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RESUMO

Este trabalho se propde a estudar o processo criativo a partir das
macrorrelacdées de comunicacdo estabelecidas pelo artista no contexto social,
cultural e histérico e das relagbes internas em que se desenvolvem intensos
didlogos com ele mesmo ou com o outro. Essa pesquisa tem como objeto de
estudo as anotacdes de modo geral que o artista vai deixando, como rastros de
criacdo, e que, de origens diversas, serviram de base para os estudos
desenvolvidos nesta tese. A metodologia adotada é a da critica genética, com
abordagem tedrica que se sustenta no diadlogo da semibtica de linha peirceana e
o pensamento de Edgar Morin, assim como é desenvolvido por Salles nas
discussoes sobre o processo de criacao como rede em construcao.

Inicialmente utilizamos cadernos e anotagdes de artistas viajantes
europeus da primeira metade do século XIX que produziram um rico material no
Brasil. Na sequiéncia, estabelecemos um didlogo com as cartas que Van Gogh
escreveu a seu irmao Théo, mas buscando, nesta expressiva comunicagao do
artista a sua relacdo com a histéria da arte, cuja presenca € marcante e forte em

todo o material.

Finalmente, os estudos se voltam para o0 nosso momento
contemporaneo. Dois cadernos, gentilmente cedidos por Cris Bierrenbach, uma
jovem artista paulistana, se constituem em um significativo material para andlise
dos processos criativos a partir dos pressupostos tedricos propostos pela Critica

Genética, de base semidtica.



ABSTRACT

This work aims to study the creative process thru the macro relationships
of communication established by the artist in the social, cultural, and historic
context of the internal relations in which intense dialogs with himself or someone
else are developed. This research has as an object of study the general
notations the artist leaves behind, as traces of his creation, and that, from
different origins served as the basis of study for this thesis. The methodology
adopted is the Genetic Criticism, with a theoretical approach which sustains itself
in the dialog of semiotics in the lines of Pierce and the thinking of Edgar Morin,
which is also discussed by Salles in her discussions about the creative process

as a construction network.

Initially we use the notebooks and notations of European traveling artists
from the first half of the 19th century, who produced very rich works in Brazil.
Following, we establish a dialog with Van Gogh thru the letters he wrote his
brother Théo. However, we search within this expressive communication of the
artist and his relation with the History of Art, which the presence is extremely
powerful in all of the materials and which was domineering in the construction of

his poetic project.

Finally, the research turns to our contemporary days. Two notebooks,
kindly lended by Cris Bierrenbach, a young artist from S&o Paulo, constitute
significant material for the analysis of the creative process thru the theoretic

principles suggested by the Genetic Criticism, which is based on semiotic
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COMUNICACAO NOS PROCESSOS DE CRIACAO:

CADERNOS DE ARTISTAS

MARIA PAULA PALHARES FERNANDES



APRESENTACAO

Este trabalho tem como objeto de pesquisa anotacdes de ordem geral,
realizadas por artistas. Essas anotacées podem estar presentes em diarios,
cartas, papéis amontoados em caixas ou gavetas, ou mesmo em cadernos,
muitas vezes construidos pelo préprio artista. Essas anotagdes possibilitam
perceber e analisar a interlocucao pessoal e inter-pessoal do artista.

A necessidade de comunicacdo, seja ela consigo mesmo, seja com 0
outro, encontra nessas anotagdes um meio para que aquilo que € inevitavel, que
se impde interiormente, possa ser exteriorizado e estabeleca, assim, relacdes de
varias ordens, como veremos ao longo deste trabalho.

Nestas anotacbes os artistas vao registrando idéias, pensamentos,
projetos; vao se apropriando de fragmentos de textos e imagens; incorporando
diferentes materiais utilizados no cotidiano; enfim, tudo aquilo que acredita ser

necessario deixar anotado para si mesmo, ou que deseja enviar a outrem.

Partimos do pressuposto de que nessas anotacdes podemos encontrar
rastros que nos ajudam entender melhor o processo de criacdo do artista. A
principal base tedrica selecionada para justificar este trabalho é a que vem
sendo desenvolvida pela critica genética, através dos estudos coordenados pela
Profa. Dra. Cecilia Almeida Salles, no grupo de pesquisa em processos de
criacdo, dentro do Programa de Comunicacao e Semiética da PUC-SP.

Inicialmente, a proposta era a de estudar o processo de criacdo de um

artista contemporaneo, mas apos o desenvolvimento das pesquisas e



observando as histérias de alguns dos grandes mestres da arte ocidental,
constatamos que esses cadernos nao fazem parte s6 da discussdo da arte
contemporanea, mas sao caracteristicos do desenvolvimento perceptivo e
conceitual do artista, enquanto ser sensivel que articula um rico dialogo com ele
mesmo. Um didlogo criativo e intimista que permite deixar os registros desse

processo.

O melhor exemplo em que podemos perceber essas caracteristicas sdo
as mais de dez mil paginas deixadas por Leonardo da Vinci (1452-1519) no
século XVI, dentre tantos outros. Mas ndo sera esse o nosso foco nesta

pesquisa.

Para dar importancia e visibilidade a esse tipo de anotacdées no contexto
histérico da arte, optamos por escolher, para o Capitulo 1 desta pesquisa, trés
artistas europeus que estiveram no Brasil na primeira metade do século XIX.
Dentre esses artistas viajantes destacaremos, Jean Baptiste Debret (1768-
1848), francés, de Paris; Johann Moritz Rugendas (1802-1859), nascido em
Augsburg, Alemanha; e Antoine Hércules Romuald Florence (1804-1879),
natural de Nice, Franca; que se estabeleceram no Brasil, alguns por um breve
periodo e outros definitivamente, como o caso de Florence, mas cujas

importantes obras foram incorporadas a histéria da arte no Brasil.

