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Resumo

Dividida em dois capitulos, a presente dissertacdo propde uma reflexdo sobre
guestbes pertinentes a gravura, mais especificamente a litografia, a partir da
producdo de obras realizadas entre os anos 2000 e 2002 e de seu processo
criativo. Gravura, nesta pesquisa, refere-se a linguagem e ao conceito de

impressao, deslocando-se de sua funcéo reprodutora em dire¢do ao lugar de obra

singular, Unica.

Partindo deste eixo, 0s conceitos de impressdo, memodria, aura e sagrado, e as
diversas acbes que se relacionam a pratica da gravura, dialogam com o conceito
de identidade vinculado ao retrato e auto-retrato. Neste dialogo, séo apresentados

aspectos referentes a cultura judaica, seus costumes e rituais.

A utilizagéo da fotografia como apropriacdo, produzindo relagbes de aproximacéo
e afastamento com a litografia, construiram obras que suscitaram indagacdes e
reflexdes a partir de sua instauracdo, enriquecendo o0 processo de construcado

deste texto, que tem como fio condutor o constante interrogar.



Abstract

Divided in two chapters, the present dissertation develops a reflection on issues
pertinent to printing, more specifically to lithography, having as a base the 2000 —
2002 work production and its creative process. Printing, in this research, refers to
the language and the concept of printing as displaced from its reproductive

function, and moving towards the place of single, unique work.

In this context, the concepts of printing, memory, aura, sacred and the many
actions related to the practice of making a lithograph, create a dialogue with the
concepts of identity and self-portrait. In this dialogue aspects related to the Jewish

culture, its rituals and customs are presented.

The use of photography as an appropriation, producing relations of proximity and
separation from lithography, constructed works that have elicited questions and
reflections regarding the founding basis of the work itself, enriching the process of

creation of this text, which is, itself conducted by a constant act of inquiring.

Xi



Introducéo

Quando se faz gravura, a primeira etapa desta atividade diz respeito a preparacao
da matriz: madeira, metal ou pedra, que devem estar aptas para receber a idéia do
artista convertida em imagem. No caso especifico da litografia, esta preparacdo da
pedra litogréfica tem o nome de poncagem®'. Palavra estranha para uma atividade
fisica, trabalho bracal onde o movimento de vai-e-vem de uma pedra sobre a
outra, vai gastando aquela superficie ja desenhada, permitindo a esta matriz

receber uma nova imagem.

Este momento de pongar transformou-se em meu momento de pensar, ja que € o
instante no qual o sujeito coloca-se frente a frente com o objeto que o desafia,
transformando a pedra em interlocutor. A mao que corre na superficie da pedra,
reconhecendo seus poros, sua forma e sua historia, levam e elevam este objeto
ao lugar de individuo, no sentido de constitui-lo de uma unidade distinta,

humanizando-o simbolicamente.

'Segundo o Novo Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa (Editora Nova Fronteira, 2°* edic&o,
1986), a palavra poncar origina-se do francés poncer. Passar pedra-pomes ou poncador na pedra
litografica a fim de aparelha-la e alisa-la, ou, ainda, anular em sua superficie a imagem
anteriormente gravada. Pode-se usar também a palavra granitar.



O que exponho a seguir portanto, sdo reflexdes que surgiram a partir desse
processo pratico, suscitando indagactes referentes aos proprios procedimentos,
suas relagbes com os principios fundantes da gravura e a instauracdo de uma
poética de resgate de uma memoria, que, vinculada a pedra, fala também da

identidade.

Dialogando com a pedra, inicialmente se pensa em composi¢cdes, imagens a
serem desenhadas, transferidas ou reproduzidas, porém vinculando este diadlogo
aos conceitos mais amplos da gravura, referentes a impresséo, a reproducéo, a
repeticdo e ao coletivo, busquei refletir e relacionar estes procedimentos
centenarios a minha producgéo recente em litografia, onde resgato fotografias de
rostos, objetos e palavras que dizem da minha histéria particular, remetendo a
qguestdes de identidade. Neste caso, a identidade como campo de investigagao,
conduz a pensar no individual, no Unico, ja que estas imagens fazem parte de uma
historia pessoal. Entretanto, na medida em que s&o vistas, convertem-se em
espelhos, saindo do particular e deslocando-se em direcdo ao coletivo, através do

olhar de cada um.

A gravura, ao contrario, nos remete ao coletivo, ao multiplo, porém nesta pesquisa
é descartada a idéia de multiplicacdo de imagens, trazendo o foco para o mono,
extraindo desta matriz apenas uma copia, resignificando este processo, fundando

um lugar singular e deslocando sua funcgéao.



llust.1A e 1B- Miriam Tolpolar pongando

Assim, nesta pesquisa, serdo abordadas as questdes pertinentes ao conceito de
identidade, relacionados ao retrato, ao auto-retrato e as apropriacdes. Partindo
deste eixo, este trabalho ird abordar a gravura, mais especificamente a litografia,
dialogando com os conceitos de impressdo, de memoria, de aura, de sagrado e
com as diversas acdes que se vinculam a esta pratica. A delimitacdo do campo de
pesquisa da gravura propde uma investigacdo e questionamento do seu lugar e
funcdo enquanto obra de arte. Tendo a gravura nascido com o objetivo de
multiplicar imagens, democratizar 0 acesso a estas e comercializar produtos,

conhecimentos e idéias, com o passar do tempo foi elevada ao lugar de obra de



arte, porém sem a “aura”

da obra. Esta pesquisa devera abordar as questdes
referentes a gravura enquanto linguagem e conceito de impressédo no sentido de
marca geradora de imagem, deslocando-a de sua funcao reprodutora e trazendo-

a a uma categoria de obra singular, Gnica. Partindo destas idéias, proponho

algumas interrogacdes:

Como trazer procedimentos nascidos ha duzentos anos, para um

contexto atual, repensando e resignificando suas origens?

De que forma a repeticdo e a sequencialidade aparecem neste

trabalho, mesmo néo se tratando de gravuras numeradas?

De que forma minha producdo em gravura podera viabilizar obras
gue digam respeito a identidade partindo de imagens singulares e
conceitos vinculados a memodria e a impressdo, gerando
contrapontos entre o individual e o coletivo, o privado e o publico,

0 mono e o multiplo?

Apés inumeras investigacdes e experiéncias, a fim de concretizar este trabalho,
elegi a utilizacdo de objetos pessoais, a impressdo em tecidos brancos finos, em
uma cépia Unica, evidenciando estas relagbes e buscando uma aproximacao a

estes conceitos.

’As relacBes entre aura e gravura serdo abordadas nesta dissertacéo a partir do conceito de aura
de Walter Benjamin no texto “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”.



Ao longo deste percurso, foram produzidos mais de trinta trabalhos, envolvendo
frotagens, impressdes com intervengfes através da utilizacdo de pigmentos,
carimbos ou grafite e obras impressas com o0s procedimentos litograficos
tradicionais. A série de trabalhos que aqui apresento consta de um livro e onze
obras bidimensionais, elaboradas nos anos de 2001 e 2002, porém, também
foram incluidas nesta dissertacdo, a titulo de informagdo e enriquecimento do
trabalho, obras produzidas anteriormente, que fazem parte de minha trajetéria e

buscam contextualizar esta produgao recente.

Os paragrafos com referéncias a procedimentos eminentemente técnicos, foram

destacados utilizando-se o recurso de recuo texto.

O desenvolvimento e a construcdo da pesquisa se estabelecem a partir do
conceito de poiética de René Passeron®, sendo fundamental a idéia de processo e
de que a obra se instaura a partir de condutas operativas, ou seja: todas as formas
que o artista usa para viabilizar a realizacdo de sua producdo plastica séo
relevantes para que haja um aprofundamento dos temas pertinentes a pesquisa.

Neste sentido, busco articular questdes préaticas com tedricas, transitando entre

® Foram utilizados os seguintes textos disponiveis em portugués sobre o assunto: de René
Passeron “Por uma filosofia de criacdo” (traducéo inédita para uso dos alunos do Mestrado em
Poéticas Visuais da UFRGS em 1997), “Da estética a poiética” (Porto Arte, v.8, n.15, p.103-116,
nov. 1997); de Sandra Rey “Da pratica a teoria: trés instancias metodolégicas sobre a pesquisa em
poéticas visuais” (Porto Arte,v.7, n.13, p.81-95, nov. 1996); de Paul Valéry “Poesia e pensamento
abstrato” (in Variedades, p.193-210). Também foi consultado o verbete poietique do “Vocabulaire
D’esthétique” de Etienne Souriau (Paris:PUF, 1990).



estes dois campos de acado, propondo um trabalho de dialogo e questionamento

sempre presentes ao longo de todo o processo de construcdo da pesquisa.

No decorrer deste estudo, muitos autores contribuiram com seus escritos, bem
como artistas com suas obras, proporcionando importantes dialogos. Em relagédo a
gravura e a fotografia, sua historia, procedimentos e indagacodes filosoficas,
consultei os escritos de Georges Didi-Huberman, Roland Barthes, Walter
Benjamin, Philippe Dubois, Lucia Santaella e Annateresa Fabris. Para a
abordagem das relacdes da obra com o sujeito que mira, com sua funcéo e seus
efeitos, os vinculos com a memoria e as lembrancas, foram investigados outros
campos de conhecimento, utilizando fundamentos de Sigmund Freud e Jacques

Lacan, bem como de Gaston Bachellard e Henri Bérgson.

bY

Em relacdo a producgdo plastica, encontrei pontos de didlogo com obras dos
artistas Cristina Guerra, Cindy Sherman, Rosangela Rennd, Walter Goldfarb e
Christian Boltanski, aproximando-me destes em relacbes de semelhanca,

identidade e também nas diferencas e antagonismos.



1. Hierofania, aura, biografema:

didlogos com a memoria



1.1. Gravura: um encontro com a aura

“Em suma, 0 que é a aura? E uma figura singular, composta de elementos espaciais
e temporais: a apari¢cdo Unica de uma coisa distante, por mais proxima que ela esteja.
Observar, em repouso, numa tarde de verdo, uma cadeia de montanhas no horizonte,
ou um galho, que projeta sua sombra sobre nds, até que o instante ou a hora
participem de sua manifestacdo, significa respirar a aura desta montanha, desse
galho. Mas fazer as coisas se aproximarem de nés, ou antes, das massas, € uma
tendéncia tdo apaixonada do homem contemporaneo quanto a superacdo do carater
Unico das coisas, em cada situacdo, através da sua reprodugdo. Cada dia fica mais
irresistivel a necessidade de possuir o objeto de tdo perto quanto possivel, na
imagem, ou melhor, na sua reproducéo. E cada dia fica mais nitida a diferenca entre a
reproducédo, como ela nos é oferecida pelos jornais ilustrados e pelas atualidades
cinematogréficas, e a imagem. Nesta, a unicidade e a durabilidade se associam tédo
intimamente como, na reproducgdo, a transitoriedade e a reprodutibilidade. Retirar o
objeto de seu invélucro, destruir sua aura, é a caracteristica de uma forma de
percepgdo cuja capacidade de captar o “semelhante” no mundo é tdo aguda que,

gracas a sua reproducéo, ela consegue capta-lo até no fenémeno tnico”.*

* BENJAMIN,W. “Pequena Historia da Fotografia”, em Magia e Técnica, Arte e Politica, S&o Paulo:
Brasiliense,1985, p. 101.




A palavra aura designa auréola luminosa, suposta manifestacdo de substancia
etérea mais ou menos sobrenatural que irradia que certas pessoas ou de certos
objetos. Assim, a relacdo entre a aura que irradia, emana energia e a obra de arte

é clara, associando esta obra a um objeto diferenciado, Unico.

O conceito de aura, como qualidade da obra de arte, foi criado por Walter
Benjamin em seu artigo “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”,
de 1934, quando este ficou impressionado com a multiplicacdo de imagens,
devido a mecanizagdo. Para Walter Benjamin, a reproducéo é responsavel pela
perda da aura juntamente com a seriagcdo, que atinge seu apogeu a partir da
invencao da fotografia, permitindo a reproducéo infinita e imediata e deslocando o

valor da obra em funcédo de seu valor de exposicao.

Podemos entdo relacionar a perda da aura com a banalizacdo da imagem?
Segundo a teoria de Benjamin, sim, pois, na medida em que a imagem possui a
propriedade de multiplicar-se, deixa der ser obra Unica, mais ainda na atualidade,
guando os meios de reproducédo assumem proporc¢des infinitas e 0 homem se vé
inundado por imagens de todo o tipo, sem critérios de qualidade ou formas de

selecéao.

Antes da gravura se “tornar arte”, e ai ja estamos afirmando que nem sempre a
gravura teve status ou intencdo de ser obra de arte, arte era pintura, escultura ou

desenho. Quando os chineses sulcaram pedacos de bambu com facas para



gravarem ideogramas e depositaram nestes finos sulcos pigmentos negros, estava
nascendo a primeira forma de gravura tradicional, como & conhecida no Ocidente
até os dias de hoje. O desenvolvimento da gravura esteve sempre relacionado ao
nascimento da escrita, da imprensa e do livro, tendo surgido para transmitir
conhecimento, mesmo que inumeras vezes a servico das classes dominantes ou
da igreja. Xilogravuras e gravuras em metal eram feitas para ilustrar livros: as
xilogravuras eram impressas juntamente com o texto, gravadas numa mesma
matriz e as gravuras em metal eram coladas ou encartadas nas publicacdes da
época. Por volta de 1400, este trabalho era feito por artesdos: a gravura em metal
era gravada por ourives e 0s artistas eram an6nimos, geralmente trabalhando em
equipes, supervisionados pelo autor do desenho ou pintura original, ou pelo dono

da gréfica onde estava sendo realizado o trabalho.

A litografia, terceira das gravuras na ordem cronolégica®, também ndo nasceu
para servir a arte. Sua invencdo tinha propdsitos puramente comerciais:
inicialmente a difusdo de pecas teatrais e depois para a reproducdo rapida e em
larga escala de documentos, edicdo de jornais, revistas, roétulos, calendarios,
enfim, toda espécie de material grafico comercial. Mais ou menos cingiienta anos
apos sua invencao, esta técnica despertou a curiosidade de inimeros artistas, que
perceberam suas infinitas possibilidades expressivas. Goya foi 0 primeiro artista a
distinguir estes valores na litografia e a partir de suas gravuras, a maioria dos

artistas modernos, em algum momento de suas trajetdrias, experimentou esta

> DAWSON,J. Guia completa de grabado y impresion: técnicas y materiales. Madrid: H. Blume
Ediciones, 1982. p.09-11.

