas se insinua, € sempre

mais instigante, misterioso e convidativo ao olhar.

As caracteristicas estruturais, o tratamento das linhas e a economia
de elementos dos trabalhos suscitaram nestas imagens a idéia de
imobilidade e paz. Segundo Nilza G. HAERTEL "...a nocao de siléncio pode
apenas ser apreendida, nas artes visuais, num sentido metafdrico - como

imobilidade e serenidade..." (1990, p. 57)



O clima insdlito destes grandes espacos foi reforcado pelo
tratamento de luz que configurou ambientes sombrios e colaborou
decisivamente para a criagao uma atmosfera irreal, de sonho. Sao
imagens estagnadas no tempo e no espaco, onde a auséncia da cor e
vibracbes decorrentes também contribuiu para expressao destas

significacoes.

A amplidao espacial buscada nestas gravuras encontra
correspondéncia nos comentarios de Gaston BACHELARD, sobre a poética
de Baudelaire. BACHELARD destaca o uso da palavra "vasto" e afirma que,
para o poeta, "...a imensidade € uma dimensao intima..." (1989, p. 199) A
imensidao desenvolve-se e o0s sentidos expandem-se na relagao com
outras expressoes de Baudelaire

"...eu me pintava involuntariamente o estado delicioso de um

homem tomado por um grande devaneio, numa solidao absoluta,

mas uma solidao com um 'imenso horizonte' e uma 'larga luz difusa’;

a 'imensidao' sem outro cenario além dela prépria." (Apud
BACHELARD, 1989, p. 200)



Para BACHELARD, o "vasto" de Baudelaire € um vocabulo da

respiracao: "Exige que a respiracao seja lenta e calma." (1989, p. 201)

Na gravura, a respiracao ocorre no didlogo dos cheios e vazios. Os
cheios como as zonas entintadas e 0s vazios como as zonas em que 0
papel aparece e respira. Este didlogo ocorre no interior do retangulo que
define a imagem, na relacao destas zonas com as margens brancas do

papel e também na relacdo de uma gravura com outra.

Configura-se, nesta série, uma respiracao pausada e lenta. Os
amplos espacos aparecem com regularidade em todas as imagens. O céu
e a agua, sem turbuléncias, parecem vazios cortados pelas linhas de
horizonte que inserem elementos, como faixas de morros e vegetacao, e

orientam uma leitura.

BACHELARD ainda acrescenta: "Dar seu espaco poético a um objeto

(D~

dar-lhe mais espaco do que ele tem objetivamente, ou melhor dizendo,

(D~

seguir a expansao de seu espaco intimo." O autor ainda observa que
...& por sua 'imensidao' que os dois espacos - 0 espaco da intimidade e o

espaco do mundo - tornam-se consoantes." (1989, p. 206-7)



Nas imagens da série Viagem de rio a idéia de siléncio parece-me
forte e decorrente da valorizagdo dos amplos (vastos) espacos fisicos e do

tratamento formal que conduziu a leitura de introspecgao, solidao e paz.



CONSIDERACOES FINAIS

O estudo das possibilidades da representacao é instigante. Tanto
mais longe da invencao da fotografia, mais ela afirma-se como uma
possibilidade relevante nas artes plasticas.

Considerei, entdao, pertinente, dentre tantas abordagens possiveis,
inter-relacionar esta producao com algumas questdes da representacao,

colocadas em funcao do prdprio trabalho plastico.

Alcancei os objetivo propostos inicialmente, posto que este estudo
nao teve pretensao de esgotar a discussao das questdes levantadas, e

confirmei as hipoteses que nortearam as investigagoes.



Estabeleci aspectos de proximidade e distancia da producao
enfocada com representacoes tradicionais; estabeleci relacdes desta com
o referencial fotografico; e identifiquei, nestas gravuras, peculiaridades
decorrentes do uso deste referencial e significados revelados pela

transformacao das imagens.

Embora pareca, ao olhar mais desatento, tradicional, esta série
possui, na verdade, caracteristicas comuns a contemporaneidade. Sua
ligacao com sistemas tradicionais de representacao apresentou-se como
heranca, a ser discutida e modificada dentro das necessidades
contemporaneas, posto que recriei espacos de forma livre e sem objetivar

uma imitacao da realidade.

Sua relacao com a fotografia estabeleceu-se através das imagens de
referéncia, como registro perspectivo e, também, através do uso de
recursos que foram incorporados ao imaginario da arte ocidental a partir

da mesma.