A escolha desses artistas é resultado da rica diversidade visual
apresentada em seus cadernos de viagem, pois todos os trés, de alguma forma,
estiveram comprometidos com o registro de aspectos relevantes da
monumentalidade da paisagem e dos costumes do mundo novo, para revela-los

ao mundo europeu.

Neste capitulo buscamos evidenciar a possibilidade de alteracdo de
percepcdo do mundo, a partir do momento em que esses artistas se
encontraram maravilhados diante da situacdo de descoberta e éxtase do novo



mundo. O olhar para um lugar e uma cultura muito diferente e distante da
européia, berco de formacao dos mesmos, acrescido de uma visao cientificista
de apreensdo de um todo e, ainda, da novidade da vida de exploradores num
clima tropical, foram os fatores determinantes que juntos alteraram a
sensibilidade e a percepgdo desses artistas, como podemos observar nas
anotacdes dos cadernos, principalmente as imagéticas. E possivel observar, por
exemplo, como o pincel, o grafite ou a pena ocupa e desenha o espago do
papel, sem a formalidade rigida imposta aos artistas europeus daquele periodo.

A leitura e a observagao dessas imagens registradas ha quase dois
séculos, num Brasil que mal iniciara seu processo de desenvolvimento politico,
social e cultural em geral, o que encontramos nos cadernos sdo anotacdes
escritas e desenhadas, ou seja, verbais e visuais, de uma terra em vias de ser
descoberta e desbravada. Com certeza, esse impacto diante do desconhecido

afetou a sensibilidade desses artistas.

E fato também que quando observamos os albuns de gravuras, em sua
maioria litograficos', publicados na Europa, como o resultado dessas viagens, o
tratamento dado as imagens finais impressas deixa de lado a espontaneidade
gestual dos tragos registrados nos cadernos, de forma sensivel e sob o forte
impacto causado pela visualidade que se revelou aos olhos desses artistas no
mundo novo. Impacto este, ndo s6 pela monumentalidade da paisagem tropical,
como também pela variedade de cores e tons, em especial pela quantidade de
verdes presentes na natureza, jamais imaginada aos olhos de um europeu. O
pitoresco e o exotico ndo estavam presentes apenas na natureza, mas também

nos tipos humanos, na cultura do cotidiano e nos modos de vida local.

O resultado estético das gravuras litogréaficas revela uma reordenacao dos

elementos constitutivos das imagens, enquadrando-os ao gosto oficial

! Litografia — criado em 1798 por Alois Senefelder (1771-1834), nascido em Praga do grego lithos [pedra]
e graphein [grafia, escrita].



académico do publico europeu. Como 0 processo exigia qualidade técnica e
sintonia estética com os canones do periodo, as gravuras adquiriram um olhar
europeu necessario para justificar alguma insercdo e credibilidade no circuito
das artes estabelecidas. As regras de representacao impostas pela academia,
advém da reestruturacao efetuada no final do século XVIII, pelos principios
neoclassicos da reforma proposta pela Revolugdo Francesa®. Ou seja, a
construcédo da obra, desde os estudos preliminares, se da de forma controlada e

racional.

A critica genética ndo se propde a ser um campo tedrico estreito e
fechado, muito pelo contrario, cada objeto de estudo que é selecionado, oferece
um amplo campo de possibilidades e de riqueza de analise, podendo mostrar

caminhos possiveis e até mesmo novos ao pesquisador.

Nesse sentido, apresentamos no Capitulo 2 deste trabalho, o
interessante resultado de uma anélise das cartas que o pintor holandés Vincent
Van Gogh (1853-1890) escreveu ao seu irmao Théo, a partir do outono de 1872
até a sua morte, em 1890. As cartas foram posteriormente reunidas num Unico
volume®, o qual serviu de base para esta reflexdo. Encontramos aqui um
exemplo em que as anotacgdes sdo sempre dirigidas ao outro, ou seja, Van Gogh
estabelece um rico didlogo, franco e aberto, com seu irmao, ao longo desse

periodo.

O conjunto das cartas nos oferece inumeras pistas do processo de
criacdo da obra de Van Gogh. Essas pistas, classificadas e organizadas, abrem

um rico leque de possibilidades de leituras, mas, para esta pesquisa,

> Em 1789, a Franga estabeleceu o vocabulério e os temas da politica liberal e radical-democratica para a
maior parte do mundo. Ela deu o primeiro grande exemplo, o conceito e o vocabuldrio do nacionalismo. O
novo programa contemplou a reestruturacdo dos canones estéticos de representacao.

> Em 1914 a senhora Van Gogh-Bonger, vitiva de Théo, publica em Amsterdam as cartas de Vincent a
Théo. A dltima edi¢do em portugués: Vincent Van Gogh, Cartas a Théo. Nova edi¢do ampliada, anotada e
ilustrada. Porto Alegre, Editora L&PM Pocket, 2002.



escolhemos apenas um aspecto, bastante presente e recorrente nesse material,

que é a relacao do artista com a prépria histéria da arte.

Buscamos o entendimento do artista e de sua obra a partir de seus
comentarios e das analises que desenvolve sobre os grandes artistas e suas
respectivas obras. Esse universo referencial se estende, primeiramente, a arte
do norte europeu, em especial da Holanda, que vai desde Jan Van Eyck
(c.1390-1441), no século XV, até seus contemporaneos do século XIX,
passando por Rembrandt van Rijn(1606-69), Frans Hals (c.1580-1666), Peter
Paul Rubens (1577-1640), entre outros.