10



linguagem. Devido a este fato, Goya é considerado em inumeros livros de historia
da gravura, o “inventor” da litografia, pois foi o primeiro artista que, transcendendo
as questdes técnicas, compreendeu sua linguagem elevando-a ao lugar de obra

de arte.

Pergunto-me onde, entdo, estd a aura. A aura esta na obra Unica? Ou estara na
singularidade da obra, na sua autoria? A aura esta na sua funcdo ritual? Se
concordarmos que a pintura tem a aura da obra de arte Unica, se pensarmos que
a gravura, quando concebida como arte, e por normas internacionais deve ser
assinada, numerada como uma obra auténtica, reconhecida como tal pelo artista,
se considerarmos que cada copia editada é Unica e nunca igual a anterior, entdo
podemos concluir que a gravura tem aura. Mas, por outro lado, se pensarmos que
a gravura tem como caracteristica fundamental a possibilidade de ser editada com
um namero ilimitado de cépias, originaria de uma matriz (que se perde, no caso da
litografia), e € esta matriz que retém o desenho e da origem a obra, podemos
supor que é também na matriz que esta a aura da gravura. E esta matriz que se
relaciona com o artista e é nela que se deposita a imagem, que recebe a mao do

artista, e retém o instante Unico da criacao.

A pedra litografica, em si, ja carrega a aura. Aura de uma pedra que posSui
poderes singulares, como a memoria. A aura também pode estar ligada a autoria,
ao reconhecimento da obra na histéria e isto, entdo, s6 serd dado pela sua

trajetéria no tempo. Estas gravuras que eram feitas com o objetivo de ilustrar
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livros, hoje sd@o vistas por n0s como obras de arte e mesmo na época, havia
ilustradores que se destacavam por desenvolverem um trabalho diferenciado
daquele meramente artesanal, como Ddurer, cujas xilogravuras extremamente
refinadas eram cortadas diretamente na prancha, eliminando a necessidade de
tracar e vigiar a gravacao e impressao. Direr assumia uma postura de artista,
assinando sua obra e seu trabalho foi reconhecido além da funcgéo ilustrativa, pois

sua obra vive independentemente de um texto.

Atualmente, a artista paulista Cristina Guerra recolhe negativos de fotografias 3x4
de estudios fotograficos populares, copia e amplia as imagens destes negativos,
agrupando-as e produzindo grandes painéis fotograficos com milhares de imagens
de rostos de pessoas do povo. Estas imagens podem ser agrupadas segundo
critérios variados, como por exemplo, os que tém cabelo comprido, 0s que estdo
de gravata, os que estdo frente a um fundo azul, etc... Sendo estas fotografias
feitas em estudios para documentos, que, geralmente fazem fotos de entrega
rapida, ndo recebem o tratamento quimico adequado e com o passar do tempo
estes produtos continuam atuando sobre os negativos, que sdo guardados
também de forma inadequada. Quando ampliadas, aparecem nestas imagens
manchas, cores e deformacgdes que produzem novas imagens e novas leituras. A
artista portanto, ao recolher estes negativos, da a eles um novo significado,
inserindo em um novo contexto este material que até entédo tinha uma finalidade
pratica e posteriormente, descartavel: ser uma foto para documento.

As imagens criadas a partir destes negativos resgatados, assumem o lugar de

obra de arte, sdo expostas em espacos publicos reconhecidos como espacos de
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veiculagcao de obras de arte, como transmissores de cultura. Quando estavam nos
estudios, estes objetos ndo eram arte e ndo possuiam aura. A partir do momento
em que sédo retirados, repensados e resignificados, adquirem a aura. Podemos
pensar assim, que a aura também estd relacionada a um outro olhar, um
resignificar, recontextualizar, ao reconhecimento e a institucionalizagdo, mas

também ligada a importancia atribuida ao artista e ndo apenas a sua producao.

llust.2- Cristina Guerra: “Sem titulo” - detalhe-fotografia- 1997

Partindo da idéia de resignificar a técnica da gravura, desvinculando-a de uma
supervalorizacdo da reprodutibilidade e inserindo-a num outro contexto, dando
énfase a singularidade de sua linguagem, as litografias apresentadas nesta
pesquisa foram editadas em uma uUnica coépia, eliminando a possibilidade de
multiplo, como um exercicio simbdlico de apreensao da aura. A cOpia Unica, que
remete a obra Unica, poderia dar a estas gravuras simbolicamente uma aura, mas
a leitura mais interessante no entanto, seria a de pensar a aura de Benjamin
colada ao punctum de Barthes: obra que possui aura ndo € necessariamente a

obra unica, a obra do museu ou consagrada pelas regras vigentes. A obra que
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possui aura é aquela que possui o punctum, é aquela que fere, que produz o

estranhamento, o corte, que traz em si o espelho.

1.2. Biografema: fragmentos de um retrato

“Assim, ao contrario da biografia em que o texto passado é uma homenagem a
uma pessoa morta: morta enquanto pessoa que € morta na linguagem
desgastada; o texto biografematico traz a luz, pela leitura, um corpo vivificado
pela e na linguagem. Um corpo como uma dobra do sujeito que se inscreve no

tecido textual e se desfaz nele, qual uma aranha que se dissolvesse ela mesma

nas secrecdes construtivas de sua teia”.’

O termo Biografema, cunhado por Roland Barthes, explicita o teor autobiografico
gue constitui o fio condutor dos trabalhos aqui apresentados. Ao longo dos anos,
venho construindo trabalhos que dizem de passagens, de imagens, de lembrancas
da minha vida, sempre relacionados ao autobiografico. Neste momento, porém
percebo que biografia implica em contar uma histéria de vida, relatar, explicitar e

ndo encontrava nestes trabalhos uma identificagéo direta e linear com o biogréfico.

® CARAMELLA, E. “Tarsila do Amaral e Cacilda Becker: biografemas” em Biografia: sintoma da
cultura, HISGAIL, F. (org.), S&o Paulo: Hacker, Cespuc- centro de Estudos em Semidtica e
Psicanalise da PUC, p. 22, 1997.
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As gravuras construidas ao longo deste processo de dois anos de pesquisa, me
levaram a refletir a respeito do carater e das medidas das revelagbes que

proponho expor nestas obras: resquicios, indicios, vestigios.

O termo biografema pontua de forma clara o carater biografico contido no trabalho,
que focaliza o indireto, fugindo da narrativa linear e propondo leituras que
possibilitam associagcbes. Os elementos apresentados nas obras sé&o
calculadamente impressos no corpus branco, como vestigios ou pistas que, se por
um lado sao organizadas e arranjadas racionalmente, por outro lado nao
obedecem a uma cronologia linear relacionada a nascimento, vida e morte. Os
trabalhos vao aludindo a lembrancas e reminiscéncias de uma vida, através da
apresentacdo de pequenos objetos, fotografias e relagdes que vao se construindo
entre estes elementos, tecendo uma teia , como uma rede onde o sujeito que olha,
vai construindo a histéria. Por outro lado, mesmo ndo estando apresentados de
forma linear, os trabalhos apresentam uma relagdo com a cronologia, na medida
em que relacionam individuos de geracfes diferentes, expdem datas, nomes e
destacam objetos que dizem de instantes passados e presentes. A conceituacao
de biografema remete ao espelho, isto é, no conhecimento do outro como
possibilidade de conhecimento do real, confirmando uma identidade, a condigéo

de humanidade, de espelhamento.

Sendo biografema, como nao expor retratos e auto-retratos? Como nao nomear?
A idéia de biografema, tratando-se de dar pistas, ndo exclui a nomeacédo, pois

neste caso € importante explicitar quem sou, de onde venho, para onde me dirijo e
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para isto é imprescindivel o uso do nome. Quem sou? E este homem, quem é? E
através desta rede de nomes, datas e faces que o sujeito vai percebendo a vida e
a morte velada na obra. O nome € signo indispensavel, pois € importante o
reflexo, mas € mais imprescindivel a perpetuacdo, o registro, a gravacdo deste
nome. Na Biblia, a medida em que Deus ia criando os seres e 0s espacos do

mundo, ia nomeando-0s, pois nomear é o que legitima a existéncia, afirmando sua

presenca, inscrevendo no livro da vida.

P

JAYME TOL AR I{CHANTE

llust.3 — Miriam Tolpolar: “Heranga” - impressao litogréafica s/ seda - 120x100cm - 2002
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O retrato retrata, no sentido de representar, deixar transparecer, espelhar, bem
como no sentido de confessar e sendo um auto-retrato, este ato torna-se ainda
mais contundente. O auto-retrato pressupde uma representacdo de sua imagem,
mas neste caso isto nem sempre acontece de forma explicita: auto-retrato aqui é
tudo o que é mostrado. O retrato do pai, da méae, ou do filho configuram a idéia de
auto-retrato da artista, na medida em que expdem a construgdo de um sujeito e

gue dizem daquele sujeito.

1.3. Sagrando a memoria da pedra

Quando pensamos em sagrado, geralmente nos reportamos as manifestacfes
religiosas, ja que estas sao constituidas por um numero consideravel de
hierofanias’, mas o sagrado pode estar em todos os lugares, fazeres, objetos ou
pensamentos. Estes pensamentos ou acfes podem manifestar-se em um
individuo néo religioso, que sequer pertenca a um grupo religioso por batismo ou
conviccdo. Desta forma, € importante salientar o paradoxo que esta incorporado
em toda a hierofania: ao mesmo tempo em que determinado objeto pode tornar-se
sagrado, segue sendo ele mesmo (objeto) e aos olhos de alguns, ndo passa de

um objeto comum. Assim, para alguns individuos, uma determinada acgéo

" O termo hierofania, nesta pesquisa, refere-se as “manifestacdes do sagrado”, segundo
conceituacao utilizada por Mircea Eliade no livro “O Sagrado e o Profano“(Editora Martins Fontes,
5% edigdo, 2001).
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cotidiana ou n&o intencional, pode ser uma manifestagdo do sagrado estando

incorporada em seu modo de ser no mundo.

Quando Moisés apascentava o rebanho de Jetro, seu sogro, e chegou a Horebe -0
monte de Deus- apareceu-lhe um anjo do Senhor em uma chama de fogo, em
meio a uma sarca. Apesar do fogo arder sem cessar, a sar¢ca ndo se consumia e
Deus falou a Moisés, pedindo primeiro que tirasse os sapatos dos pés, pois a terra
em que estava pisando era santa. Esta sarca que, ardendo em fogo ndo se
gueimava, era sagrada, mas nem por isto deixou de ser uma sarca, participando
do meio cosmico envolvente. Aos olhos de qualquer individuo, a sarca é apenas
uma forma vegetal, mas para Moisés e seu povo, aquela sar¢a passa a pertencer

ao ambito do sagrado bem como aquela terra, agora santa.

Sendo a primeira definicdo que se pode dar ao sagrado é que ele se opde ao
profano®, podemos dizer que o objeto sagrado contém em si também o profano. A
terra que para Moisés agora € santa, era antes apenas um ordinario pedaco de
chdo. O sagrado, no entanto, ndo pode ser tomado apenas como uma
manifestacdo da religiosidade do homem, e sim como uma forma de ser no
mundo. Assim, 0s espac¢os singulares tornam-se locais privilegiados quando
assumem um valor particular ou coletivo. Neste caso, espagos comuns, cotidianos
podem tornar-se espagos sagrados, assumindo valores privilegiados para

determinadas pessoas em universos privados.

® ELIADE,M. O Sagrado e o Profano. Sao Paulo: Martins Fontes, 2001. p.17.
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O paradoxo entre sagrado e profano existe também no limite que separa um
espaco do outro. Ao passar-se pelo limiar de um templo religioso, adentramos ao
espaco sagrado, saindo do espaco profano. Na religido judaica, o rito de entrada
ou saida de casa por familiares ou amigos, € demarcado por um pequeno objeto
chamado Mezuza. Este artefato deve ser pregado ao lado direito do marco da
porta e contém uma reza escrita & mao por um religioso autorizado, abencoando e
protegendo o espaco, agora um lar sagrado. Ao entrar-se ou sair da casa, é
costume beijar o préprio dedo e toca-lo na Mezuza, como que a beijando. O
espaco portanto para tornar-se sagrado nao precisa ser um templo ou espaco
religioso, bastando que algo o torne sagrado ou o sagre. Este limiar que separa os
dois espacos € o que delimita o sagrado do profano, opondo estes dois mundos
paradoxais e ao mesmo tempo aproximando-os. O homem que dali entra e sai,
ndo sendo religioso, carrega em si uma religiosidade intrinseca, tornando sagrada
e ritualizando sua passagem pela porta. Este limiar que contém a Mezuza,
simbolo e veiculo da passagem, possui grande importancia religiosa,
transcendendo este espaco ao espaco profano. O curioso é que, a0 mesmo tempo
em que é utlizada por judeus ortodoxos, € usada também por judeus nao
religiosos, como um habito ou mesmo um elemento de preservacdo de uma

tradicao.

A pedra sempre teve uma significacdo simbdlica para as sociedades antigas e
primitivas. Pedras naturais e em forma bruta eram, muitas vezes, consideradas
morada de espiritos ou deuses, e nas culturas primitivas utilizavam-nas como

lapides, marcos ou objetos de veneracao religiosa. A histdria do sonho de Jacé, no
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Velho Testamento, € um exemplo de como, ha milhares de anos, o0 homem sentia
que um deus vivo ou um espirito divino estavam corporificados em uma pedra e

de como a pedra veio, entdo a tornar-se um elemento simbdlico e sagrado.

