DOSSIE

Laura Gonzalez Flores
Primeira tradugao por Vera Lucia Gonzalez Fernandez
(primeira revisao: Bibiana Schmidt)

Entre fotografia e pintura:
nove gestos intertextuals

(e uma coda)

Resumo

0 artigo apresenta nove gestos referentes as retroalimentacoes entre
fotografia e pintura desde a arte moderna até a contemporaneidade artistica:
(1) a disjuncao entre pintura e fotografia; (2) o deslizamento do género da
fotografia usada como pintura; (3) o uso critico da fotografia como comentario
a pintura e critica autorreflexiva; (4) a fotografia como meio que torna visivel
(reproduzivel) a pintura; (5) a fotografia assumida como pintura ou a cépia
fotografica ligada a aura; (6) a fotografia e a pintura desapegadas do tempo;
(7) a mise en Gbime da reprodugao intergenérica e o intercambio de estratégias
de visibilidade; (8) a confluéncia da fotografia e da pintura como acesso ao
cinema; e, finalmente, (9) a pintura e a fotografia como géneros desgastados.
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Dossié

1. Marcel Duchamp, carta a Walter
Pach, citada por MARCADE, 2008,
p. 110.

Fotografo o que ndo quero pintar e pinto
0 que ndo posso fotografar.

Man Ray

No verao de 1915, Emmanuel Radnitzky, Man Ray, e Marcel Duchamp iniciam
sua longa amizade em Nova York. Man Ray havia mudado para la seu estudio
desde Ridgefield, em Nova Jersey, enquanto Duchamp tinha deixado Paris para
escapar da guerra: “N3o estou indo para Nova York, eu me distancio de Paris. E
diferente”, dizia Duchamp a respeito. Ambos artistas compartilhavam a necessi-
dade de explorar formas de arte alternativas a pintura, género que ambos utili-
zaram até esse momento, mas do qual se sentiam incompletos. Cada um a sua
maneira suspeitava da qualidade “retiniana” da pintura, atributo do que se fazia
desprender o fim e a valorizagao artistica das representacoes pictdricas.

Até 1915, Man Ray havia desenvolvido toda sua obra em pintura. No ano
anterior havia pintado um quadro intitulado Man Ray 1914 que parecia uma
paisagem cubista, mas isso era apenas uma provocagao dadaista: literalmente
era uma transformacao pictdrica das letras do titulo da obra, 1914 Man Ray.
Em vez de um gesto pictdrico sobre o espaco, a massa ou a cor — como suporia
uma pintura cubista —, o quadro de Man Ray constituia um gesto discursivo de
exaltacao de seu nome.

Enquanto isso, Duchamp chega a Nova York a partir de Paris, apoiado por
seu agente Walter Pach. Ao entrar a Franca na guerra que dividia a Europa em
janeiro de 1915, Duchamp havia sido declarado “doente” (tinha um sopro no
coragao) e nao pode se alistar como seus irmaos. No entanto, sua mudanca
para Nova York nao tinha a ver apenas com a guerra, mas com o esgotado
ambiente artistico parisiense. As intengoes de Duchamp em Nova York iam
além de ter “uma vida de artista em busca de fama e dinheiro”, ja que suspei-
tava ter que produzir telas para vender e, em poucas palavras, converter-se em
um “artista plastico”!

Duchamp tinha comecado a trabalhar na producao de O grande vidro
(Le grand verre, 1915-1923) em Paris, pouco antes de ir para Nova York.
Enquanto seu Nu descendo uma escada era uma pintura que se inspirava na
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cronofotografia e a visualidade do cinema como recurso para combater o espi-
rito “retiniano” da pintura, em O grande vidro o artista praticamente prescindia
da técnica pictdrica: para ele o importante era usar a massa cinzenta e nao a
“retinal” em sua obra.? O grande vidro estava feito de ideias e nao de tragos de
Iapis. No entanto, ainda o chamava de “quadro”?