Num segundo momento essas referéncias se expandem para outras
regidbes da Europa, em especial a Franca da primeira metade do século XIX,
com relevante atengao para os artistas realistas como Jean-Fracois Millet (1814-
75) e Jean-Baptiste Camille Corot (1796-1875), entre outros. Desse mesmo
periodo, a obra de Eugéne Delacroix (1798-1863) tem grande importancia no
estudo da cor. S6 mais tarde € que se vé envolvido com os trabalhos dos
impressionistas, momento este em que a luz e as cores explodem nas telas de
Van Gogh, embora ele nunca tenha se alinhado ao projeto cientificista que
movia a construcdo da obra dos impressionistas. Seu trabalho sempre foi
pontuado pela emogdo e por essas referéncias, que incluem tanto o seu
universo familiar, na Holanda, quanto as obras dos artistas que se dedicaram as
cenas de cotidiano, principalmente da vida camponesa.

No Capitulo 3 deste trabalho de pesquisa, a experiéncia se da através da
analise de cadernos de anotacOes da artista brasileira contemporanea Cris
Bierrenbach (Sao Paulo, 1964), acrescida de entrevistas e depoimentos
gravados. Para esta pesquisa a artista selecionou e disponibilizou dois de seus
cadernos, cujos conteudos foram determinantes para a escolha e selecao da
producao analisada bem como o periodo abordado, delimitando assim um

campo de acao para o pesquisador.



Nesse capitulo a reflexdo nos leva a considerar as multiplas referéncias a
que a artista esta sujeita, assim como as inumeras possibilidades expressivas
oferecidas por diversos tipos de materiais e tecnologias produzidos ao longo das
Ultimas décadas, somados aos ja consagrados materiais e técnicas da tradicao
e, ainda, aos didlogos que vem se estabelecendo com outras areas do
conhecimento. A proposta é investigar esses aspectos que tém marcado a
producdo artistica contemporanea, seja nos elementos constitutivos das obras,
nas relacées espaco-temporais, nas possibilidades de questionamentos e
buscas por novos e diferentes suportes. Nesse cendrio encontramos inimeras
possibilidades de cruzamentos produtores de novos sentidos entre linguagens,
procedimentos e processos criativos. Esse estudo, além dos pressupostos
tedricos propostos pela Critica Genética, de base semibtica, tem como base a
sociologia do conhecimento desenvolvida por Edgar Morin, entre outros autores

que possibilitam o enriquecimento dessa reflexao.

Essa multiplicidade de referéncias e a diversidade de elementos
presentes nas paginas dos cadernos nos levaram a buscar uma forma de
apresentacao das mesmas que possibilitassem uma analise que nao seguisse 0
caminho linear pagina a pagina, pois dessa forma o discurso seria
completamente cadtico, considerando que os assuntos e as abordagens
presentes nessas paginas nao seguem uma ordem lbégica, estando
aleatoriamente nos dois cadernos, € nos lados opostos de cada um. A artista
utiliza os cadernos nos dois sentidos, ao mesmo tempo, e eles se encontram no
meio, ou seja, podemos considerar quatro pontos de partida em que esses
assuntos todos se misturam. A proposta foi entdo a de organizar as paginas por
assuntos, agrupando-as, para facilitar a analise. Iniciamos esta etapa a partir
das paginas que mostram relacbes da artista com a cultura; suas
experimentacdes com pequenas narrativas a exemplo de Duane Michals,
fotografo que muito instigou Cris Bierrenbach nessa fase; as referéncias teoricas

no campo da fotografia, da imagem em geral e do pensamento; assim como



pesquisas técnicas e praticas no campo da fotografia, que culminou nas
experiéncias e nos trabalhos impressos em daguerreétipos. Alguns outros
agrupamentos se formam ao longo do capitulo, até que se chega a questao do
corpo e do retrato / auto-retrato.

Analisando o conjunto das paginas que integram os cadernos de Cris
Bierrenbach, um elemento marcante é a presenca da artista através de imagens
de seu proprio corpo, ou de indices (vestigios) do mesmo. Este corpo esta
presente através de imagens desenhadas, fotografadas, escritas, ou da mistura
de varias técnicas e ou materiais. Podemos entender a presenca dessa figura
como uma representacdo a servico de uma construgdao poética através de um
discurso descontinuo de imagens, palavras e gestos que falam da atualidade,
dos seus paradoxos dentro de visdes ternas ou irbnicas, mas sempre
carregadas de revelacdes. Na questao do retrato e do auto-retrato a base para o
estudo é a reflexao desenvolvida por Annateresa Fabris em Identidades Virtuais,

entre outros autores.

Por meio desta pesquisa, percebemos que nao é possivel estabelecer
uma regra de andlise para as anotacdes em geral, e, especificamente, para os
cadernos de artistas, pois cada um deles revela ou suscita um tipo diferenciado
de intervengdo critica e analise. Nesse sentido, entendemos que o momento
histérico, social, cultural e artistico, vivenciado por cada um dos artistas
analisados, influi diretamente na elaborag¢ao e producédo desses materiais.

Diante disso, a proposta deste trabalho é analisar artistas de diferentes
tempos histéricos para, através dos diferentes rastros encontrados, atribuir a
importancia desses indices para a compreensao de suas obras. Além disso, visa
estabelecer as possiveis conexdes entre os cadernos dos artistas e
apontamentos de modo geral, com a finalidade de refletir sobre os processos de

criagao.