“E Jacd... foi a Haran. E chegou a um lugar onde passou a noite, porgue ja o sol
era posto; e tomou uma das pedras daquele lugar, e a pds por seu travesseiro,
e deitou-se naquele lugar. E sonhou: e eis uma escada posta na terra, cujo topo
tocava nos céus; e eis que 0s anjos de Deus subiam e desciam por ela; E eis
gue o0 Senhor estava em cima dela, e disse: Eu sou 0 Senhor, Deus de Abrado
teu pai, e o Deus de Isaque; esta terra, em que estas deitado, darei a ti e a tua
descendéncia; E a tua descendéncia sera como o po da terra, e estender-se-a
ao ocidente, e ao oriente, e ao norte, e ao sul, e em ti e na tua descendéncia
serdo benditas todas as familias da terra; E eis que estou contigo, e te
guardarei por onde quer que fores, e te farei tornar a esta terra; porque nao te
deixarei, até que haja cumprido o que te tenho falado. Acordando, pois, Jacé do
seu sono, disse: Na verdade o Senhor estd neste lugar; e eu ndo o sabia. E
temeu, e disse: Qudo terrivel é este lugar! Este ndo é outro lugar sendo a casa
de Deus; e esta é a porta dos céus. Entdo levantou-se Jacé pela manha de
madrugada, e tomou a pedra que tinha posto por seu travesseiro, e a pds por
coluna, e derramou azeite em cima dela. E chamou o nome daquele lugar Betel;
0 nome porém daquela cidade antes era Luz. E Jac6 fez um voto dizendo: Se
Deus for comigo, e me guardar nesta viagem que faco, e me der pao para
comer, e vestes para vestir; E eu em paz tornar a casa de meu pai, 0 Senhor
me sera por Deus; E esta pedra que tenho posto por coluna seri a casa de

Deus;” °

° A Biblia Sagrada contendo o velho e o novo testamento, traduzida em portugués por Jodo
Ferreira de Almeida, Sociedade Biblica Trinitariana do Brasil: S&o Paulo,1994, pp. 32-33.
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Para Jaco, a pedra fazia parte integrante da revelacdo, sendo o mediador entre
ele e Deus. O ato simbolico de Jaco ao tomar a pedra do solo e coloca-la sob a
cabeca ao dormir, propbe uma relacdo de entrega, de confianca e de
comunicag¢do do homem com Deus, aludindo também a morte. O sono profundo a
gue Jaco se entrega, o sonho com 0s anjos e com a escada, vinculando o homem
com o divino, com o eterno. A pedra aqui € um simbolo do ser, da coeséo e da

conformidade consigo mesmo.

A dureza e a durabilidade deste elemento sempre impressionaram o homem, que
reconheceu na pedra o contrario do bioldgico, que estd submetido as leis da
mudanca , a decrepitude e a morte. A pedra € eterna, simbolizando a unidade e a
forca. As pedras que cairam do céu explicaram a origem da vida. Nos vulcdes, o
ar se transformava em fogo, este em agua e a 4gua em pedra, sendo por isto

considerada a primeira solidificagéo do ritmo criador.

No judaismo, quando morre um membro da comunidade, o corpo deve ser
enterrado no solo e a lapide é colocada sobre o local, apenas um ano depois. A
este ritual de colocacdo da lapide chama-se “Descoberta de Matzeivah” ou
“Inauguracédo do Tumulo”. Neste dia, segundo a tradi¢cdo, sdo novamente reunidos
no local do sepultamento os familiares e amigos do morto e é feita entdo a
inauguracdo do tumulo pelo rabino, numa ceriménia onde rezas e lembrancas séo
evocadas. A fotografia do falecido, bem como seu nome, alguns dados sobre sua
vida e uma mensagem gravada na pedra, surgem aos olhos dos presentes no

momento de descerramento do pano negro que encobre a lapide, ao final da
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cerimbnia. Estas lapides sédo formas discretas, desprovidas de ornamentos, de
espacos para a colocacao de flores e geralmente negras, sendo apenas um marco

da passagem do homem sobre a terra.

Nos cemitérios judaicos, € comum encontrar-se pedrinhas em cima das lapides:
pedras sobre pedras. E costume entre os judeus, deixar uma pequena pedra
sobre o tumulo visitado, pois assim, quando um outro visitante chegar, sabera que
alguém esteve ali. O envio de flores, o uso de coroas com mensagens, a
colocacao de ramalhetes junto ao tumulo, ndo fazem parte das tradicbes judaicas:

as flores murcham e morrem enquanto que as pedras sdo perenes.

llust.4 — Miram Tolpolar: “As Pedras” - impressao litogréafica s/ seda -120x100cm - 1999
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O trabalho reproduzido acima da seérie “Monolitos”, faz mencdo a esta tradicéo,
retomando a idéia da pedra lapide na imagem superior e uma representacdo de
duas pedras logo abaixo, representando as pedrinhas deixadas por dois visitantes.
Neste trabalho, na verdade, temos uma relacéo de trés pedras: a pedra lapide, as

pedras depositadas e a pedra geradora da imagem, ou seja, a pedra litografica.

A pedra litogréfica, utilizada como matriz, possui propriedades particulares, que
nenhuma outra pedra possui. Extraidas unicamente de pedreiras na Alemanha,
estas pedras foram trazidas para o Brasil juntamente com prensas e outros
materiais graficos para a fundacdo de graficas comerciais. A litografia esta
vinculada ao que chamamos de “a memoria da pedra”, forma de se referir a pedra
litografica que muitas vezes causa estranhamento no ouvinte, pois este entende a
pedra como um objeto morto, mas para o gravador, a pedra litografica possui
poros, respira e possui memoria, “a memoéria da pedra”, ja que esta é uma pedra
singular, especial e rara. As pedras utilizadas em litografia, provém, em sua maior

parte das pedreiras de Solenhofen, junto a Munique e,

sendo uma pedra calcarea e muito porosa, tem a propriedade de reter a
gordura depositada em sua superficie pelo artista que, mediante
procedimentos quimicos, transforma suas propriedades, de modo que
esta ao estar umida, repelird a gordura utilizada para desenhar a
imagem, alterando assim, o estado da pedra. A este fenébmeno fisico
quimico, chamamos adsor¢ao, isto €, a atracdo que certas gorduras

manifestam ante a pedra granitada. O fato de que em suas camadas,
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possui 98% de carbonato de célcio puro e apenas 2% de impurezas
minerais como vidro, ferro, aluminio e talco, juntamente com a

propriedade de memorizar imagens, tornam esta pedra especial.

O conceito de memodria, vinculada a pedra e ao processo litografico, se mescla
com o proprio fazer, com a busca e a inscricdo de lembrancas e sua relagdo com
0 outro, o que V&, num ir e vir do olhar para a obra e para si mesmo. Entre 0s
fildsofos que se ocuparam com particular atengéo ao problema da memoria e suas
possiveis formas, pode-se mencionar Henri Bérgson'®. Segundo Bérgson, a
memoria pode ser memoria-habito, de repeticAo ou memoria representativa. A
primeira €, por assim dizer, a memoria psicofisiologica; a segunda é a memoria
pura, que constitui a propria esséncia da consciéncia. Este ultimo tipo de memoria
representa a continuidade da pessoa, a realidade fundamental, a consciéncia da
duracdo. Por isso se diz que a memoria, considerada neste sentido, é o ser
essencial do homem, enquanto entidade espiritual, podendo assim diferenciar-se
de todos os demais seres como “0 ser que tem memdria’, que conserva seu
passado e o atualiza em todo o presente, que tem, por conseguinte, memaria e

tradicao.

Segundo Bérgson, podemos relacionar duas memorias: a primeira registra, sob

forma de imagens-lembrancas todos os acontecimentos cotidianos, acolhendo

1 BERGSON, H. Matéria e Meméria ensaio sobre a relacdo do corpo com o espirito.S&0 Paulo:
Martins Fontes, 1999.

24



fatos, datas e lugares, armazenando o passado como uma necessidade. A
segunda memoria concentra a consciéncia deste passado, sistematica e
rigorosamente. Estas duas memorias, sendo uma a que imagina e a outra a que
repete, mesclam-se ou substituem-se frequientemente. Desta mesma forma a
memoria da pedra e a memoria do artista se encontram e se mesclam durante

todos os procedimentos e atividades gréficas.

A pedra litografica é bastante fragil, quebrando-se com muita facilidade, e
atualmente, € considerada rara, por isso nos ateliés é cercada de cuidados por
artistas e impressores que a manuseiam no seu cotidiano. Devido a esta
fragilidade, e também ao fato de ndo mais ser extraida das pedreiras de
Solenhofen, poderiamos denomina-la sagrada. Mas ao mesmo tempo em que
para o artista a pedra litografica podera guardar qualidades do sagrado, para
alguém que nunca ouviu falar em litografia ou para aquele individuo cujo valor de
um objeto esta associado a sua utilidade ou funcéo, este € apenas um objeto

pedra.

Curioso destino foi dado as pedras litograficas da grafica da Livraria do Globo, em
Porto Alegre, quando a oficina litografica foi substituida pelos processos off-set: as
pedras foram usadas no calgamento do estacionamento, nos fundos da empresa.
Aquelas pedras litogréaficas, outrora usadas como matrizes para paginas de livros
e revistas, foram cimentadas no chédo, sendo massacradas durante anos pelo
peso de veiculos que ali transitaram. No ano de 2001, por iniciativa e disposicéo

do artista Danubio Gongalves, estas pedras foram retiradas do solo da Livraria do
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Globo e encontram-se atualmente na oficina de litografia do Atelier Livre da
Prefeitura, perfeitamente preservadas. O objeto pedra, neste caso, assume a
condigdo sagrada ou profana, transitando entre estes dois ambitos, condicionado
a conceitos, juizos culturais, comerciais, afetivos ou funcionais atribuidos pelo
homem. Este objeto sagrado, torna-se outra coisa, sem contudo deixar de ser ele
mesmo: uma pedra. Porém a quem a pedra revela suas propriedades, tornando-se
um objeto especial, a realidade transmuta-se em uma realidade quase
sobrenatural. Estas caracteristicas singulares da pedra litogréafica, que vinculadas
a procedimentos artisticos e rituais especificos onde o tempo, o cuidado e o
respeito pelos objetos, modifica o estado do objeto pedra, produzindo novas

formas é o mote que seduz e encanta na litografia.

1.4. Sobre os rituais e o tempo

E impossivel, portanto, pensar em espacos, objetos ou tempo sagrado, sem
relaciond-los com ritos. O objeto sagrado Mezuza, estd vinculado ao rito de
entrada e saida do limiar da porta e de seu toque devotado com a mao, repetindo-
se sempre que o ato de entrada ou saida acontece. Podemos assim dizer que a
hierofania, o rito e a repeticdo coexistem. Da mesma forma, podemos também
dizer que qualquer objeto pode tornar-se sagrado. Todos os procedimentos que
antecedem o nascimento de uma gravura sdo também ritualisticos e repetitivos.

Neste caso, quando nos referimos a nascimento, estamos também evocando a
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morte, pois assim como o sagrado estd colado ao profano, o nascimento esta
associado a morte. A pedra litografica € a protagonista em todos estes
procedimentos de realizacdo da gravura, encharcados de rituais que se repetem

de forma continua, como uma reza, neste ciclo de nascimento e morte:

da preparacao da pedra litografica para receber a imagem, através
da pongagem, o desenho feito em sua superficie pelo artista com
materiais gordurosos, 0s procedimentos quimicos, quando este
mistura o &cido nitrico, fosforico e tanico a goma arabica,
sensibilizando a superficie da pedra, culminando com 0 momento

de impressao.

Esta dltima etapa, quando a matriz € deitada sobre a prensa para receber a
pressao violenta da ratora, fazendo nascer a obra, finaliza o ciclo. Se cada uma
destas etapas foi realizada com cuidado, isto €: se na poncagem a pedra ficou
bem nivelada, se as goticulas de acidos foram corretamente medidas, se a pedra
foi corretamente entintada e a pressao da prensa previamente testada, o artista
sabe que o resultado da impressao sera satisfatorio. Apés a impressao, a pedra
retorna ao tanque onde sua superficie sera novamente gasta, fechando o ciclo em
que o mesmo artista que faz nascer, agora faz morrer através da poncagem a
imagem por ele criada. Assim, cada um destes procedimentos envolve um ritual
gue deve ser repetido, respeitado em seu tempo e reatualizado a cada nova
imagem concebida, para que, desta forma a imagem nasca a contento, ou seja, 0s

negros, 0s meio-tons, os brancos, mantenham suas caracteristicas originais.
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O tempo, neste caso, € fator determinante e configura-se também como uma
hierofania. O prazer que o gravador sente nas relag@es ritualisticas com o tempo,
com os materiais, faz com estes procedimentos tornem-se especiais, evidenciando
o prazer do processo. Este tempo € reversivel na medida em que € ciclicamente
recriado e adquire a dimensdo de propiciar 0 renascimento. Neste sentido,
podemos relacionar o tempo dos procedimentos graficos ha um tempo sagrado.
Quando lemos a passagem biblica da criacdo do mundo no Génesis, percebemos
as relacdes ritualisticas de Deus com o tempo em cada uma das etapas de
criacdo: no primeiro dia a criacdo dos céus e da terra e de tudo o que neles existe,
no segundo dia a criacdo da vida vegetal, culminando com o sexto dia, quando
Deus criou o0 homem e no sétimo dia descansou, santificando o sdbado (schabat).
Ha uma organizacdo e um respeito pelo tempo de criagcdo: Deus organiza as
etapas segundo uma classificacdo e uma ldgica, separando as areas, 0S espagos
e as vidas animal, vegetal e humana. A Biblia preocupa-se mais com o tempo do
gue com o espaco. Ela vé o mundo na dimensao do tempo. Presta mais atencéo
as geracoes, aos eventos do que aos paises, as coisas; preocupa-se mais com a
histéria do que com a geografia. Para entender o ensinamento da Biblia, a pessoa
precisa aceitar sua premissa de que o tempo tem um significado para a vida,
adquirindo soberania propria. O judaismo, em particular, € uma religido do tempo
visando uma santificagdo do tempo. Diferentemente do homem propenso para a
espacialidade, isto é, aquele para quem o tempo é invariavel, iterativo e
homogéneo, para quem todas as horas sao iguais, desprovidas de qualidade, a

Biblia percebe o caréater diversificado do tempo. Nao existem duas horas
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semelhantes. Cada hora é Unica e uma s6, dada naquele momento e infinitamente
preciosa. O gravador sabe disto: os procedimentos na gravura séo tao enaltecidos
pelo artista quanto sua producdo. Os procedimentos assumem um lugar de
valorizacdo e o tempo é respeitado pois se sabe que esta relacdo é fundamental
para a construcao da obra. Ao mesmo tempo em que 0s rituais se repetem, sao

também diferentes.