Enquanto isso, Man Ray também comeca a experimentar a fotografia
nessa época, retratando “aquilo que nao quer pintar"* Sua adogao do meio
fotografico nao sé respondia a sua vocagao experimental, mas, acima de tudo,
a seu desdém pela arte de sua época. E se alguma vez havia declarado que a
fotografia nao era arte, sua experiéncia concreta com esta modificara radical-
mente sua opiniao:

Eu havia declarado categoricamente que a fotografia nao é arte e inclusive o havia
publicado em um material com este titulo, para o desmaio e reprovacgao dos fotégra-
fos. Quando me perguntaram recentemente se ainda mantinha esta opiniao, decla-

rei que havia modificado algo na minha atitude: para mim a arte ndo é a fotografia.®

Duchamp e Man Ray opdem a fotografia a pintura, cimento da “arte” de
entao. Ambos propoem a relagao entre o pictérico e o fotografico como antago-
nismo: esse primeiro gesto de oposicao que marcou durante séculos a distingao
entre o sensivel e o racional, a arte e a ciéncia, o manual e o mecanico.

A disjungao como primeiro gesto: ou pintura ou fotografia.

II

Em 1923 Manuel Alvarez Bravo compra um livro sobre Picasso na livraria
de Pedro Robredo na cidade do México. Mais que Rousseau ou Diderot, a quem
lia durante as noites, é Picasso quem |lhe abre novos caminhos. Contador em
um escritério de contabilidade desde sua adolescéncia, Alvarez Bravo sonhava
em ser artista, mas ao contrdrio de Man Ray, nao era habil pintando. Por isso
tenta a sorte com a fotografia. E, embora sua primeira influéncia de visao é a de
Hugo Brehme e outros fotégrafos pictorialistas, é Picasso e seu cubismo quem o
enfrenta a outro tipo de realidade: a do “rarismo” fotografico.®

As “fotografias raras” as quais se refere Alvarez Bravo eram aquelas que
tendiam a abstragao formal, como entao faziam Edward Weston e Tina Modotti.
Alvarez Bravo requer um tempo para se desfazer do pitoresquismo de Brehme
e encontrar a forma “pura”. Em 1927 produz seus Jogos de papel, uma série de
imagens construidas a partir dos rolos de papel que proliferavam seu traba-
Iho de burocrata. Alvarez Bravo os dobra formando ondas ou figuras. E depois
os fotografa a partir de diversas perspectivas. De uma elegancia formal tao
requintada como minima, suas fotografias sao mais radicais em sua abstragao

Dossié

2. Entrevista de 1960, em VIAU,
2002.

3. Marcel Duchamp, op. cit.
4. BELZ, 1964, p. 208.

5. RAY apud FULLER, 1976-77,
p. 131

6. MONSIVAIS, 2001, p. 14.
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7. BELZ, 1964, p. 208.
8. BELZ, 1964, p. 210.

que as de Weston ou Modotti, que seguem com um pé na representagao de
motivos locais.

Como Man Ray e Duchamp, Alvarez Bravo busca distanciar-se da pintura
para acessar uma nocao essencial e especifica da fotografia. E, paradoxalmente,
€ um pintor, Picasso, quem lhe sugere como transcender o pictorialismo: em vez
de tomar, a fotografia ha de fazer. Assim, com imagens construidas como Libros
(1930), uma magistral e sutil homenagem a Picasso, comega a modernidade
fotografica no México.

De Alvarez Bravo, um segundo gesto de deslizamento do género: a foto-
grafia usada como pintura.

III

Em 1920 a galerista Katherine S. Dreier pede apoio a Marcel Duchamp
para fundar um museu que revelaria a arte moderna norte-americana. Por sua
vez, Duchamp pede ajuda a Man Ray: na qualidade de vice-presidente e encar-
regado pela promogao da companhia que fundariam — Societé Anonyme, Inc. —,
Man Ray faria as fotografias de divulgagao e do catalogo da exposigao de aber-
tura, uma mostra de Van Gogh a Brancusi. “Sou pintor” — explica Man Ray a Sra.
Dreier —, “mas utilizo a fotografia para reproduzir minhas obras”.”

Para se exercitar nas reprodugoes de Dreier, Man Ray propoe a Duchamp
fotografar a obra que ocupava o lugar central em seu estudio, um grande painel
de vidro grosso, coberto por uma capa de pé que Duchamp pretendia aderir ao
vidro como se fosse pintura. Sob a poeira se distinguiam umas figuras muito
complicadas, desenhadas com fio de chumbo: tratava-se de “o Grande Cristal”
ou A noiva despida por seus celibatdrios (La jeune mariée mise & nue par ses
célibataires). Havia uma unica lampada e o que Man Ray via através de sua
camera era uma estranha paisagem como visto por uma ave. Dada a baixis-
sima luz existente no estudio, a placa requereu uma exposicao tao longa que
Duchamp e Man Ray decidiram deixar o obturador aberto e ir comer.?