Na realidade, em Consideracoes Finais, mostraremos que € impossivel
estabelecer critérios comuns, sempre limitadores e previsiveis, mas, por outro
lado, fica evidente a importdncia da existéncia desses cadernos para a
compreensao tanto de uma obra especifica quanto para o entendimento do
conjunto de obras, produzidas em diferentes tempos e diferentes suportes. A
analise desses cadernos exigiu leituras muito diversas entre si e ampliou os
parametros balizados pelos estudos dos processos de criacdo propostos pela
critica genética.

Ao final, apresentaremos a Bibliografia e Anexos que irdo explicar
algumas das técnicas de impressao fotografica utilizadas por Cris Bierrenbach e
descrever sua trajetéria artistica nas ultimas décadas. Essa contextualizagéo é
necessaria para percebermos sua importancia no cenario artistico da producgao

contemporanea brasileira.

Os artistas contemporaneos que se utilizam da fotografia, imagem técnica
produzida por aparelhos, segundo Flusser*, tém, cada vez mais, voltado suas
pesquisas para processos primitivos ou alternativos, de captagdo e impressao
dessa imagem. E o caso de Cris Bierrenbach que, ao longo de seu percurso
priorizou esses processos como uma possibilidade de diferenciar e artistizar seu
trabalho diante da profusdo de imagens técnicas produzidas e veiculadas

cotidianamente.

4 FLUSSER, Vilem. Filosofia da Caixa Preta. Rio de Janeiro, ed. Relume Dumard, 2002.



CAPITULO 1

I

CADERNOS DE ARTISTAS VIAJANTES DO SECULO XIX




1.1. INTRODUCAO

O desafio de estar diante de uma obra de arte sempre nos coloca muitos
questionamentos. Entendemos, por esse caminho, que uma obra, por si sé,
isolada, nao dispde de todos os elementos, pelo menos de forma explicita, para
sua total compreensdo. Esta é uma questdo que sempre nos provoca, pois de
um lado ha defensores da idéia de que a obra de arte deve sustentar a si
propria, e de outro, alguma insatisfacdo com esse parametro que nao

possibilita um entendimento mais amplo da mesma obra.

Ao entrarmos em contato com os estudos de critica genética abriu-se
uma possibilidade teorica de, a partir da insatisfacdo e da busca por uma maior
compreensao de um trabalho artistico, trilhar um caminho que oferece um
leque de possibilidades de olhar para determinada obra, além do que ela
oferece a principio. Como defende Cecilia Almeida Salles, “A obra de arte esta
sempre na iminéncia de nos revelar algo. Assim é a acdo do efeito estético”. "
Mas, para que se estabeleca um didlogo mais amplo entre quem olha e o que &
olhado, necessita-se mergulhar no universo referencial que envolve a obra: seu

autor, seu contexto histérico, os materiais, as técnicas.

Cecilia Salles define critica genética como “uma critica da obra de arte a
partir de seus bastidores, a partir de seu fazer, que esta interessada na historia

ou na biografia da obra”. Diz ainda que ‘trata-se de uma investigacdo que

' SALLES, Cecilia Almeida. Arte e Conhecimento, in Revista Manuscritica, n%4, p.109.
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procura por uma maior compreensdo do processo criativo artistico, uma

investigacdo que indaga a obra de arte a partir de sua fabricacdo”.

Uma obra carrega em si, ndo apenas sinais estéticos de um determinado
artista e de um determinado momento do seu trabalho. Entendemos que a
obra, além desses aspectos, contém o artista por inteiro. Isso nos coloca diante
do artista: sua formacgao, seus gostos pessoais, sua trajetoria intelectual, sua
histéria de vida. E esta, por sua vez, ndo pode ser desvinculada de seu
momento histérico, social, cultural e tecnolégico. Sempre que examinamos uma
obra de arte mais de perto, de modo mais minucioso, ela, de subito, adquire
vida para nés, ganha maior animagéo e profundidade.

Ao olharmos para a producao de arte ao longo da historia, ela ganha
outro sentido quando inserida em seu exato momento cronolégico, pois esse
tempo preciso define ndo s6 a visdo de mundo do artista, mas também os
materiais e as técnicas utilizadas naquele momento. Entendemos que um olhar
mais informado contribui para melhor contextualizar a obra no seu ambiente e
na sua época e a vitaliza com mais vigor; extrai-se mais do trabalho se
soubermos mais sobre ele. No mundo contemporaneo essa relagdo esta
presente, como sempre, embora de forma implicita. Mas esse assunto sera

tratado no Capitulo 3 desta pesquisa.

Argan nos ajuda a refletir sobre essa questdo quando afirma ‘“que a
artisticidade da arte forma uma unidade com sua historicidade, afirma-se a
existéncia de uma solidariedade de principio entre o agir artistico e o agir
histérico, e a raiz comum é evidentemente a consciéncia do valor do agir
humano”. Argan fala ainda de uma exatiddo moral que deve ser considerada
acima da exatidao técnica, pois o fazer artistico € também criagdo de valores,
ja que se deve perguntar a todo instante pelo sentido do agir humano e operar
de modo a garantir e ampliar seus préprios fundamentos. Refor¢ca o autor que
“é no fazer que se reconhece a eticidade de um comportamento e que a

atividade artistica é também o lugar do fazer ético por exceléncia, onde sua

2 SALLES, Cecilia Almeida. Visdo panoramica dos estudos genéticos sob uma perspectiva
semidtica. In: Rastros da Criacao: Revista do Centro de Estudos de Critica Genética, n°1, 1997,
p.26.
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autonomia de base permite uma interrogacdo permanente sobre o sentido de

seus atos”?