Nas obras apresentadas neste trabalho de pesquisa, cada fotografia escolhida
para ser reproduzida em xerox e posteriormente passada para a pedra, com suas
nuances e caracteristicas diferentes, exigia atitudes e pensamentos diferenciados
no que diz respeito ao tratamento quimico, a entintagem e a impressao. Por outro
lado, o momento de impressdo sempre foi um ritual sagrado pelo técnico
impressor, que exige siléncio e concentracdo ao longo deste processo. Esta
sempre presente um pouco de ansiedade, curiosidade e surpresa, numa espera
de que o resultado seja compativel com os desejos e fantasias projetadas por

ambos neste instante.

O trabalho do artista paulista Walter Goldfarb inscreve-se neste ambito ritualistico
e sagrado, em virtude de procedimentos e elementos presentes e ausentes. O
bordado, trabalho tradicionalmente feminino, é resgatado por um artista homem e
transposto a uma lona branca, densa e de grandes dimensfes. Sua obra envolve
acdes como alvejar, bordar e queimar. O ato de bordar ja retém a idéia ritualistica
de repeticdo de uma acdo, quando a méao introduz e retira a agulha da lona,

conduzindo o fio que vai configurando o desenho, a linha metaférica que faz
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ligacOes e separa espacos. Nestes espacgos brancos, o artista introduz elementos

pequenos, retratos, textos em hebraico, literalmente costurando relacdes.

llust.5 -Walter Goldfarb bordando, 1998

Nas gravuras impressas para este projeto de pesquisa, esta ritualidade
manifestou-se de forma mais forte e evidente: marcAvamos as edigcbes em
horarios matutinos, o mais cedo possivel, para ndo sermos perturbados pelo
entra-e-sai de alunos ou funcionarios. Os tecidos sempre manipulados com
cuidado e respeitados por sua condi¢cdo pura: o branco ndo podia ser maculado
pelas tintas, pela graxa, pelo suor de nossas maos. Tarefa quase impossivel em
uma oficina litografica que utiliza uma prensa engraxada, solventes, tintas
gordurosas: a tudo limpavamos de forma obsessiva, atentos a cada detalhe. Em
uma mesa, 0s tecidos ja cortados e abertos. Em cima da prensa grande, o tecido
onde serd feita a impresséo, previamente marcado com lapis grafite, indicando os
pontos exatos onde devera cair a imagem impressa. Apos ser feita a entintagem
da matriz, o impressor sinaliza que a pedra esta pronta para receber o tecido e

num novo ritual de lavar maos, verificar se esta tudo limpo e seco em volta da
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prensa azul. Os dois juntos, artista e impressor, a quatro maos deitam o tecido
branco, virginal, sobre a pedra entintada, ajeitando as sobras de tecido que caem
pelos lados, protegendo-as com papéis previamente recortados. O impressor
entdo baixa a alavanca e rodando a manivela num movimento constante, faz com

que a ratora corra sobre a pedra com uma pressdo monumental.

ilust.6 - Sequiéncia de fotos de Miriam Tolpolar e Rogério L. da Rosa imprimindo
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1.5. Livro: objeto sagrado

Sendo o judaismo uma religido que proibe a adoracdo de objetos, idolos ou
santos, ndo nos legou grandes obras de arte ou catedrais desde o inicio de sua
histéria. Isto poderia ser explicado pela passagem biblica da fuga do Egito, em
que o0s judeus atravessam o mar Morto e vagam durante quarenta anos no
deserto. Quando um grupo de homens, descrente da lideranca de Moisés, decide
recolher todo ouro ali existente para confeccionar e adorar um bezerro de ouro,
Deus fica enfurecido, quebrando as tdbuas que continham os Dez Mandamentos.
Desde entdo, € proibida a confeccdo e adoracdo de qualquer objeto ou imagem.
Decerto por isso, nos cemitérios judeus ndo existe qualquer tipo de estatuéria ou
imagens religiosas adornando os tumulos. As sinagogas Sdo em sua maioria

edificios desprovidos de adornos ou qualquer manifestagéo artistica.

llust.7 - Pedra tumular de Jayme Tolpolar,Cemitério Centro Israelita,POA
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Os rituais judaicos se caracterizam como a arte das formas significantes do tempo,
como uma arquitetura do tempo. As suas observancias — o schabat ou as festas,
dependem de uma certa hora do dia ou estacdo do ano. E o anoitecer, o
amanhecer ou o entardecer que trazem com eles o chamado para a prece. Uma
das mais notaveis palavras da Biblia é cadosch, santo; uma palavra representativa
do mistério e majestade do divino. Esta palavra é usada pela primeira vez no Livro
do Génese, ao final da histéria da criagdo, a qual fizemos mencao no capitulo
anterior e devemos atribuir-lhe uma significacdo especial pelo fato de esta ser
aplicada ao tempo. Nao ha referéncia no relato da criagdo a nenhum objeto no
espaco que teria sido dotado com a qualidade de santidade. Esta é uma diferenca
radical do costumeiro pensamento religioso. A mentalidade mitica esperaria que
apos o estabelecimento do céu e da terra, Deus criaria um lugar santificado, sobre
o qual seria erigido um santuéario. No entanto, para a Biblia, segundo parece, € a

santidade no tempo, o schabat, que vem em primeiro lugar.

O objeto, a imagem, além de ndo possuirem um lugar assegurado no judaismo,
nunca mais foram exercitados, a partir do episédio do bezerro de ouro. O objeto a
que nos referimos aqui, é diferente do objeto mezuza, ou da menoréa, candelabro
utilizado para acender as velas no inicio do schabat. Estes objetos existem no

ambito religioso com uma fungéo ritual, mas ndo com uma fungéo de adoracgéao.

A obra que originou este processo de pesquisa, € um objeto. Objeto gravado,

gravura objeto, livro com impressdes, livro de artista: qualquer uma destas
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definicbes poderia dar pistas sobre este trabalho nomeado “Meus Mortos, Meus

Vivos”, realizado no ano de 2001.

7

“Meus Mortos, Meus Vivos” é um livro todo branco, onde em cada uma de suas
paginas de tecido estd impresso o rosto dos meus mortos: meu pai, Jayme
Tolpolar, meus avos paternos, Saloméo e Bertha Tolpolar, meus avés maternos,
Julio e Jurema Galbinsky e meu marido, César Anchante. O livro consta apenas
das imagens dos rostos e na capa, o titulo. Também faz parte desta obra um par
de luvas brancas de tecido, depositadas ao lado esquerdo e direito do livro. Livro e
luvas, por sua vez, estdo colocados em cima de uma pequena mesa também

branca.

5

llust.8 - Miriam Tolpolar: "Meus Mortos, Meus Vivos” livro — impressao litogréafica s/ seda — 28x21cm (aberto) - 2002
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Livro convida ao manuseio, a leitura, mas sendo um objeto todo branco, produz
um misto de atracéo e receio. As luvas indicam maos, sugerindo que seja tomado,
manipulado, mas com cuidado. O fato de ndo possuir texto escrito e nem mesmo
qualquer referéncia aqueles individuos que ali estdo representados pelas
fotografias, cria um vazio: rostos sem nomes. Nao constando nenhuma informacéo

sobre eles, podem ser quaisquer um. Ou nenhum.

Um objeto para ser lido silenciosamente, ja que nao possui palavras a serem
recitadas ou mesmo balbuciadas. E um objeto silencioso, com imagens andnimas,
solitéarias e silenciosas. Quando um sujeito se propde a vestir as luvas, esta
adentrando em um universo pessoal e podemos supor que se estabeleca uma
relacdo muito similar aquelas explicitadas por Lacan no texto “O estadio do
espelho como formador do eu”, entendendo-se o estadio do espelho como uma
identificacdo, ou seja , a transformacgéo produzida no sujeito quando ele assume
uma imagem. Neste caso, o livro assume a funcdo do espelho, sendo que o
sujeito que mira, olha o outro adentrando em si mesmo, relacionando aquilo que
vé no outro com a sua verdade e transformando a verdade do outro na sua

verdade.

Por outro lado, a verdade impressa no livro, uma verdade particular, realiza a
passagem do eu especular para o eu social. A Unica vez em que este objeto foi
apresentado, em junho de 2001, no Instituto de Artes desta universidade,

inUmeros colegas puderam vestir estas luvas brancas e experimentar as paginas
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do livro. Alguns dias depois recebi pelo correio, uma carta escrita a médo da colega

e também artista Lenir de Miranda, onde registrou suas impressoes :

“Né&o pude vestir as luvas daquele ancoradouro tdo enevoado de recordacgfes
As lembrancas estavam ali, num leve perpassar de ondas em calmos
movimentos brancos. Quando me vi envolta naquela branca névoa, fugi de mim
e de meus ancoradouros. Assim, aquela obra era forte demais em minhas
memorias. A obra era suficiente para sensibilizar a fuga mida de meus olhos.
Aquilo era arte. Dele fugi pois estava de mim presa de lembrancas na silenciosa
passagem das finas paginas brancas.

Para Miriam Tolpolar, meus rapidos pensamentos confidenciais. Afinal, ndo

estamos aqui para falar de arte?”."*

Quando Lenir diz: “Quando me vi envolta naquela névoa branca, fugi de mim e de
meus ancoradouros. Assim aquela obra era forte demais em minhas memdérias”,
esta explicitando a relacdo da obra enquanto espelho, ou seja, aquilo que da obra,
tomou para si. Desta forma, este objeto sendo particular, € jogado ao coletivo,
transitando entre estes dois ambitos, resignificando seu lugar através destas

novas leituras e de outras memadarias.

s

O trabalho “O &lbum da familia D.”, de Christian Boltanski é uma grande
composi¢cdo sobre a memoria: expde organizadamente em molduras de ferro
fotografias familiares, remetendo a recordacfes da infancia, que mesmo sendo

estritamente pessoais sdo compartilhadas pela memoaria coletiva. Este trabalho é

" MIRANDA,L.Correspondéncia enviada para Miriam Tolpolar em 23/03/2001.
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de 1971 e foi concebido a partir de uma experiéncia do artista ao pedir
emprestado a um amigo, Michel D., o a4lbum de fotografias de sua familia, em
poder de seus pais. O objetivo do artista era reconstruir a vida daquelas pessoas
através das imagens que retratavam momentos significativos de suas vidas, mas

Christian Boltanski descobriu bem mais:

“Pude descobrir a ordem em que haviam sido tiradas e os lagos que existiam
entre 0s personagens que elas representavam. Mas pude me dar conta que nao
podia ir mais longe, ja que estes documentos pareciam pertencer as
recordacbes de ndo importa que familia, que qualquer um poderia se
reconhecer nestas fotos de férias ou de aniversarios. Estas fotografias ndo

ensinavam nada sobre o que havia sido a vida da familia D., elas me devolviam

as minhas préprias recordacdes.” 12

Este trabalho de Boltanski nos conduz a relacionar o livro ao 4lbum de fotografias
e de que forma estas fotografias se inscrevem no contexto destes objetos. No
trabalho “Meus Mortos, Meus Vivos”, o livro podera ser associado a album de
fotografias, que conseqientemente se relaciona a memoria. No momento em que
uma fotografia, antes solta, é colocada em um &lbum, ela imediatamente esta
inserida em um outro lugar, passando a fazer parte de um conjunto, uma
sequéncia, uma organizacdo, um relato onde é parte de um todo e, de certa
forma, esta insercdo santifica aquela imagem, diferenciando-a daquilo que esta de

fora.

2 BOLTANSKI,C. Ensaio General, obras de la coleccién del fondo regional de arte contemporaneo,
Rhdéne-Alpes/FRAC-Museo de arte Contemporaneo/ Santiago, Chile,1995.
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Ndo é comum, por outro lado, a colocacdo de fotografias utilizadas em
documentos nestes albuns de familia e assim a insercdo destas imagens gera um
estranhamento na medida em que este deslocamento lhes delega um outro valor.

E importante relatar o processo de elaboragéo desta obra, que produziu diadlogos e
relacbes positivas, mas também duvidas e insatisfagbes vinculadas a

procedimentos e técnicas de impressao, e seus resultados estéticos.

O projeto inicial para este livro, partia de uma idéia de apropriagdo. Fui a uma
livraria de usados perto de minha casa e procurei um livro barato, no formato
retangular, nem muito grande nem pequeno demais. N&o poderia ser um livro de
qualidade, pois sua destruicdo fazia parte do projeto e certamente isso me faria
sentir culpada se fosse uma obra literaria. As paginas do livro foram entdo uma a
uma pintadas de branco e sua capa verde, encapada com um tecido também
branco, contudo estes recursos ndo tiveram um resultado satisfatorio. A tinta
branca n&o cobria por completo as letras negras, e manchas e borrbes surgiam
nas paginas que deveriam ficar brancas. O papel também era muito fino e se

enrugava ao receber as deméaos de tinta. Assim, este material foi descartado.

A partir desta experiéncia, decidi fazer um livro eu mesma, isto &, imprimir as
imagens, cortar as paginas em tecido branco, costura-las com agulha e linha e
mandar encadernar. O titulo foi impresso na capa, letra por letra, com carimbos de
borracha, numa alusédo aos tipos utilizados em antigas graficas. Como as
fotografias foram reproduzidas em xerox e posteriormente frotadas com thinner na

superficie do tecido, estas imagens ficaram difusas e acinzentadas. Inicialmente,
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este resultado me agradou pois me pareceu pertinente a idéia, de que aquelas
faces produzissem uma sensacao de fantasmas, de irrealidade, de névoa e que as
pessoas tivessem que fazer um esfor¢co para tentar reconhecé-las. Assim entéo

ficou a primeira versao do livro “Meus Mortos, Meus Vivos”.

|
..!Ib |

'

llust.9 — Miram Tolpolar: “Meus Mortos, Meus Vivos” -livro - frotagem s/ seda -28x21cm (aberto) - 2002

A partir deste trabalho, todos os outros trabalhos bidimensionais foram realizados
partindo do principio da impressdo com thinner, descartando o uso dos
procedimentos gréaficos de impresséo tradicional, porém depois de feitas algumas
obras, percebi que os tons acinzentados resultantes daquelas frotagens néo
possuiam a qualidade aveludada dos negros e a forca da impresséao litogréfica.