A fotografia resultou em uma imagem que excedeu muito a reprodugao de
um “quadro”. Intitulada por Man Ray como Elevage de poussiére (Criadouro de
po) e assinada também por Duchamp, essa fotografia é, ao mesmo tempo, um
registro, um comentario e uma metafora para O grande vidro de Duchamp: uma
“colocagao em abismo” — uma obra sobre uma obra, uma citagao — que ante-
cede a discursividade pds-modernista da fotografia.

Um terceiro gesto, o uso critico: O grande vidro — um “quadro” — como
fotografia de paisagem. A fotografia como comentario a pintura e como critica
autorreflexiva da nogao de género, obra e autor.
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IV

A partir da teoria e por meio de uma critica do expressionismo abstrato,
Clement Greenberg propoe em 1965 a reflexividade como eixo da modernidade
da pintura.® No entanto, a condicao reflexiva ja se percebia de fato quase cem
anos antes tanto nas pinturas gestuais de Courbet, em que dominava a pince-
lada, como nos quadros por terminar de Manet. Em ambos os casos se tratava
de pinturas, mais que centrar-se sobre o motivo representado; chamavam a
atencao sobre os processos da pintura em si.

Isso ajuda a compreender a estratégia utilizada por Gerhard Richter em
128 fotografias de uma pintura (128 Fotos von einem Bild, de 1978): uma
obra que centra sua tematica e seu significado - sua “qualidade”, no sentido
de Greenberg — no efeito pictérico. Composta por 128 fotografias em branco e
preto de detalhes fragmentarios de uma pintura sua a 6leo em cores (Halifax, de
1978), este trabalho apresenta Richter em uma versao dupla: a primeira como
uma reticula de 8 molduras com 16 fotografias e a segunda como um livro com
as 128 imagens apresentadas em sequéncia.

Gracgas a sua reproducao em fotografia, a pintura se finaliza tautologica-
mente sobre si mesma. Ao desordenar os detalhes fragmentarios da pintura
original e apresenta-los com uma ordem diferente, Richter converte a pintura
em uma referéncia impossivel de reconstituir: nao podemos armar essa espé-
cie de quebra-cabecas porque desconhecemos o tamanho, cor e forma da obra
original, nem sabemos quantos fragmentos a compunham. Além disso, o exerci-
cio de reconstrugao da imagem torna-se um exercicio absurdo, porque o original
era uma pintura abstrata: mesmo conhecendo a obra, é impossivel afirmar com
certeza o que ela representa.

0 motivo das fotografias é o efeito pictérico em si (a pincelada, o detalhe) e
seu tema, a critica da pintura: Richter nos confronta com o desafio de ver a pintura
(o género) como uma soma de unidades pictdricas discretas (a espécie). Que a obra
seja uma deriva fotografica é significativo: além de cumprir a funcao de reprodu-
zir a pintura, a fotografia funciona como uma ferramenta de apreensao analitica
desta. O que vemos nesta obra de Richter nao é pintura, mas o efeito pictdrico.

Habitualmente Richter pinta imitando a fotografia. Mas nesta obra o
artista inverte o processo, fotografando a pintura. O resultado é uma interroga-
cao sobre a pictoricidade como produto visivel da fotografia.

“Isto nao é uma pintura” (uma fotografial). Richter comprova que embora
a fotografia visibilize as coisas, ela mesma nao é visivel: através dela vemos a
pintura, o signo.

Um quarto gesto, o da fotografia como um meio: o que faz a pintura visivel
(reproduzivel).

Dossié

9. GREENBERG, 1965, p. 193-201.
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10. LEVINE, s.d.

11. COSGROVE,1985, p. 45.

\"

Do outro lado do oceano, Sherrie Levine também desenvolve sua obra
centrando-a na reproducao. O potencial de exibicdo da fotografia proposto por
Benjamin em A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica é colocado
por ela a servico de uma critica de género. Levine reproduz imagens de outros
artistas cujos originais foram validados e retificados pelo mundo das artes —
Van Gogh ou Ludwig Kirchner, entre outros — e, em um gesto cheio de bravura
feminista, os assina como seus.