Argan define que a arte é a busca de um “sistema de todas as relagcées
possiveis, uma verdadeira manutengdo do fazer como possibilidade, e ndo o
simples aperfeicoamento, por reiteracdo, de procedimentos correntes”. O fazer
ético é “um fazer suscitado pelas forgas profundas do ser. E justamente esse
fazer que traz a tona as inumeras decisées que devem ser tomadas no seu
decorrer, evidenciadas no trabalho penoso que ndo consegue apagar seus
rastros, pois se recusa a submeter violentamente a matéria sobre a qual age””.
Nesse sentido, podemos entender que o trabalho do artista sempre guarda as
marcas desse sujeito que investe todo seu repertério e toda a sua experiéncia

a cada nova criagao.

Encontramos exatamente aqui um ponto de intersecao que nos interessa
explorar, entre a critica genética e o campo da arte que, através do
pensamento, Argan propde uma abordagem estética e historicista da obra e do
artista.

Se a critica genética oferece um caminho para se olhar a obra de arte, o
qual nos revela o processo de criacao e este nos da uma maior legibilidade da
obra e amplia a possibilidade de compreensdo da mesma, a Historia da Arte,
por sua vez, nesse sentido, tem se mostrado interessada nos processos de
producdo da obra, mesmo que de maneira indireta. Na contemporaneidade tem
se tornado comum, criticos e curadores acompanharem o desenvolvimento do
trabalho de artistas, visitando seus ateliés freqlentemente, como se

buscassem desvendar momentos da criagéo.

® ARGAN, Giulio Carlo. Histdria da arte como histéria da cidade, p.23.
* ARGAN, Giulio Carlo. Histdria da arte como histéria da cidade, p.25.
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1.2. CADERNOS DE ARTISTAS VIAJANTES

De volta a arte da tradicao, tragaremos um breve panorama pelo século
XIX no Brasil. A vinda de expedi¢des cientificas para explorar o novo mundo,
distante e exotico em relacdo a patria mae Europa, trouxe para o Brasil artistas
que documentaram, através de desenhos e aquarelas, tudo que foi possivel da
nossa paisagem, da flora, da fauna, além de olharem também para os centros
urbanos e registrarem cenas de seu cotidiano. Nao podemos deixar de
ressaltar também os muitos retratos que foram realizados em todo o territorio
brasileiro, que buscavam mapear ragas e tipos humanos presentes em cada

regido.

Esses artistas deixaram como legado, muitos esbocos, desenhos e
anotacdes diversas, em amontoados de papéis, ou em cadernos, que 0S
acompanharam durante todo o periodo em que permaneceram no Brasil. Parte
desse material foi transformado, posteriormente, em gravuras litograficas para
divulgacao das terras tropicais na Europa; e, em alguns casos, organizou-se
publicagcdes em formato de aloum, como por exemplo, o Voyage Pittoresque et
Historique au Brésil, de Jean-Baptiste Debret, em trés volumes, e o Voyage
Pittoresque dans le Brésil, de Johann Moritz Rugendas, que foi editado em 20
fasciculos, entre 1827 e 1835.

Aqui, uma das caracteristicas que devemos observar na produgdo dos
artistas viajantes é a visao do pitoresco, que comporta diversas compreensoes,
uma vez que ndo podemos assumir um sentido preciso. A nogcao de pitoresco
nasce na Inglaterra e é uma enorme contribuigcdo a estética européia. A visao
pitoresca é marcada pela predominancia dos valores pictoricos sobre a
natureza observada, ou seja, o artista, ao acentuar a estética do pitoresco
evidencia que ele ndo é o construtor da paisagem, mas o fruidor do espetaculo
oferecido pela natureza. Porém, no caso dos artistas viajantes que passaram
pelo Brasil € preciso reconhecer o poder do olhar dirigido a um mundo com o

qual ndo estavam familiarizados.
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Dentre esses artistas viajantes destacaremos, Jean Baptiste Debret
(1768-1848), natural de Paris, Franca; Johann Moritz Rugendas (1802-1859),
nascido em Augsburg, Alemanha e Antoine Hercule Romuald Florence (1804-
1879), natural de Nice, Francga.

Mas, anteriormente ao movimento do século XIX, vale lembrar o trabalho
de dois artistas que vieram da Holanda com Mauricio de Nassau no século
XVII, Frans Post (1612 — 1680) e Albert Eckhout (c.1610 — 1665), os quais
levaram para o velho mundo as primeiras imagens do até entdo desconhecido
Brasil. Formados na escola realista da pintura holandesa, Post e Eckhout
dividiram, entre si, a tarefa de documentar o Novo Mundo. Sabemos no caso
de Frans Post, que se ocupou da paisagem, quase nao pintou por aqui, mas
levou consigo, de volta a Europa, muitos desenhos e anotagdes, 0s quais
serviriam de referéncias para a sua producao pictérica posterior. Eckhout por
sua vez, se ocupou dos tipos raciais, dos animais, das plantas e dos frutos,

tendo a paisagem como fundo.

Para o critico Frederico de Morais, “os desenhos, as pinturas e textos
descritivos e cientificos elaborados no octénio nassoniano, quando divulgados
na Europa, tiveram ampla repercussdo, aumentando consideravelmente o
interesse pelo Brasil. Isso explica o grande numero de artistas viajantes pelo
Brasil, especialmente no século XIX, em geral acompanhando expedi¢des

cientificas”.’