Retomei entdo o uso daqueles procedimentos, que para mim possuem um sentido
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histérico e memorial, além das qualidades estéticas referentes aos resultados e a
impressdo. Um segundo livro, similar ao primeiro foi feito, porém impresso em

litografia, gerando também uma obra bidimensional com 0 mesmo nome.

llust.10 — Miriam Tolpolar: “Meus Mortos, Meus Vivos” - impresséo litografica s/ seda — 120x100cm - 2002

“Meus Mortos, Meus Vivos”, sugere um contraponto entre vida e morte, nos
remetendo a pensar que o morto se faz vivo e presente, construindo outros
sujeitos com o0s quais tiveram ligag@es estreitas ou ndo. O titulo me conectou com
uma brincadeira comum na infancia que se chamava “morto-vivo®, quando um de

nés era escolhido para esconder o rosto, contar em voz alta até um determinado
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namero e ao se virar para o resto do grupo, gritar: morto! ou vivo!, tentando
surpreender os demais. Ao ouvir “morto”, as criangas deveriam “morrer”, ficando
estaticas; ao ouvir “vivo”, deveriam movimentar-se, fazendo gestos ou simulando

acoes.

A artista Rosangela Renn6 vém trabalhando com fotografias e memdéria desde
1985. Seu trabalho no entanto, ao invés de nomear ou explicitar a identidade,
apaga diferencas entre as pessoas, apresenta tipos. A artista explora também
incansavelmente o tridimensional, utilizando negativos, vidro, aluminio e espuma,
entre outros materiais. “O grande livro do adeus” € o nome de um livro realizado
em 1990, contendo catorze fotografias em preto e branco, sobre papel resinado.
Este livro ndo possui inicio nem fim, € um livro em ziguezague, com capas
idénticas de um lado e de outro, sendo as imagens reprodugdes de fotogramas.
Segundo Paulo Herkenhorf®, “O tempo que mais interessa a Renné sdo os

filamentos da memdaria primeiro, e depois, do esquecimento.”

@A

llust.11 - Rosangela Rennd: “O grande livro do adeus” -livro - 4x50x61cm (fechado),1990

¥ HERKENHORF, P. “Rennd ou a beleza e o dulcor do presente” em Rosangela Rennd, S&o
Paulo: EDUSP, pp.115/191, 1998.
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Assim como “O grande livro do adeus” nos remete a uma histéria sem fim, a um
eterno retornar, “Meus Mortos, Meus vivos” faz uma aluséo a ciclo, também ao

retorno e a dualidade da vida e da morte.

O livro objeto “Meus Mortos, Meus Vivos” tem significacdo especial nesta pesquisa
de mestrado pois foi 0 elemento que alavancou toda a producao posterior, atraves
do desafio proposto pela orientadora dessa pesquisa, ha disciplina denominada
“Seminéario de articulacdo tedrico-pratica na producgéo artistica”, produzindo as
interrogacdes e associacdes indispensaveis a continuidade do trabalho. O livro,
neste caso, adquire status de objeto sagrado pela aura: o branco somado ao
mistério que envolve o0 objeto que ndo diz, sugere; ndo mostra, compartilha,

comungando mortos e vivos, presentes e ausentes.
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2. Gravura e fotografia:
acoes, semelhancas, diferencas, interrogacoes
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2.1. Origens: a fotografia e a litografia

1797

Litografia: escrita na pedra

1839

Fotografia: escrita da luz

Ao escrevermos, precisamos dominar regras de gramatica e de ortografia, mas
muito além disto, precisamos saber o que escrever. Neste sentido, a escrita
verdadeira ndo é automéatica, ndo basta obedecer apenas as regras. Assim
acontece com estes dois processos, litografia e fotografia: ndo obedecem
unicamente a modos de usar, podendo envolver de tal maneira aquele que faz,
transformando estes procedimentos em rituais, quebrando a inconsciéncia
automatizada e tornando-se atividade reflexiva e emancipatoria. Escritas que

deixam marcas: através de gestos solenes, carregados mesmo de sacralidade, na
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pedra ou no ato da captura de uma imagem. Por outro lado, a origem historica
destes processos esta ligada a origem da escrita e a historia do livro, ja que o
homem, desde seus primérdios, gravava, buscando expressar-se e transmitir
conhecimentos através de imagens, e posteriormente através da linguagem

escrita.

Fotografia e litografia foram inventadas e descobertas. Segundo o dicionario
Aurélio, a descoberta envolve surpresa, acaso e busca; a invengdo envolve
criacao e concepcao no campo da ciéncia, da tecnologia ou das artes. Invencgéo e
descoberta portanto, se mesclam em situacbes que envolvem acaso, surpresa,
pesquisa e inovacdo, colando estas duas linguagens a ciéncia, a tecnologia e a

arte.

A litografia nasce para dar respostas a uma série de exigéncias geradas pela
revolugdo industrial, possibilitando maior rapidez e precisdo no modo de
reproducéo, além de baixar o custo na producdo do material impresso. Relacionar
litografia a fotografia, nos leva a pensar nos seus vinculos com a comunicacao e

a informacéo visual, desde a Idade Média até os dias de hoje.

O processo de producdo industrial portanto, é determinante para o
amadurecimento da imagem impressa, trazendo com a litografia um novo estatuto
da imagem, jA que o desenho original e o desenho impresso sdo praticamente
idénticos, n&o necessitando retoques nem uma transposicdo para outra

linguagem.
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Este carater inicial de mdultiplo, de producéo industrial permanece até os dias de
hoje vinculado ao conceito de gravura. E importante pontuarmos no entanto, que
com a invencdo da impressdo off-set, a litografia cai em desuso na area
comercial e passa a ser utilizada apenas em ateliés de arte. Poderiamos dizer que
com a invencao do offset se inicia um novo periodo na histéria da gravura, pois a
imagem perde seu proposito fundante, desligando-se definitivamente da imprensa.
A gravura continua mantendo o carater de multiplicadora da imagem, contudo sem
aguele objetivo estritamente comercial da imprensa, assumindo um lugar distinto,
jd que os artistas gravadores produzem suas obras em escala reduzida: as
edicdes comerciais de milhares de cépias passam a ser dezenas ou N0 Maximo

centenas.

Atualmente, a comunicacao atinge milhdes de pessoas e as novas tecnologias de
reproducdo e difusdo de imagens estdo sendo exploradas por artistas que
percebem nestas, qualidades expressivas e outras possibilidades de linguagem.
A gravura hoje, ndo pode estar vinculada apenas a seu carater reprodutor, se
ponderarmos que a prensa litografica, que no século passado era o modelo de
producdo de massa, hoje é considerada obsoleta. Quando Goya, cinqlenta anos
apoés a invencdo da litografia por Aloys Senefelder em 1796, percebeu a riqueza
de sua linguagem e suas infinitas possibilidades expressivas, ja se abriam novas
perspectivas para sua utilizacéo, antevendo um futuro desvinculado da reproducao

comercial.
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Assim como a litografia, a fotografia também veio suprir uma demanda de rapidez,
eficiéncia e barateamento na reproducdo da imagem. A gravura, por sua vez,
devido a sua capacidade reprodutora, embora de modo ainda artesanal, ja
comecara a antecipar o carater fundamental do paradigma fotografico. Como a
maior parte das invencdes, a da fotografia € um hibrido: primeiro, porque é
herdeira na arte da utilizagdo da camara escura, no sentido dos valores e do
negativo vindo da gravura. Além disso, a litografia trouxe a idéia de uma
permeabilidade seletiva do suporte da imagem exposta a um fluido - os
procedimentos quimicos. Incluem-se ai também o0s processos industriais, com o
potencial de reproducdo mecanica da litografia assim como o nivel cientifico,
presente na fotografia, jA& que precisou de instrumentos cientificos usados por

Galileu como lentes de lunetas astrondmicas ou de microscopios.

Litografia e fotografia também trabalham com extremos que ao mesmo tempo em
gue se opdem, se aproximam: por um lado podem ser consideradas como Unicos,
singulares e, num outro extremo, se relacionam com o infinito. Cada coépia
fotografica, assim como cada coOpia de gravura editada, € Unica. Pode ser
guardada, avaliada e comercializada, mas pode também se gastar, envelhecer e
degradar-se. O papel, suporte tradicionalmente utilizado nas duas técnicas, sofre
guando atacado por fungos, pela luz excessiva, pela umidade, pela ma
conservacdo ou armazenamento inadequado. Este exemplar, trazendo consigo
uma aura de obra singular, ndo deixa nunca de ser um exemplar entre tantos, um
papel sujeito a deterioracdo e portanto a substituicdo, jA que uma fotografia

danificada pode ser substituida por outra similar e uma litografia também podera
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possuir inumeros similares. Este similar ao qual me refiro neste texto, € o que
usualmente dizemos pertencer a uma edi¢do, delimitada por um namero
previamente estabelecido pelo artista. Neste sentido, cria-se o contraponto: de um
lado, o Unico, o precioso, o singular; do outro, 0 multiplo, o substituivel, o repetivel.
Estes limites s6 podem ser definidos pelo artista - € ele quem detém o poder sobre

a finitude da obra.

Segundo Barthes, esta coexisténcia de Unico e infinito se acentua ainda mais na
fotografia, no que diz respeito a relacdo da imagem fotogréafica com seu referente:
“O que a Fotografia reproduz ao infinito sé ocorreu uma vez: ela repete mecanicamente o que
nunca mais poderd existir existencialmente.”* Aqui se torna evidente uma relagdo
existente entre o fato, o real, aquilo que foi vivido e sua finitude, acenando com a
possibilidade de manter vivo, repetindo infinitamente aquilo que j& deixou de ser,
através da fotografia . Neste caso, podemos delegar também a gravura , a missao
de perpetuar, ja que ela também repete, ndo apenas referentes ou fragmentos de
um real, mas imagens artesanais, imagens mimeéticas, que visam fundir o sujeito

no mundo.

“ BARTHES,R. A camara clara. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984.p 13
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2.2. Repeticdo: semelhancas e diferencas

O similar e a edicdo sdo dois conceitos intimamente ligados a repeticao,

caracteristica fundamental destes dois meios de reproducéo: fotografia e litografia.

Tradicionalmente, a repeticdo na gravura esta vinculada a repeticdo de uma
mesma imagem impressa a partir de uma matriz, gerando imagens dotadas de
similaridade. Na litografia, a matriz € uma pedra calcarea e na fotografia o
negativo fotografico contém a idéia de matriz. A repeticdo, em ambas as
linguagens, ndo se da apenas no seu produto, mas em todo 0 processo que
envolve o artista que faz: os movimentos repetitivos no trabalho de preparacéo
das pedras litograficas ou a colocacgéo do rolo na maquina e o momento de apertar
o disparador, fazendo o corte na fotografia. A repeticdo dos processos quimicos
para a sensibilizacdo da superficie destas matrizes, pedra litografica e papel
fotografico, a preparacdo dos papéis, marcacdes de registros e finalmente os
movimentos repetitivos do homem rodando a prensa ou revelando um filme,
culminando com a extragdo de um similar a imagem do que reflete a superficie da

pedra litografica ou a luz do negativo matriz.

Reproducéo e repeticdo sdo palavras que coladas, traduzem da melhor forma

estes dois simulacros: fotografia e gravura, que nasceram destinadas a reproduzir
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e repetir infinitamente as mesmas imagens, servindo, ao longo de sua existéncia a

diferentes fins, tendo sido apropriados por comerciantes, religiosos e artistas.

Sua reprodutibilidade se deve a utilizacdo de uma matriz, pedra litografica ou
negativo fotografico, dos quais sdo extraidas as coOpias, em numero limitado ou
ndo, determinado pelo autor. Por outro lado, o conceito de repeticdo seduz na
medida em que interroga o artista em seu ato de producdo da obra enquanto
objeto concreto e real, levando-o a perceber que a repeticdo ndo é de todo uma
repeticdo, jA& que mesmo elementos iguais de uma mesma série, ndo Sao
inteiramente 0os mesmos, ocupando lugares unicos e distintos e que um mesmo

gesto ou acao também néo se repetem exatamente da mesma forma.

Neste trabalho de pesquisa em particular, a repeticdo acontece na recorréncia de
elementos que se repetem em varias gravuras, no material utilizado como suporte
para a impressdo e na organizacdo das imagens no espaco desse suporte,
levando também a pensar que a repeticdo € um conceito que permite apresentar
uma ordem, impor limites e dar sentido a este conjunto de elementos. A idéia de
ordem por sua vez, aponta para a idéia de série, tal como a encontramos na

matematica, permitindo que esta mesma ordem seja possivel.

Na série de gravuras realizadas para este projeto de pesquisa, procuro fazer da
repeticdo uma espécie de jogo, onde a ldgica da combinacdo de imagens,

palavras ou datas, produzem novos sentidos.
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®

llust.12 - Miriam Tolpolar: “Perdas e Ganhos” - impresséo litografica s/ seda - 120x100cm, 2001.