A estratégia de Levine nao sé constitui uma critica a nogao do autor, como
ja fazia Elévage de poussiere de Duchamp/Man Ray. Em sua série, Levine
questiona um elemento chave do valor da obra de arte: a condigao masculina
da nocao de autor/génio. “Vocé conhece uma mulher artista génio? parece
perguntar Levine, que em um mesmo argumento questiona a supremacia da
pintura sobre a fotografia (a originalidade sobre a cdpia reproduzivel) e sua
autenticidade (sua validacao mediante assinatura manuscrita):

Uma imagem é um tecido de citagoes tomadas de inimeros centros de cultura. [...]
Sabemos que um quadro nada mais é que um espaco em que uma variedade de
imagens, nenhuma delas original, se misturam e chocam [...] De modo similar aos
eternos copistas Bouvard e Pécuchet, nds indicamos o profundo ridiculo que é pre-
cisamente a verdade da pintura [...] O significado de uma pintura nao estd na sua

origem, mas no seu destino.'®

Um quinto gesto, o da fotografia assumida como pintura: a cépia (o
elemento feminino, o reproduzivel) como aura (a agao masculina de marcar,
firmar). A invengao do direito do autor(a).

VI

A obra de Levine sugere que a condicao pdés-moderna esta intimamente
vinculada com a critica de no¢des omni-abrangentes como o género (a Pintura
ou a Fotografia, com maiusculas) ou a Arte (o conjunto de Obras associaveis ao
Museu). Este ultimo — o museu como um dispositivo significante e validador da
arte — é o tema de Metropolitan (2004), de Alex Dorfsman: uma peca de video
construida a partir da edigao de fotografias de pinturas de paisagens expostas
no Metropolitan Museum de Nova York.

Que o conjunto de fotografias de Dorfsman se apresente mediante o video
e nao como sequéncia de imagens impressas é relevante: somente através
da aparicao temporal e sequencial das imagens, umas sobrepostas a outras
mediante sutis dissolvéncias, se percebe a continuidade, consisténcia e unidade
do género da paisagem: um “modo de ver" tipicamente burgués e individualista
associado com o poder do expectador sobre 0 espago.’
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Como Richter, Dorfsman transforma as obras originais fragmentando-as.
Seus enquadramentos estao centrados naqueles fragmentos do fundo das
pinturas costumbristas que, vazias, se associam com a ideia da “paisagem”. Ao
deslocar estes fragmentos para o primeiro plano, o secundario ou adjunto (a
pequena e intrascendente paisagem de fundo) adquire uma visibilidade e inde-
pendéncia imprevista. O suplemento (o parergon em Derrida)*? se converte no
motivo principal de um novo quadro (o érgon) que, com o transcorrer do tempo,
também desaparecera, fundindo-se com a imagem seguinte e lentamente
transformando-se nesta.

A mudanca continua de umas paisagens em outras solapa nossa certeza:
mediante a apresentacao das fotografias no tempo linear do video, Dorfsman
inverte a ldgica visual convencional da perspectiva: em sua obra nao somos um
sujeito na frente de um objeto, mas alguns expectadores imersos no espago
pictérico e presos no decorrer inevitavel do tempo.

Um sexto gesto: a fotografia e pintura como desdobramento do tempo. O
género (a pintura de paisagem) como producao virtual do conjunto do fotogra-
fico (através do tempo continuo do video).

VII

Género, Arte, Museu: contra o fundo do dispositivo iconografico da cultura
ocidental, a pintura e a fotografia dancam a valsa da representagao solene. Falta
que chegue um iconoclasta tropical, Vic Muniz, para dotar esse baile de humor.

O de Muniz é um jogo sério (segundo Hans Georg Gadamer, todo jogo ha de
ser sério para ser crivel), mas isento de solenidades: o de reproduzir fotografica-
mente cépias de imagens iconicas mediante materiais nao habituais (i.e., subs-
tancias comestiveis como chocolate, marmelada ou mel). E que melhor subs-
tancia para citar os drippings de Pollock que o chocolate: se as fotos de Hans
Namuth das pinturas de Pollock serviam para provar que nao eram produto do
acidente, mas da deliberagao, a cépia de Muniz das fotos de Namuth devolve a
estas a sensacao de viscosidade, voluptuosidade e sabor.