1. Frans Post. Aldeia e Capela com 2. Albert Eckhout. Danga dos Tapuias, c. 1660
Varanda, Pernambuco, ¢.1660

> MORAIS, Frederico de. O Brasil na Vis&o do Artista, p.30.
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Mas, nossa proposta é nos deter, neste capitulo, nos artistas viajantes
da primeira metade do século XIX. Jean-Baptiste Debret, que chega ao Brasil
em 1816 integrando a Missdo Artistica Francesa®; Johann Moritz Rugendas e
Antoine Hercule Romuald Florence, que fizeram parte da Expedigcéao

Langsdorff’ que percorreu o pais no periodo de 1825 a 1829.

1.3. JEAN-BAPTISTE DEBRET

Observando algumas publicagbes de seus cadernos de viagem é
possivel perceber diferengcas entre o trabalho de Debret e os estudos dos
artistas que acompanharam uma misséao cientifica. Debret veio de uma Franca
neoclassica, cujo programa nao privilegiava o exercicio da pintura de paisagem
pura e sim trabalhos inspirados em temas mitologicos da antiguidade classica,
saidos da histéria e da literatura grega e romana, e em episddios da historia
contemporanea, como a Revolugao Francesa e, posteriormente, cenas da vida

de Napoledo e suas batalhas, entre tantos outros temas (imagem 3).

® A Missdo Francesa foi criada por D. Jodo VI e conferida pelo Decreto de 12 de agosto de
1816, onde se destaca: “Atendendo ao bem comum que provém aos meus fiéis vassalos de se
estabelecer no Brasil uma Escola Real de Ciéncias, Artes e Oficios, em que se promova e
difunda a instrugao e conhecimentos indispensaveis aos homens destinados nao sé empregos
publicos da administragdo do Estado, mas também ao progresso da agricultura, mineralogia,
industria e comércio, de que resulta a subsisténcia, comodidade e civilizagdo dos povos,
maiormente neste continente (...), fazendo-se portanto necessario o estudo das belas-artes”.
A expedicao cientifica teve duragdo de quatro anos. Partiu do Rio de Janeiro em 3 de
setembro de 1825 e sua importancia para a ciéncia e para a iconografia do Brasil € de um valor
incomensuravel. O Bardao Georg Heinrich Von Langsdorff (1774 — 1852) morava no Rio de
Janeiro e era Cénsul Geral da Russia no Brasil e foi designado Chefe da Expedigao.
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3. Debret. Napoledo | condecora o granadeiro Lazareff com a Cruz da Legido de
Honra, 1810

Debret chega ao Brasil como um pintor de histéria e retratista, os dois
géneros mais valorizados pela escola neoclassica e o discurso histérico
construido promove a identificagdo entre Histéria, nagéo e civilizagdo no novo
mundo. Mas, como nos aponta Belluzzo, “a sua concepg¢do urbana é a da
cidade-fachada, construida como um cenario para a agcdo predominantemente

5 8

teatral dos atores sociais, vistos com certa graga e ironia”°, e seu foco, além

das grandes cenas histdricas nacionais, se volta para as cenas domeésticas.

Segundo Belluzzo, “a atengcdo de Debret ndo se dirige para a construgao
da idéia de natureza, nem para o reconhecimento das riquezas naturais, nem
de uma humanidade em estado natural. Debret trata de centrar a atengdo no
estado geral da sociedade, buscando apreendé-la com base no entendimento

da transformagdo da natureza em cultura, do natural em civilizado”. °

Em Voyage Pittoresque et Historique au Brésil, Debret retrata assuntos
indigenas, a sociedade da época, exibe reproducdes de pinturas, estudos de

insignias e condecoracodes, paisagens do Rio de Janeiro, acontecimentos

8 BELLUZZO, Ana Maria. O Brasil dos Viajantes, p. 84.
® BELLUZZO, Ana Maria. O Brasil dos Viajantes, p. 83.
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historicos que presenciou e retratos imperiais. O artista ganha fama com esse
trabalho, que representa um retrato “fiel” da sociedade brasileira do inicio do
século XIX. Debret “procura um ponto de vista impessoal, preceito da pintura
histérica; e relaciona-se com 0s temas que registra, colocando-se como

narrador diante da realidade dos fatos”. '°

Debret, embora tenha sofrido grande influéncia estilistica de Nicolas
Poussin (1593-1665), assim como todos os pintores da primeira geracao
neoclassica, sua grande referéncia sera sempre a de seu mestre Jacques-
Louis David (1748-1825), considerado o pai do neoclassicismo francés. Sua
fidelidade a escola francesa da época se reflete principalmente nos retratos e
nas cenas histéricas produzidas no Brasil. Nestas pinturas fica evidente que
David ndo sé influenciou estilisticamente o seu discipulo e primo mais novo
Debret, mas também nas composicdes, principalmente de fatos histéricos,
como nos mostram as imagens 4 e 5. As sintaxes visuais sdo bastante
similares e contextualizadas, mas o que salta aos olhos é a forga do discurso

narrativo descritivo desencadeado a partir do personagem principal em cada

obra, que detona o processo de leitura.