Assim, uma mesma fotografia podera se repetir em diferentes obras, produzindo
relacbes distintas, e de uma mesma face, poderdo ser utilizados mais de um
retrato, de diferentes épocas de sua vida. Na gravura reproduzida acima, as
fotografias da face de Jayme, em uma sequiéncia cronolégica de um a onze anos,
sdo organizadas verticalmente relacionando-se com o0s objetos (dentes) e a

imagem da mae, em uma aluséo a verticalidade, crescimento e também a perda.
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Observando as obras abaixo, percebemos que a idéia de repeticdo aparece
também na forma de organizacéo destas fotografias no espaco do tecido branco,
remetendo a verticalidade e também na maneira de agrupar as imagens, seriando-
as em funcdo de caracteristicas que se repetem, como por exemplo, faces

fotografadas de perfil e relagbes com o tempo.
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llust.13 - Miriam Tolpolar: “Horizontes” — Impressao litogréafica s/ seda - 120x100cm, 2002

No campo da psicanalise, no texto “Rememoracdo, repeticdo e elaboracao”,
escrito em 1914 por Freud, este afirma que repetir é recordar-se. Afirma também

gue o sujeito ndo se recorda e sim repete, traduzindo em ato aquilo que deseja
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explicitar. A repeticdo também esta vinculada a pulsdo e faz parte da propria
definicAo de inconsciente. Em 1953, para Lacan, o objetivo da compulsdo de
repeticdo € a inscricdo no tempo e na historia: “o que se repete é o que insiste” e
uma vez que se trata de reescrever a historia, a repeticdo ird permitir esta
reescritura. A partir de 1964, Lacan retoma o conceito de repeticdo deixado por
Freud, fazendo deste um dos quatro conceitos fundamentais da psicanalise, onde,
curiosamente, aparece primeiro numa forma que nao é clara, que nao é
espontanea, como uma reproducgédo, fazendo alusdo ao quadro e sua reproducao.
Esta é uma tentativa de resgate do original, mas que ndo consegue realizar-se
enquanto obra, sendo um arremedo. Tomando a idéia de Lacan, quando relaciona
a repeticdo a recordacdo, podemos por conseguinte vincular também a gravura,

ja que a escolha desta linguagem é que possibilita o repetir na obra.

Nos trabalhos aqui apresentados, é evidente esta relacdo de tripé: repeticéao,
gravura e memoria (recordacdo para Lacan). A escolha da litografia como
processo para a concretizacdo destas obras, seu vinculo com o repetir e com a
busca de uma reinscricdo na historia, a insisténcia na utilizacdo das mesmas
imagens, no resgate de uma biografia particular em exposi¢éo, propondo o carater
de obra Unica, num contraponto com o carater original da gravura: o repetir. A
insisténcia de que Lacan fala em seu texto e a relagdo que o mesmo faz do
quadro original com a cépia também me parecem bastante significativos, levando-

me a pensar no que diz da gravura, edicdo e matriz.
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llust.14 - Miriam Tolpolar: “A Carteira” — impressao litogréafica s/ seda - 120x100 cm, 2002

Nos seus procedimentos, a fotografia e a litografia estéo ligadas ao conceito de
repeticdo, produzindo entdo a impressao, no sentido duplo desta palavra:
impressao relacionada a perceber, captar e também a conservar e reter. O
imprimir se relaciona ao insistir e a impressao propde uma relacdo epidérmica,
fisica entre artista e matéria, produzindo um objeto que desnuda a intencao, o ato
e a forma matricial, podendo se relacionar com sensacdo, percepcao e memoria.
Este desnudamento por sua vez, produz surpresa, gerando uma relacéo paradoxal
entre eficiéncia e técnica, magia e inesperado, pois o0 resultado afirma a
reproducédo, a semelhanca extrema com a matriz, ao mesmo tempo em que revela

diferencas e dessemelhancas.
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A impressdo de uma matriz pode gerar apenas uma ou infinitas imagens,
colocando-se sempre de forma dialética, uma vez que fala do contato (o papel que
se encontra com a superficie da pedra litografica, puxando a tinta) e da perda (a
auséncia da tinta ou da imagem da superficie desta mesma pedra litogréfica). A
impressdo portanto, segundo Didi-Huberman'®, atesta “a autenticidade da
imagem: a aderéncia fisica fazendo parte do processo”, vinculando este ato a
forca, a compressado, ao contato que se faz necesséario ao ato de imprimir e que

por sua vez também se repete.

2.3. Amnésia: alusbes ao presente e ao ausente

Do grego amnésia. Perda total ou parcial de memoria.

“O presente € um quebra cabecas que rabisco em notas.”
“Como posso cicatrizar se ndo posso sentir o tempo?”
“Vocé sabe quem vocé é e sabe praticamente tudo a seu respeito.”

“Leve em conta a fonte. A memdria é traicoeira.”

Leonard Shelby

No filme “Amnésia” de Christopher Nolan, o ator Guy Pearce representa um

homem conflituado com a morte de sua esposa, estuprada e assassinada, e com

> DIDI-HUBERMAN,G. Lempreinte.In: Catalogo de Exposicdo,Centre Georges Pompidou, Paris:
1987. p. 5.
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sua prépria doenca: a amnésia. Leonard Shelby, este homem torturado pelo
esquecimento, é portador de uma doenca que o faz esquecer de todos os fatos
vividos por ele recentemente, mas por outro lado, a memadria anterior & morte da
esposa permanece intacta. O espectador € engolido pela angustia de Leonard
Shelby, cujo objetivo € vingar a morte da mulher amada, descobrindo seu

assassino, partilhando de seus pensamentos e dos mecanismos e armadilhas de

sua memboria.

No inicio do filme, um close da imagem de uma fotografia Polaroid na méo do
personagem, vai perdendo gradativamente a nitidez até o desaparecimento
completo. Esta cena inicial da a idéia central do filme: o desaparecimento, o fugaz,

o invertido, o0 que se repete, o tempo.

O diretor utiliza no filme recursos da prépria memoria e do pensamento: as cenas
se repetem inlmeras vezes em sua seqUéncia normal e também de tras para
frente, colocando em evidéncia o raciocinio do personagem em sua busca pela
verdade. O desejo da verdade e a consciéncia de sua deficiéncia levam o
personagem a utilizar inUmeros recursos para resgatar suas vivéncias e
lembrancas: este passa a fazer pequenas anotacdes em pedacos de papel e
utiliza uma camera Polaroid para registrar todos o0s objetos e pessoas com as
guais tem se relacionado recentemente. Organiza esse material em um painel que
deixa na parede do quarto de hotel onde vive, como um catdlogo de suas
referéncias onde aparecem o carro, a fachada do hotel, o quarto, os rostos das

pessoas com as quais se relaciona.
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O temor de perder estas referéncias o leva a tatuar em seus bracos, pernas e
térax estes mesmos nomes, datas e fatos importantes, como uma tentativa
desesperada de gravar, marcar em Si mesmo 0 que nao se permite esquecer.
Estes textos gravados no corpo, tém tamanhos e tipos de letras diferentes,
obedecendo a uma estética curiosa, lembrando um mapa, fazendo do homem

uma espéecie de objeto vivo.

O espelho e a inversdo sao imagens e recursos recorrentes ao longo do filme: o
artista traz no peito uma frase tatuada ao contrario, que s6 pode ser lida em frente
ao espelho e constantemente desnuda partes de seu tronco para ler suas préprias
mensagens, também falando em voz alta frases que fazem referéncia a sua
angustia: "Todos precisam de espelhos para se lembrarem de quem sdo. Eu nédo
sou diferente.” Aqui a frase nos interroga sobre seu significado: todos precisam de
espelhos para se lembrarem de quem sdo, ou seja, a quem pertencem? Ou
necessitam rememorar como sao no sentido existencial? A existéncia e o
pertencimento neste caso, estariam enganchados, ja que o personagem busca
entender a si mesmo e a seus atos, do mesmo modo que vincula sua memdéria ao
laco com alguém, alguém a quem pertenceu, mas que ndo mais se apresenta
como real e sim como lembranca. O espelho aqui nos remete a pensar nos
escritos de Lacan sobre a fase do espelho, onde coloca este como um fendmeno
limiar, que demarca as fronteiras entre o imaginario e o simbdlico. Entre os seis e
0s o0ito meses, a crianga se defronta com a propria imagem refletida no espelho.
Numa primeira fase confunde a imagem refletida com a realidade, numa segunda

fase percebe tratar-se de uma imagem, numa terceira compreende que a imagem
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refletida é a sua. Nesse estado de juabilo, a crianca reconstréi os fragmentos ainda
ndo unificados do proprio corpo, mas o corpo € reconstruido como alguma coisa
de externo e, diz-se, em termos de simetria inversa. No estado de jubilo especular
manifesta-se uma matriz simbdlica na qual o eu se precipita de forma primordial e
a linguagem é o que deve restituir-lhe a fungéo particular de sujeito no universal. O
espelho, neste caso é simbolicamente a encruzilhada, o que detona a tomada de
consciéncia do corpo, seu reconhecimento, sua presenca fisica e pontual no

mundo.

Este espelho diz também da imagem fotografica, isto €, a imagem refletida no
espelho é fotogréfica, porém fugaz, escorregadia. Fotografia e imagem especular
necessitam do objeto, sdo causalmente produzidas pelo objeto e em presenca de
um referente que ndo pode estar ausente. A relacdo entre imagem e objeto € a
relacdo entre estas duas presencas, sem mediacdo, porém a fotografia retém o
instante em que o olhar vislumbra a imagem, enquanto que a imagem do espelho

é efémera.

A gravura devolve a imagem invertida, como um espelho. Assim como Leonard
Shelby grava suas impressdes no corpo, gravo minhas impressfes na pedra
litografica. Estes registros sdo impressos sobre as fibras do tecido, podendo este
estar associado a uma espécie de pele branca e fina que ir4 perpetuar a imagem.

A palavra impressao aqui, possui um significado muito especial, numa clara aluséo
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a permanéncia. Em seu livro, “Matéria e Memoéria” *°, Bérgson faz uso da palavra
impressao inUmeras vezes, dizendo que a lembranca “se imprimiu ha memoria”,
da mesma forma que ao editarmos uma pedra litografica dizemos que a

imprimimos. A partir deste instante € impossivel retroceder: aquilo que se

imprimiu, ndo podera ser retirado, ndo podera se apagar.

Nestas gravuras, também € feita uma espécie de catalogacdo ou inventério de
objetos, rostos e fatos, num resgate da memaria, que se nao esta acometida de
amnésia, tende a desaparecer por conta do tempo. Seria esta uma tentativa
inatil? Pois na verdade tudo € efémero e sujeito a destrui¢do: o tempo, o fogo, a

ma& conservacao e até mesmo o esquecimento.

O espelho, porém esta ali para lembrar. Lembrar o qué? Lembrar de nés mesmos.
Retornando ao texto de Lacan “O estadio do espelho como formador da fungéo do
eu” ', o ato de olhar-se funciona como um instante de identificacdo: ali o sujeito
assume uma imagem, e esta imagem existe e € real. Esta relacdo estabelecida
pelo triangulo sujeito, objeto (espelho) e imagem refletida pode ser transladada
para o triangulo sujeito, objeto (obra) e imagem refletida, onde a obra assume a
funcdo de espelho, isto é, reflete a imagem do sujeito na obra, devolvendo uma
nova imagem. Segundo Lacan, ao assumir uma imagem através do espelho, é

produzida uma transformacdo e, ao mesmo tempo em que esta transformacgéo

conecta o sujeito com sua realidade, pode também transforma-la.

' BERGSON,H. Matéria e Memoria, S&o Paulo: Martins Fontes,1999,p.85.
" LACAN,J. “O estadio do espelho como formador da funcéo do eu”, em Escritos, Rio de
Janeiro:Jorge Zahar, Campo Freudiano no Brasil, 1998.

59



No filme “Amnésia”, de Christopher Nolan, o personagem Leonard Shelby buscava
encontrar a verdade, a sua verdade, colocar-se neste universo, descobrindo-se no
espelho como a crianca de Lacan, pois o espelho ndo mente, diz sempre a
verdade, abrindo porém uma fenda entre o que olha e o que é olhado, num jogo

de olhares que propde a leitura particular do que se quer ver.

2.4.Inventario

Fazer o inventario, descrever minuciosamente, registrar, relacionar e catalogar sdo
algumas das definicbes dadas pelo dicionario de portugués Aurélio a palavra

inventariar.

O inventario de fotografias, de retratos, de pequenos objetos, separados em
categorias, relacionados entre si, listados, associados a fatos, idéias ou situacfes
€ acdo presente nesta pesquisa. Este inventariar, funciona aqui como uma
espécie de escavacdo, de exploracdo de um passado, como um arqueologo que
vai explorando camadas, descobrindo pequenos cacos que ao longo do tempo vao

se juntando a outros até configurar uma forma reconhecivel.

A partir deste inventariar € iniciado uma espécie de jogo de associacdes, onde se
estabelecem relacdes entre rostos e objetos, selecionando e classificando

elementos, fazendo anotacfes e projetos das gravuras que serdo produzidas
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posteriormente. A palavra inventario também esta associada a situacdes de morte,
ao fazer-se o inventario dos bens de um individuo, e proceder a sua partilha.
Algumas “coisas” que, inventariadas nestes trabalhos pertencem a um sujeito vivo,
ja pertenceram a mortos, foram herdadas ou simplesmente recolhidas da casa de

um parente. S80 objetos relacionados a vida e a morte.

As fotografias utilizadas nestes trabalhos estdo coladas a memoéria: testemunhos
do tempo, dos tracos e mutagcdes em direcdo ao envelhecimento e ao
desaparecimento, funcionam também como um documento. Coladas a memoria e
guardadas em memoria: imagens de seres queridos sdo preservadas em albuns,
porta-retratos e quadros, expostas na intimidade das casas ou em lugares
publicos, conforme sua relevancia. As fotografias sdo de rostos conhecidos, de
familiares, de amigos ou de algum parente desconhecido cujo retrato descansa

em uma caixa de velhas fotografias, guardada em uma gaveta qualquer.

Fazer listas € uma tarefa comum e cotidiana, que também faz parte deste ambito
do inventariar. As listas ndo tém fim e se repetem: podem relacionar os nomes, 0s
rostos, os fatos, os objetos e induzem ao infinito, ao vertical, que por sua vez
sinalizam ascensédo e crescimento. Linhas de tempo, como na escola, quando a
professora de Historia nos propunha organizar fatos e datas, ilustrando-os para
apresentar ao demais colegas. A lista aqui diz respeito a catalogar, organizar e

enfileirar estes elementos segundo relagbes objetivas, como parentesco, sexo ou
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datas e ordena-las no sentido vertical tal a forma da imagem proposta na

construcdo destas gravuras.