O saber nao é o sabor. Como sétimo gesto, o do abismo existente na repro-
ducao intergenérica: uma fotografia de uma pintura (Muniz) que reproduz (em
chocolate) uma fotografia de um pintor pintando (Namuth sobre Pollock). O
trompe-l'oeil da aura.

VIII

Mais conhecido como cineasta, Peter Greenaway também pinta, desenha,
fotografa e faz instalagoes. No seu imaginario transgenérico — uma espécie de
torre de Babel da visualidade -, sempre esta presente a critica dos géneros,

Dossié

12. DERRIDA; OWENS, 1979, p. 20.
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sejam estes técnicos ou iconograficos: uns e outros se interrogam, dialogam ou
entram em colapso mediante a contraposicao de suas imagens fixas e méveis.
Enquanto que em Muniz o didlogo entre géneros se dd em etapas sucessivas
da producao da imagem, em Greenaway a pintura e a fotografia se manifestam
simultaneamente.

A estratégia de Greenaway é similar a de Robert Rauschenberg e a de
ambos, as das vanguardas histdricas: a imagem se compoe a base de fragmen-
tos pictéricos e fotograficos que se mostram conflitantes, mas diferenciados
dentro de um espaco plastico comum nao necessariamente coerente. Nestas
imagens se ressalta a cisao dos fragmentos: justamente nesse espaco dividido
se encontra o potencial critico e autorreflexivo da imagem. Greenaway sustenta
gue sua motivagao para produzir este tipo de imagens é transcender a tirania da
camera, o enquadramento, os atores e o texto.:?

0O choque entre imagens de distintas procedéncias e a sintaxe da obra
de Greenaway remete a riqueza e complexidade da experiéncia visual ociden-
tal. Em Marat-Allegory no. 93 (1996), Greenaway contrapoe distintos géneros
(pintura, fotografia, desenho, escrita), cddigos (o real e o ficticio), obras (A morte
de Marat, de Jacques-Louis David) e tempos (passado e presente, histérico e
mitico) para construir uma imagem altamente simbdlica que fala da experiéncia
estereotipada do herdi. Neste caso, o personagem é um hibrido de fcaro e Marat
em cujo corpo Greenaway projeta um texto da Metamorfose de Ovidio.

O oitavo gesto: a conjungao da pintura e da fotografia como via de advir o
cinema.

IX

A estratégia de Greenaway sugere que ha imagens cuja légica é a deinter-
rogar a tradicao visual ocidental. Um dos exemplos mais ricos deste tipo de
imagens é As meninas, de Velazquez, um enigma pictérico construido mediante
o enredo da geometria do espago e dos principios 6ticos do reflexo. Embora
tenham sido escritas muitas paginas para resolver este enigma, a meu juizo
o importante é esclarecer o sentido de sua fungao no quadro: além de definir
a partir de uma analise sintatica quem olha a quem, em vez disso me parece
fundamental abordar a inquietude que se deriva da experiéncia pragmatica do
problema de percepgao visual do espectador.

A este respeito, é ilustrativo o exemplo de trés fotografias catalisadas
pelo quadro de Veldzquez. A primeira, Las Meninas de Joel Peter Witkin (1987),
exacerba a confusao espacial do quadro transformando-a em desorientagao
psiquica e corporal. A unidade espacial e estética do original aparecem fora de
foco, como sugerindo a divisao temporal e tedrica entre a pratica pictérica de
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Velazquez (a quem faz uma homenagem representando outros de seus quadros
na parede do fundo) e a de Picasso (cujo estilo remete a paleta do pintor e o
personagem semimonstruoso atras da infanta Margarita). Os protagonistas
aparecem mutilados (a infanta Margarita), debilitados (Velazquez), famélicos (o
personagem do fundo) ou deformados (0 mastim em primeiro plano).