4. Debret. Sagracdo de D. Pedro I, 1828 5. Jacques-Louis David. Coroagéo do
Imperador Napoleao e da Imperatriz
Josefina, 1805 - 1807

Quanto as imagens publicadas em Voyage Pittoresque et Historique au
Brésil, publicadas em Paris entre 1834 e 1839, um conjunto de 141 litogravuras
produzido a partir dos cadernos de anotagdes que levou do Brasil, as cenas

urbanas de género sao construidas de forma muito organizada e controlada, e

" BELLUZZO, Ana Maria. O Brasil dos Viajantes, p. 82.
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mais parecem desenhos coloridos, o que coincide também com o programa
estabelecido por David para o novo estilo. Percebemos na obra de Debret uma
tendéncia de uma organizagao racional e controlada, tipica da ideologia
estabelecida pelo neoclassicismo como forma de renovac¢do das artes, pois
esse foi o primeiro movimento estético nascido da Revolugdo Francesa. Fica
evidente, nos esbogos de suas figuras, uma estavel formagdo na tradicéo
classica do estudo de proporcdo, € a competéncia em manejar componentes
estruturais da representacéo visual de modo construtivo, como por exemplo,

nas imagens 6 e 7.

A £

6. Debret. Pagina 40 do caderno Debret Dessinateur — vers 1820 —
Costumes du Brésil. (fac-simile do original).
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7. Debret. Pagina 47 do caderno Debret Dessinateur — vers 1820 — Costumes du Brésil.
(fac-simile do original).
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Mas encontramos exce¢des na producao de Debret, pois a sua longa
permanéncia no Brasil, de 1816 até 1831, o colocou em contato com uma
realidade totalmente diversa da que estava acostumado em seu pais de
origem. Diante de uma cultura td4o exuberante e diferente, novos temas,
impensaveis no passado, foram se impondo e lhe interessando. Desde sua
chegada, maravilhado que estava diante do novo, comegou a rascunhar a
realidade natural, social e etnografica do pais. Como escreve Julio Bandeira,
na publicagédo do fac-simile de um de seus cadernos de anotagbes, “aqui a
luminescéncia bruta dos trépicos ira partir os sentidos de Debret; o arado
luminoso dessa plaga distante ira lavrar o rigor dos cdnones neoclassicos nos

quais fora doutrinado”. !

Um exemplo € o caso de uma natureza-morta, Les fruits du Nouveau
Monde, de 1822, imagem 8, que assinala um dos raros momentos no qual
Debret elege um género e um tema que nao era bem visto por seus

contemporaneos neoclassicos.

8. Debret. As frutas do Novo Mundo, 1822 9. Albert Eckhout. Abacaxi,

melancia. etc.. c1660

' BANDEIRA, Julio(ORG.). Jean-Baptiste Debret —Caderno de Viagem, p. 8.
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Debret trata essa natureza-morta de forma quase monumental e com
grande sensualidade, em que o desenho se perde dando lugar ao trabalho
pictorico do pincel somado a tinta a éleo. A obra nos faz lembrar as naturezas-
mortas pintadas pelo holandés Albert Eckhout (imagem 9), quando de sua
estada no Brasil, por volta de 1660. A exuberancia das formas e o colorido dos
produtos naturais da terra tropical sdo comuns aos dois artistas, embora
fossem de origens e tempos tao diversos. Esse exemplo de pintura em Debret
nos remete aos estudos de critica genética, em que Cecilia Salles nos adverte
sobre as relagdes do artista com a cultura e nos mostra que o pensamento em
construcdo pode mudar o rumo do trabalho de um artista, mesmo que a
principio tenha-se a impressdo de que o pensamento do referido artista
estivesse enraizado e cristalizado, sem a menor chance de desviar-se do

caminho proposto inicialmente.

LATAR T =
e .

10. Debret. Capa do livro Jean Baptiste Debret: Caderno de Viagem que contem fac-simile de
seu caderno de viagem “Debret dessinateur — vers 1820 — Costumes du Brésil”
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Observar e analisar as anotacfes imagéticas do fac-simile de seu
caderno de viagem “Debret dessinateur — vers 1820 — Costumes du Brésil” '
(imagem 10), € uma verdadeira aventura pois o0 artista elabora estudos isolados

de figuras humanas, buscando captar poses, estudos de suas fisionomias,

2 Um pequeno volume de 64 paginas, que permaneceu esquecido e inédito por mais de um
século em uma estante da Bibliotheque Nationale de Paris, e que ganhou uma publicacado fac-
simile do original em 2006, com texto e organizagdo de Julio Bandeira. As paginas deste
caderno foram desenhadas no Brasil, nas calgadas do Rio de Janeiro no inicio do século XIX.
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indumentérias, detalhes de objetos, que constituem motivos para novas
representacdes, mas seu foco principal neste caso € colocado na pesquisa das
vestimentas e de utensilios dos negros. Todos os elementos foram colhidos
nas ruas do Rio de Janeiro no inicio do século XIX, com lapis grafite, pena e

aquarela.

Em muitas paginas os assuntos se misturam arbitrariamente, e em
alguns casos parece que Debret tinha em mente algo mais organizado, o que
da a impressao de que a pagina poderia estar pronta para o seu futuro album
Voyage. Nesse caso, temos um exemplo na pagina 48 desse caderno, ver
imagens 11 e 12, em que a parte superior da folha € ocupada com desenhos
de figuras femininas enfileiradas, uma organizacdo que sugere uma
caminhando apos outra, com tipos bem diferenciados quanto ao fisico e quanto
a idade de cada uma delas. Esses desenhos sao acompanhados de anotagdes

verbais.