E através deste inventario que os trabalhos se configuram, projetando-se as
gravuras, que depois de impressas, vao se encadeando como elos de uma
mesma corrente. Esta acdo € fundamental na concep¢do e na concretizagdo do
trabalho, ao mesmo tempo em que propde a busca de uma verdade e sua

inscricdo na obra, no tempo e na historia.

llust.15 - Fotografias e objetos utilizados nas gravuras de Miriam Tolpolar
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2.5. Memoria e fotografia

A partir de 1997, comecei a prestar mais atencdo nos objetos que me cercavam
dentro de minha casa, dentro das gavetas, das caixas, dos espa¢cos menores, dos
cantos... Pensava no destino destes objetos: o esquecimento, o lixo, ou 0 eterno
guardar. Nesta época, experimentei gravuras maiores e comecei a utilizar um
meio técnico que pouco explorara até entdo: o xerox. Este é transferivel para a

superficie da pedra litografica com gasolina:

N

coloca-se o0 xerox no espaco desejado de encontro a pedra,
deitando sobre ele um papel embebido em gasolina, sobre este
um papel laminado para que a gasolina ndo evapore tao
rapidamente e passa-se esta pedra na prensa trés vezes a uma

pressédo media.

Comecei a juntar, organizar e catalogar estes objetos de maneira informal e fiz
fotocopias de textos, cartas, bilhetes, conchas, desenhos, mapas, cartbes postais,
lombadas de livros, poesias... como um inventario de lembrancas pessoais,
amorosas e postumas. A esta série de gravuras chamei “Monolitos”, numa
referéncia a forma monolitica, a monumento e também a composi¢édo da palavra:
mono, um e lito, pedra. Este trabalho foi exposto na Galeria Iberé Camargo, na

Usina do Gasdtmetro, em abril de 1999.
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Na realizacdo desse projeto, utilizei apenas xerox de objetos reais, nunca
fotografias, e menos ainda fotografias de pessoas. A face, o rosto real na
fotografia ndo me havia interessado até entdo ou melhor, sempre me interessei
em olha-las, mas nunca em usé-las. O rosto €é cru, é direto demais, me assusta.
Comecei a ousar utilizar a fotografia em minhas gravuras fazendo auto-retratos,
percebendo as mudancas em meu proprio rosto, pensando nas modificacdes que
este ja havia passado. Fazia entdo xerox de uma determinada foto, transferia-o
para a pedra e trabalhava em cima, transformando-o, através do acréscimo de

desenho.

Os rostos se modificam com o passar dos anos, nao sé devido ao envelhecimento
como em decorréncia da nossa percepcao e de nosso olhar. As fotografias nos
registram desde um lugar do outro, num outro angulo de percepcao e na maioria
das vezes ficamos insatisfeitos com os retratos, pois ndo € assim que nos vemos.
A imagem que temos de nés mesmos € outra. As mudancas que percebemos séo
decorrentes de mudancas de cabelo, de expressdes inusitadas, de um
determinado angulo estranho de nosso rosto, um olhar desconhecido, ja que se

torna impossivel se colocar neste lugar do outro que olha.

Como incorporar fotografias a gravura? Se antes eram usados apenas objetos,
xerox de objetos, porque agora sdo usadas faces? Sem duvida, a fotografia € a
prova concreta da existéncia de algo ou alguém. Pode ser a prova de que alguém

existe ou ja existiu. Se meu pai nunca tivesse sido fotografado, o que comprovaria
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sua existéncia ap0s a sua morte? Eu, Miriam Tolpolar e minha palavra,
comprovariamos sua existéncia. E apés a minha morte, quem comprovaria sua

existéncia?

E sempre inquietante a idéia de que com o passar do tempo a existéncia se perde.
N&o haveria como prova-la, perpetua-la. Fotografia, portanto sempre é passado:
do momento em que o botdo da maquina fotografica é acionado até a revelagao
do negativo ao papel fotografico, originando a fotografia, existe o tempo. A fragéo
de segundo do clique que registra a face ja pressupde que aquela expressédo nao
existe mais, aquele instante j4 se foi e ndo vai voltar. Podem ser anos, horas,

minutos, mas sempre passado.

A existéncia, portanto, metaforicamente depende do fotografo. Poderiamos pensar
que aquilo que nunca foi fotografado nunca existiu, mas o fotégrafo é testemunho
de uma existéncia, dependendo dele, entdo, esta comprovacdo. No livro “A

camara clara”, Roland Barthes diz:

“Pois a imobilidade da foto é como o resultado de uma confuséo perversa entre
dois conceitos: 0 Real e o Vivo: ao atestar que o objeto foi real, ela induz sub-
repticiamente a acreditar que ele esta vivo, por causa deste logro que nos faz
atribuir ao Real um valor absolutamente superior, como que eterno; mas ao
deportar esse real para o passado (“ isso foi “), ela sugere que ele ja estd morto.
Assim, mais vale dizer que o traco inimitavel da Fotografia (seu noema) é que

alguém viu o referente (mesmo que se trate de objetos) em carne e 0sSso, ou
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ainda em pessoa. De resto, a fotografia comegou como uma arte da Pessoa: de
sua identidade, de seu carater civil, do que se poderia chamar, em todos os

sentidos da expressao, o quanto-a-si do corpo.”*®

A fotografia funciona neste trabalho como um recurso de preservagdo, de
comprovacao e também da eternizacdo da existéncia daquele individuo, gerando

a dubia idéia de vivo ou morto, presente ou ausente.

Os tracos singulares das faces, as relagbes propostas entre estes rostos atraves
de sua organizacdo no espaco do tecido branco e os nomes que aparecem por
vezes, também sdo indicadores dos lagos de sangue, como um dna de rostos,

como uma persisténcia de perpetuacdo da memoria.

“Ver fotografados uma garrafa, um ramo de iris, uma galinha, um palacio,
envolve apenas realidade. Mas um corpo, um rosto, e sobretudo, com
freqiéncia os de um ser amado? Ja que a fotografia (este € seu noema)
autentifica a existéncia de tal ser, quero encontra-lo por inteiro, ou seja, em
esséncia, “tal que em si mesmo”, para além de uma simples semelhanca, civil
ou hereditaria. Aqui, a platitude da foto torna-se mais dolorosa; pois ela s6 pode
responder a meu desejo louco com algo indizivel: evidente (é a lei da fotografia)

e todavia improvavel (n&o posso prova-lo). Esse algo é o ar.”™®

' BARTHES,R. A camara clara. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984. pp. 118-119.
Y BARTHES,R. A camara clara. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984. pp. 158-159.
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E importante salientar que as fotografias que estou usando ou me apropriando
neste trabalho, sdo minhas: algumas foram feitas por mim, outras feitas em
estudios de fotos para documentos (portanto sao fotografias “sem autoria”, ja que
estas sdo padronizadas), outras, antigas, anbnimas...Mas porque isto €
importante? Acredito que as relagdes éticas (ou antiéticas) vinculadas ao uso de

imagens, objetos e apropriacdes variadas sédo delicadas e discutiveis.

Assim, muitas vezes estes rostos sao retirados do contexto de uma fotografia, isto
€, posso me apropriar de uma foto onde esta um grupo de pessoas, fazer xerox e
recortar apenas um ou mais rostos, recolocando-os na gravura, dentro de um novo

contexto espacial e conceitual.

A fotografia também é VERDADE. O que temos como prova fotogréafica é real,
indiscutivelmente verdade e ndo é por acaso que é utilizada pela policia em
registros de crimes, acidentes de automoveis e pelos jornais, pois a imagem
escreve o que para a palavra € impossivel: o real. Mas, por outro lado, de tao real,
pode enganar e forjar esta mesma realidade. A imagem fotogréfica captura o
instante a0 mesmo tempo em que o0 autor pode produzir ilusdes a partir dessas
referéncias, manipulando imagens através do computador e utilizando recursos de
novas tecnologias para criar novas realidades. Estas novas realidades n&do sao
exatamente verdadeiras, foram inventadas, forjadas por alguém aludindo a um
real que na verdade é falso. A artista Cindy Sherman cria auto-retratos travestida

de outras mulheres, em contextos diferentes, como casas, ruas ou paisagens,
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montando histérias inventadas, tornando-se irreconhecivel e ao mesmo tempo se

fazendo reconhecer nas mulheres que a véem.

A artista neste caso lida com o duplo: um real que nédo é real, mas que poderia
perfeitamente sé-lo, como uma relacdo de espelho: o olhar que vé a obra enxerga
a si mesmo, ou seja, a obra devolve ao olhar sua propria imagem. Neste caso,
fotografia também é mentira e ilusédo, podendo ser construida. Mas a memaoria ndo

pode também ser construida?

llust.16 - Cindy Sherman: “Sem titulo” - fotografia- 184,2x125cm-1985
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2.6. Passagens: fotografia e litografia

As faces fotografadas que seleciono passam por transformacgdes: da fotografia,
viram xerox e do xerox, viram litografias. Estas transformacdes na verdade, néo
retiram estas imagens da categoria “fotografia”, porém as recolocam em um
contexto distinto daquele reconhecido como da fotografia tradicional, como a
utilizacdo do papel fotografico e a fidelidade de reproducdo de um modelo (no
caso uma face). Ao serem deslocadas para um xerox, estas imagens perdem
algumas caracteristicas e ganham outras: a imagem fica mais contrastada, os
negros se acentuam e sdo perdidos detalhes. Ao serem transferidos para a
superficie da pedra, estas copias xerox de fotografias aderem-se aos seus poros,
colando-se a sua memoéria e posteriormente deslocando esta imagem a um outro
suporte, neste caso o tecido. Estas passagens fazem com que a face original sofra
transformagfes: mesmo sendo o rosto reconhecivel, torna-se diferente e sendo
diferente, torna-se outro. Ali a fotografia deixou de existir em sua forma original,
dando lugar ao procedimento litografico: estas faces agora sdo manipuladas com
tinta preta, panos brancos e por uma prensa. Muitas pessoas que olham os
trabalhos ficam na duvida, perguntam como eu desenhei, se utilizei fotografia. O
trabalho produz uma incerteza da sua origem, ja que estas faces sdo transferidas
para a superficie da pedra litografica e posteriormente retrabalhadas,
acrescentando elementos com material de desenho gorduroso ou eliminando

areas através da raspagem.Se estes rostos fossem desenhados ndo gerariam
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davidas, seriam desenhos, mas nunca provas. Deixariam de ser o suporte de uma

evidéncia.

O artista francés Christian Boltanski utiliza a fotografia em sua obra, também
relacionada a prova, a testemunho. Ao mesmo tempo em que a presenca da
humanidade enquanto multiddo aparece em seu trabalho na forma monumental de
grandes instalacdes ou ambientagcbes com milhares de nomes, roupas usadas,
fotografias ou objetos coletados em achados e perdidos, Boltanski esta
interessado no que ele mesmo chama de “pequena memdéria’. Esta pequena
memoria € a memoria emocional, contraria aquela com “m“ maidsculo, que é
preservada na historia registrada nos livros, oficializada e institucionalizada. Esta
“pequena memoria” é o que nos faz Unicos, é extremamente fragil e desaparece
com a morte. Desta forma, muitas vezes cria um contraponto entre a dimenséo da
obra, do ponto de vista do tamanho com a dimensdo do particular, dizendo do
individual e do uUnico. Podemos tomar como exemplo o trabalho de 1988,
reproduzido abaixo, onde Boltanski utiliza milhares de pecas de roupas usadas,
gue colocadas sobre a parede em toda a sua extensdo sdo iluminadas por
lampadas de mesa e o individuo para vé-las, deve entrar em uma sala

caminhando sobre roupas macias, dando a sensacao de estar caminhando sobre

corpos humanos.
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llust.17- Christian Boltanski: Installation view, Ydessa Hendeles Art Foundation — Toronto - 1988

.Neste trabalho, assim como em inumeros outros, o0 artista estd citando
diretamente o holocausto, implicando espectador e artista em suas ag0es,

conectando-os simbolicamente com a vida e a morte.

llust.18- Christian Boltanski.:Reserve: “Lake of the dead”- Installation view,
Institute of Contemporary Art- Nagoya-Japan-1990

Teco estes comentarios a respeito da obra de Boltanski, por ter encontrado em
sua obra, algumas afinidades com o que penso e com 0 que busco expressar em
meu trabalho. Os pontos de conexdo se dao ndo pela forma de concepgdo ou
monumentalidade de sua obra, e sim pela maneira como este artista utiliza a

by

fotografia e aborda as questdes relacionadas a memoéria, a identidade e ao
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apagamento. O resgate daqueles pequenos objetos esquecidos em fundos de
gavetas que falam do singular mas que ao mesmo tempo nos remetem ao

coletivo:

” . . . ~ . ya
Imagens de intimidade que sdo solidarias com as gavetas e os cofres,

solidarias com todos os esconderijos em que o homem, grande sonhador de

fechaduras, encerra ou dissimula seus segredos”.?

Desta forma, utilizando objetos pessoais como fotografias, Boltanski resgata sua
propria identidade, remetendo a identidade de um povo, dialogando ao mesmo

tempo com o coletivo e o particular.

2.7. Arqueologias da alma

Nesta série de gravuras produzidas no periodo de 1998 a 2000 e reproduzidas
abaixo, trabalho também com a idéia de resgate de uma memdria através da
exposicdo de objetos pessoais como 6culos, cartas e bilhetes que, relacionados
entre si em uma espécie de seriacdo organizada em uma sequéncia de imagens,
levam a composi¢do de um individuo que mesmo ndo estando presente em vida,
poderia estar e estes objetos, sendo ao mesmo tempo privados, fazem parte do

cotidiano, podendo pertencer a qualquer um. A gravura sempre foi considerada

% BACHELARD,G. A Poética do Espaco. Sao Paulo: Martins Fontes, 2000. p. 86
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uma linguagem intimista, geralmente de pequenos formatos, suscitando a
aproximacdo do olhar. Estas imagens no entanto, tém dimensfes bastante
grandes (120 x 100 cm) e para isto este trabalho foi planejado pensando na
utiizacdo de duas pedras litograficas impressas em um mesmo suporte, que
juntas, formam uma imagem Unica, sendo que a repeticdo da imagem superior
produz a idéia de seriagdo e reforca a nocdo do particular, produzindo relacdes

com a imagem inferior, que por sua vez nao se repete.