Na série Viagem de rio, a estruturacao espacial e a iluminagao,
pela parcial afinidade com a linguagem da fotografia, remetem a
verossimilhanga, enquanto outros elementos, em especial a linha, negam
estas conotacoes. A utilizacao de recursos formais diferenciados e
conflitantes configurou imagens ambiguas, que estabeleceram um jogo,

questionando constantemente seu elo com a realidade.

Através das modificacdes operadas em relagdo as imagens de
referéncia, revelaram-se novas significacdes. Marcadas pelo
espelhamento, alteracdes na organizacao formal, diluicao das figuras
humanas nas paisagens e rebaixamento das luzes, estas mudancas

resultaram em imagens cujo significado mais emergente & o siléncio.
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ANEXOS

REPRODUCOES



Prancha 1
Titulo: Viagem de rio 1
Técnica: Gravura em Metal
Dimensoes: 15 x 19,5 cm
Data de realizagao: 1992/93



Prancha 2
Titulo: Viagem de rio
Técnica: Gravura em Metal
Dimensoes: 20 x 29,5 cm
Data de realizagao: 1992
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Prancha 3
Titulo: Viagem de rio III
Técnica: Gravura em Metal
Dimensoes: 20 x 29,5 cm
Data de realizagao: 1992/93



Prancha 4
Titulo: Viagem de rio IV
Técnica: Gravura em Metal
Dimensoes: 20 x 29,5 cm
Data de realizacao: 1992/93



Prancha 5
Titulo: Viagem de rio V
Técnica: Gravura em Metal
Dimensoes: 20 x 29,5 cm
Data de realizagao: 1992/93



Prancha 6

Titulo: Viagem de rio VI
Técnica: Gravura em Metal
Dimensoes: 20 x 29,5 cm
Data de realizacao: 1993




R
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Prancha

Titulo: Viagem de rio VII
Técnica: Gravura em Metal
Dimensoes: 30 x 40 cm
Data de realizagao: 1993



B

Prancha 8
Titulo: Viagem de rio VIII
Técnica: Gravura em Metal
Dimensoes: 30 x 40 cm
Data de realizagao: 1993



Prancha 9

Titulo: Viagem de rio IX
Técnica: Gravura em Metal
Dimensoes: 30 x 40 cm
Data de realizacdao: 1993




Prancha 10

Titulo: Viagem de rio X
Técnica: Gravura em Metal
Dimensoes: 30 x 44,5 cm
Data de realizacdao: 1993



Prancha 11
Titulo: Viagem de rio XI
Técnica: Gravura em Metal
Dimensoes: 30 x 40 cm
Data de realizagao: 1993



Prancha 12

Titulo: Viagem de rio XII
Técnica: Gravura em Metal
Dimensoes: 30 x 40 cm
Data de realizagao: 1993

-




Prancha 13
Titulo: Viagem de rio XIII
Técnica: Gravura em Metal
Dimensoes: 30 x 40 cm
Data de realizacao: 1993



Prancha 14

Titulo: Viagem de rio XIV
Técnica: Gravura em Metal
Dimensoes: 30 x 40 cm
Data de realizacdao: 1993




Prancha 15

Titulo: Viagem de rio XV
Técnica: Gravura em Metal
Dimensoes: 30 x 40 cm
Data de realizagao: 1993



Prancha 16

Estudo da gravura Viagem de rio X
Grafite sobre papel
Dimensdes: 31 x 44 cm



Prancha 17

Estudo da gravura Viagem de rio XIII
Grafite sobre papel
Dimensoes: 31 x 44 cm



Prancha 18

Estudo da gravura Viagem de rio XV
Grafite sobre papel

Dimensdes: 31 x 37 cm




Prancha 19
Reproducdo em xerox da fotografia de referéncia (originalmente em cores) das
gravuras Viagem de rio III, Viagem de rio IV e Viagem de rio X



Prancha 20
Reproducdo em xerox da fotografia de referéncia (originalmente em cores) da
gravura Viagem de rio XV






PALAVRAS-CHAVE:

gravura em metal, fotografia, semelhancas, siléncio

RESUMO:

Reflexdes a partir da série de gravuras Viagem de rio: silenciosas
paisagens, reflexdes sobre o sistema de representacao perspectivo-
linear e de suas relagdes com a fotografia, consideragdes sobre a utilizagao

de imagens pré-existentes e a ambigiidades das imagens.