Se Witkin visa tornar visiveis as questoes ocultas por tras do enigma - a
corrupgao e perversao do poder —, outro fotégrafo, o mexicano Juan Antonio
Sanchez Rull, elabora sua citagao a Veldzquez como um jogo de género. Utili-
zando atores e vestudrio para imitar as personagens femininas do quadro,
Sanchez Rull faz uma reconstrugao ilustrativa destas com o género invertido:
sob as perucas ou as saias de suas “meninas” percebemos o equivoco do
género, 0 sexo masculino. A ambiguidade do género sexual encontra sua analo-
gia perfeita na qualidade hibrida da sintaxe pictérico-fotografica das imagens.
Como em Greenaway — e a diferenga de Witkin, cujas imagens sao sérdidas —, em
Sanchez Rull sentimos o potencial estético e sensual do barroco pés-moderno.

No exato oposto das expressoes anteriores esta Veldzquez (1996), de
Waltercio Caldas, um livro impresso em ofsete, aberto no par de paginas que
ilustram Las Meninas, mas em que o texto e a imagem aparecem fora de foco.
Na reprodugao turva do quadro do livro de Caldas, os personagens desapare-
ceram: é como se as copias e interpretagoes sucessivas do quadro no tempo os
houvesse desgastado. Nao podemos mais ver e ler a imagem do quadro.

O nono gesto: a pintura e a fotografia como géneros quebrados, equivocos,
desgastados na pés-modernidade.

CODA

A disjungao entre a pintura e a fotografia de Man Ray fica reduzida a uma
questao irrelevante na pds-modernidade. Mais que o0 apego a um género técni-
co-sintatico (pintura ou fotografia) ou iconografico (natureza-morta, paisagem,
retrato), o que interessa a arte contemporanea é o didlogo fecundo das imagens
com sua tradicao: o jogo provocativo da obra (instavel, hibrida, transgenérica)
com um género superior e inequivoco, o da Arte.

Dossié



56

PORTO ARTE. Porto Alegre: PPGAV/UFRGS, v. 21, n. 35, maio 2016

Dossié

REFERENCIAS

BELZ, Carl. Man Ray and New York Dada. Art Journal, v. 23, n. 3,
p. 207-213, primavera 1964.

COSGROVE, Denis. Prospect, perspective, and the evolution of
the landscape idea. Transactions of the Institute of British
Geographers, v. 10, n. 1, p. 45-62, 1985.

DERRIDA, Jacques; OWENS, Craig. The parergon. October, v. 9,
p. 20, verao 1979.

FULLER, John. Atget and Man Ray in the context of Surrealism.
Art Journal, v. 36, n. 2, p. 130-138, inverno 1976-77.

GREENAWAY, Peter. Flying over water / Volar damunt I'aigua.
Barcelona: Fundagao Mir6, 1997. p. 10.

GREENBERG, Clement. Modernist painting. Art and Literature, p.
193-201, spring 1965.

LEVINE, Sherrie. First statement. AfterWalkerEvans.com.
Disponivel em: http://www.afterwalkerevans.com/
statement1.html. [ou: AfterSherrieLevine.com. Disponivel
em: < http://www.aftersherrielevine.com/statement1.html>.]
Acesso em: 27 maio 2012.

Laura Gonzales Flores

E pesquisadora no Instituto de Investigaciones Esté-
ticas da Universidad Nacional Auténoma de México
(UNAM). Desde 1986 dedica-se a reflexao sobre foto-
grafia, a docéncia e a critica e teoria da fotografia em
instituicoes nos Estados Unidos, México e Espanha.
E autora do livio Fotografia e pintura: dois meios
diferentes?

MARCADE, Bernard. Marcel Duchamp. Buenos Aires: El Zorzal,
2008.

MONSIVAIS, Carlos. Los silencios y las voces del paisaje. Manuel
Alvarez Bravo. México: Conaculta, INBA, 2001. p. 14.

VIAU, Guy. To change names, simply: interview of Marcel
Duchamp on Canadian Radio Television, July 17, 1960.
Tout-fait: The Marcel Duchamp Studies Online Journal, v.
2, n. 4, jan. 2002. Traducao de Sarah Skinner Kilborne.
Disponivel em: <http://www.toutfait.com/issues/volume2/
issue_4finterviews/md_guy/md_guy.html>. Acesso em: 10
jul. 2012.