O suporte pano/seda € um depositario, uma forma de imortalizar, de recuperar
estes objetos, que segundo Bachelard, sdo “objetos mistos, objetos sujeitos”.
Estes trabalhos, relacionados com a memoria, tomada literalmente ou recriada
como uma espécie de arqueologia da alma e do sentimento, estdo carregados da
presenca do sujeito, propondo a procura de um tempo, ndo deste tempo
cronolégico ou histdrico, mas de um tempo magico, confabulado. Estes objetos,
sentimentos ou acontecimentos se imprimem em nossa memdria, mas sendo
lembrancas, possuem datas, nomes, um espaco delimitado e portanto, nédo
podem repetir-se na verdade. Desta forma, estas lembrancas, na medida em que

vao se atualizando, tendem a reviver em imagens.
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lust19- Miriam Tolpolar: "A Rosa” — impressao litografica s/ seda - 120x100cm -1999

Na série que Boltanski chamou de “Monumentos”, realizada nos anos de
1985/1986, uma fotografia de sua turma de escola do ano de 1951, quando tinha
apenas sete anos de idade, serve de ponto de partida para discutir a finitude.
Nesta fotografia, como vemos abaixo, um grupo de meninas encontram-se
sentadas na frente, de pernas cruzadas, maos no colo, em poses idénticas e os
outros alunos distribuidos em pé, bracos nas costas ou maos entrelacadas sobre

as cadeiras.
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llust.20- Fotografia da classe de Christian Boltanski - Hulst Middle School - 1951

Partindo desta fotografia antiga, o artista amplia apenas os rostos dos alunos em
tamanhos idénticos, colocando-os em molduras individuais e, utilizando inUmeras
outras molduras simples e vazias, “constroi” como que altares onde estes rostos
de criancas séo colocados em lugares elevados. Estas fotografias sdo iluminadas
por lampadas comuns, em suportes simples, deixando a fiacdo a mostra,

enredando-se entre si, lembrando um altar caseiro, um memorial.

“Sobre todas estas criangas, entre as quais descubro a mim mesmo, uma delas
era provavelmente a menina que eu amei, eu nao lembro nenhum de seus
nomes, eu ndo lembro mais que as faces na fotografia. Poderia dizer que eles
desapareceram de minha memoria, que este periodo de tempo morreu. Porque
agora estas criancas devem ser adultos, sobre os quais néo sei nada. E por isto
gue sinto a necessidade de prestar uma homenagem a estes “mortos” que,

nesta imagem, parecem mais ou menos como cadaveres”.”!

! GUMPERT,L. Christian Boltanski. Paris: Flammarion, 1994. pp. 80-83.
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Esta declaracdo do artista sobre sua obra ja nos coloca bem claramente sua
intencdo: homenagem a mortos que ndo estdo mortos, mas poderiam estar. Morta
esta a infancia, o tempo que ficou para tras, os rostos que nao existem mais, que
se transformaram em outros e perderam aquele semblante, nos levando também a
pensar mais uma vez na fotografia enquanto testemunho, prova da existéncia a

qual Roland Barthes se refere em seu livio "A Camara Clara” .

llust21- Christian Boltanski: " Monument™- Galerie Crousel-Hussenot- Paris- 1986

A apropriacdo, a aplicacdo e a transformacédo de fotografias de familia tém se
evidenciado em minhas litografias produzidas a partir de 2001, reproduzidas
abaixo. Combinadas a estas imagens fotograficas, sdo também utilizados
pequenos objetos que reproduzidos em xerox e transferidos para a superficie da
pedra para serem posteriormente impressos ou, integrados a propria gravura,
relacionam-se com as fotografias produzindo associa¢cdes que dizem respeito ao
privado, a herancas genéticas e a finitude. A utilizagdo do tecido branco, fino e

extremamente leve, como suporte para uma impressao em negro, faz uma aluséo
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a algo etéreo, imaculado, que de tdo branco exige cuidados ao toque e ao olhar.
Tecido branco que também esta relacionado a finitude: os judeus costumam
enterrar seus mortos enrolando-os em panos brancos e depositando-os
diretamente na terra, sem a utilizacdo de caixfes. Este costume milenar de
utilizacéo de um fino tecido como mortalha pode ser ilustrado pelo Santo Sudério,
que absorveu o sangue e o suor do Cristo morto, produzindo uma impressao de

seu corpo sobre o pano.

Nestas gravuras - assim como Boltanski em seus “Monumentos” - utilizo
fotografias 3x4 e outras que, retiradas de fotografias maiores, de grupos, sao
copiadas em maquinas xerograficas, recortadas e passadas para a superficie das
pedras litograficas, numa tentativa de proteger, preservar e recriar lagos e
relacbes com a vida e com a morte, com o passado e com o presente. Memoria
sagrada que deve ser preservada de alguma forma e que, numa sucessao de
imagens produzem uma leitura ininterrupta, onde rostos e objetos se repetem,

associando-se de formas variadas, produzindo novas leituras.

As fotografias reproduzidas abaixo foram utilizadas na gravura que vemos na
pagina seguinte. Sao retratos 3x4, feitos em estudios que fazem fotografias para
documentos: meu pai e meu filho ou seja, avd e neto, que possuem 0 mesmo
nome. Um velho, o outro crianga, um morto, o outro vivo, um passado, 0 outro
presente. Destas fotografias foram feitas fotocopias, transferidas para a superficie
da pedra e impressas sobre um lenco branco de homem, que pertenceu

possivelmente a meu pai. Depois de impresso, este lenco foi costurado sobre o
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suporte maior, onde por sua vez foram impressos os nomes: Jayme Tolpolar e

Jayme Tolpolar Anchante.

llust.22- Fotografias 3x4 de Jayme Tolpolar e Jayme Tolpolar Anchante

A utilizacdo da fotografia nestas gravuras, bem como na obra de Boltanski, nos
leva também a refletir sobre a funcdo desta enquanto preservacdo de uma
memodria e a0 mesmo tempo sobre sua fragilidade, a fragilidade do papel. A
utilizacdo de um suporte ndo convencional como o tecido para a impresséo destas
imagens também tem uma funcdo no contexto da obra: a intencdo de ampliar as
dimensdes da imagem, (ja que o papel possui um tamanho padréo), valorizar e
explorar a leveza, a sutil transparéncia e a idéia de preservacao através da

utilizacdo de um material de maior durabilidade.

A subversdo dos preceitos da gravura tradicional também se faz presente nestes
trabalhos. Sendo impressa apenas uma copia, aqui a gravura € um mono e nao
um multiplo, contrariando os paradigmas estabelecidos e seguidos por séculos de
histéria, quando o trabalho grafico era valorizado especialmente por esta
possibilidade de multiplicidade de uma mesma imagem. Assim, estas litografias se
afastam deste paradigma de coletivizar ou socializar uma imagem vinculada a

multiplicacdo e, sendo Unicas, aproximam-se do particular. A0 mesmo tempo em
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que a gravura se desloca deste paradigma histérico, a identidade e a memoria
pessoais expostas na obra afastam-se do particular, do privado, aproximando-se

do coletivo, do publico.

Assim como a obra de Boltanski faz uma alusdo a altares, a timulos ou como o
proprio artista nomeou, “Monumentos”, estas gravuras impressas em tecido
propdéem uma alusdo ao sagrado, imagens que homenageiam mortos ou situacdes
gue mortas, sdo recriadas e reelaboradas. Imagens verticais, remetendo a
associacdes com ascensao, linhas de tempo onde as faces séo reorganizadas,

relacionando-se entre si e com 0 tempo como num jogo.

Segundo Boltanski, “o artista € alguém gque segura um espelho para que 0s outros
possam reconhecer a si mesmos”. E fazendo isto, como um contraponto, ele
também obscurece a si mesmo. E neste simultneo e paradoxal ato de revelagéo
e obscurecimento que se da o jogo de relacdes entre obra e artista, a obra e o
outro, estabelecendo-se vinculos e reflexdes a respeito de sua propria existéncia,

de sua propria memoria.
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Consideracgoes finais
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Consideracg0des finais

O objetivo deste trabalho foi refletir sobre minha producéo plastica e, através dela,
estudar, aprofundar e tecer relagdes com a gravura e a memoria. E importante
pontuar que a gravura esta presente em minha trajetéria profissional desde 1975,
quando iniciei minha formag&o no Atelier Livre da Prefeitura?’, passando pelo
Instituto de Artes desta Universidade e pelo MAM - Atelier de Litografia®®. Em todo

este periodo, minha producédo grafica sempre esteve vinculada a memoéria, porém

22 pAtelier Livre da Prefeitura Municipal de Porto Alegre é uma escola de ensino informal que
compreende oficinas de gravura, entre inimeras outras linguagens, tendo sido fundado na década
de sessenta a partir de um curso de Iberé Camargo. Atualmente funciona no Centro Municipal de
Cultura.

2 MAM- Atelier de litografia, fundado e coordenado pelas artistas Maria Tomaselli, Anico
Herskovits e Marta Loguercio cujos nomes deram origem a sigla, funcionou na década de 80,
produzindo gravuras, albuns, livros, formando impressores e possibilitando aprendizagens.
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a partir destas reflexdes, estas questbes tomaram corpo e forma conscientes,

possibilitando a construcdo de poéticas e leituras distintas.

Os trabalhos aqui apresentados possuem ligacdes com obras anteriores, como
pontuo em inimeros momentos do texto, porém, a utilizagdo de reproducdes
fotogréficas no eixo da produgdo plastica € uma inovagdo em minha obra. A
tomada de consciéncia relacionada ao uso da fotografia, referenciando o retrato e
0 auto-retrato, bem como as possibilidades de relacbes com a memoria e a
identidade, sdo singulares e de grande importancia neste momento de minha

trajetoria.

A possibilidade de explorar a fotografia como apropriacdo, produzindo relagdes de
aproximacado e afastamento com a litografia, construindo obras que suscitaram
indagacoOes e reflexdes a partir de sua instauracao, enriqueceram 0 processo de
construcao deste texto, que tem como fio condutor o constante interrogar. Neste
sentido, procurei construir uma dissertacdo que dialogasse com o leitor, abrindo

sempre a possibilidade de contrapor idéias, levando a pensar em novas hipoteses.

Se por um lado, questionamentos relacionados a gravura, sua multiplicidade, sua
aura, historia e linguagem, afastam-se de idéias vinculadas apenas ao fazer
técnico, inimeros procedimentos graficos como a pongcagem destacam-se ao
longo desta pesquisa, dialogando com estes conceitos e valorizando-os a partir da

poética da obra. E importante aqui ressaltar o fato de que, sendo professora de
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litografia ha sete anos no Atelier Livre da Prefeitura de Porto Alegre, estas
reflexdes produziram profundas mudancas em meu trabalho como docente e vém
gerando rupturas em uma tradicdo de décadas de ensino tradicional da gravura
nesta instituicdo. Estes estudos me possibilitaram uma melhor compreensao dos
conceitos de gravura, que dizem da impressdo e memoaria, suas relagcées com o
ambito coletivo e particular e com principios fundantes da gravura, relacionando
com outras areas de conhecimento. O estudo de todas estas questdes tem
possibilitado uma maior qualificacdo de meu trabalho como professora, me

instrumentalizando para melhor orientar e analisar a producéo dos alunos.

A partir deste inventario de fotografias de familia, destas relacdes entre faces que
para a maioria que mira ndo passa de rostos anbnimos, gostaria de suscitar e
interrogar outras pessoas sobre suas proprias lembrancas, sua imagem e seu

vinculo com o tempo, o0 seu tempo.
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llust.23- Miriam Tolpolar: “Meus Mortos, Meus Vivos” - livro e luvas - impressao litogréafica s/ seda - 28x21cm(aberto) — 2002
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llust.24- Miriam Tolpolar: “Meus Mortos, Meus Vivos” - impressao litogréafica s/ seda- 120x100cm-2002
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llust.25- Miriam Tolpolar: “Meus Mortos, Meus Vivos” — detalhe - impresséo litogréafica s/ seda - 120x100cm — 2002
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llust.26- Miriam Tolpolar: “Perdas e Ganhos” — impresséo litogréfica s/ seda-120x100cm-2001
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llust.27- Miriam Tolpolar: “Perdas e Ganhos” — detalhe - impresséo litografica s/ seda-120x100cm-2001
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llust.28- Miriam Tolpolar: "Viagens” - impresséao litografica s/ seda — 120x100cm - 2001
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llust.29- Miriam Tolpolar: "Viagens” - detalhe- impresséo litografica s/ seda — 120x100cm — 2001
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llust.30- Miriam Tolpolar: “Um Ano de Vida” — impressao litogréafica s/ seda — 120x100cm — 2002
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llust.31- Miriam Tolpolar: “Um Ano de Vida” — detalhe - impressao litografica s/ seda — 120x100cm — 2002
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llust.32- Miriam Tolpolar: “Auto-Retrato com Orquideas” — impresséo litografica s/ seda — 120x100cm - 2002
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llust.33- Miriam Tolpolar: “Auto-Retrato com Orquideas” - detalhe - impressao litografica s/ seda — 120x100cm — 2002
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llust.34- Miriam Tolpolar: “Iguais e Diferentes” — impresséo litografica s/ seda — 120x100cm — 2001
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llust.35- Miriam Tolpolar: “Iguais e Diferentes” — detalhe - impresséao litogréafica s/ seda — 120x100cm — 2001
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llust.36- Miriam Tolpolar: “Horizontes” — impresséao litografica s/ seda - 120x100cm — 2002
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llust.37- Miriam Tolpolar: “Horizontes” — detalhe - impresséo litogréfica s/ seda - 120x100cm — 2002
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llust.38- Miriam Tolpolar: “Heranca”- impressao litografica s/ seda — 120x100cm — 2001
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llust.39- Miriam Tolpolar: “Heranga” — detalhe - impresséo litografica s/ seda — 120x100cm - 2001
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llust.40- Miriam Tolpolar: “Auto-Retrato” — impressao litografica s/ seda — 120x100cm — 2001
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llust.41- Miriam Tolpolar: “Auto-Retrato” — detalhe - impressao litografica s/ seda — 120x100cm — 2001
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llust.42- Miriam Tolpolar: “ O Dia dos Pais” — impresséo litografica s/ seda — 120x100cm — 2002
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llust.43- Miriam Tolpolar: “ O Dia dos Pais” — detalhe - impressao litogréafica s/ seda — 120x100cm — 2002
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llust.44- Miriam Tolpolar: “A Aroeira” — impress&o litografica s/ seda — 120x100cm — 2002
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llust.45- Miriam Tolpolar: “A Aroeira” — detalhe - impresséo litogréafica s/ seda — 120x100cm - 2002
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