11. Debret. Pagina 48 do caderno Debret Dessinateur — vers 1820 — Costumes
du Brésil. (fac-simile do original).
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12. Debret. Mulata indo passar as festas de Natal no campo, 1826
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Ao comparar essa pagina do caderno com a imagem intitulada Mulata
indo passar as festas de Natal no campo, 1826 (imagem 12), fica evidente que
as imagens se completam e dialogam entre si, que a cena ja se encontrava
estruturada no seu esboco. Dessa imagem, existem duas versdes: uma
aquarela pertencente ao Museu da Chacara do Céu — Museu Castro Maya e

também na prancha nimero sete do ultimo volume do Voyage.

Mas, as figuras do caderno “surgem como uma grande reserva de
imagens, elementos reais colhidos de primeira mao no Brasil, que permitirdo ao

artista compor in situ cenas auténticas do quotidiano brasileiro”. '

Este pequeno caderno de desenho nos revela um Debret libertario, que
se envolve com 0s assuntos que se desenrolam diante dele nas calcadas da
cidade do Rio de Janeiro e que se deixa contaminar por uma nova realidade,
muito distante da sua Paris. As paginas do caderno apresentam uma
diversidade de etnias e ocupagdes que podem ser encontradas nas

composicoes das cenas do album Voyage.

A dissimilitude de estilos presente nesse pequeno caderno de Debret vai
de algumas figuras tratadas com todo o rigor que pede sua formacéao junto ao

mestre David, como por exemplo, as figuras fardadas e os cavalos presentes

Ll / a ji L =
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13. Debret. Pagina 29 do caderno Debret Dessinateur — vers 1820 — Costumes du Brésil.
(fac-simile do original).

'3 BANDEIRA, Julio (org.). Jean-Baptiste Debret - Caderno de Viagem p. 22.
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na pagina 29 do caderno (imagem 13), figuras da pagina 11 (imagem 14), e a
série de estudos de figura que ocupa pouco mais que um quarto da pagina 12
(imagem 15), até personagens esbog¢ados com tamanha economia de tragos,
totalmente despojados de qualquer intengdo de construgdo idealizante da
histéria, como podemos notar no conjunto de pessoas conduzindo uma grande
carga sobre rodas, na pagina 63 (imagem 16), ou na aquarela que mostra a
mesma figura de frente e de costas, na pagina 59 (imagem 17).

14. Debret. Pagina 11 do caderno Debret Dessinateur — vers1820 — Costumes du Brésil.
(fac-simile do original).

e

15. Debret. Pagina 12 do caderno Debret Dessinateur — vers 1820 — Costumes du Brésil.
(fac-simile do original).
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16. Debret. Pagina 63 do caderno Debret Dessinateur — vers 1820 — Costumes du Brésil.
(fac-simile do original).
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17. Debret. Pagina 59 do caderno Debret Dessinateur — vers 1820 — Costumes du Brésil.
(fac-simile do original).

Se em alguns momentos as paginas se apresentam com uma
organizacao interna, chegando muito préxima do que se pode ver numa
prancha de gravura litogréafica publicada no Voyage, em varias outras situagdes
encontramos uma grande liberdade no uso do espaco do papel, em que se
misturam tipos humanos muito diferentes, além da mistura aleatoria de
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personagens, objetos, aves e outros animais. A pagina 37 do caderno é um
exemplo (imagem 18):
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18. Debret. Pagina 37 do caderno Debret Dessinateur — vers 1820 — Costumes du Brésil.
(fac-simile do original).
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19 e 20. Debret. Detalhes da pagina 37 do caderno Debret Dessinateur — vers 1820 —
Costumes du Brésil. (fac-simile do original).

Observe a economia de tragcos que Debret usou para representar uma
saracura (imagem 19), em contraste com a elaboragao apurada para compor o
passaro que ocupa um espago mais central e de destaque, todo construido por
pinceladas e cores aquareladas, sem o menor vestigio de um primeiro desenho

ou esboco a lapis (imagem 20). E ainda na mesma pagina vé-se esbogos
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quase apagados e algumas figuras, muito distintas entre si, mas tratadas com a
aquarela sobre um desenho a lapis anterior.

Outra pagina do caderno que oferece um contraste pela diversidade de

situagOes e formas de construir as figuras € a de numero 46 (imagem 21):
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21. Debret. Pagina 46 do caderno Debret Dessinateur — vers 1820 — Costumes du Brésil.
(fac-simile do original).

0S personagens maiores que ocupam a parte superior da pagina sao tratados
segundo as regras anatémicas de propor¢do e volumetria enquanto as que
ocupam a parte inferior do papel, embora presentes em maior numero que as
outras, sao figuras sintéticas, indicadas por rapidas pinceladas, e, mesmo

assim, ndo escondem o drama de um cortejo funebre, ver o detalhe na imagem
22.

22. Debret. Detalhe da pagina 46 do caderno Debret Dessinateur — vers 1820 — Costumes
du Brésil. (fac-simile do original).
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Toda a informalidade dos esbogos, tdo fortemente presente nestas
paginas, em alguns desenhos e mesmo em rascunhos construidos com tragos
de pura gestualidade, esta ndo sai do caderno, e o que se vé nas pranchas
litograficas publicadas, sdo composi¢des e tratamentos das figuras com todo o
rigor académico, que atendia ao gosto de um publico europeu consumidor das

gravuras, cujo centro principal de produgéo e publicacéo era Paris.

1.4. A MISSAO CIENTIFICA E A CRITICA GENETICA

No caso de Rugendas e Hercule Florence, os dois integraram a
expedicao cientifica chefiada por Langsdorff. Rugendas chegou ao Brasil em
1822, a convite de Langsdorff, que também contrata Jean Moris Eduard
Ménétries, o zo6logo da grande expedicao financiada pelo governo russo. A
expedicdo foi responsavel pela coleta de um herbario de sessenta mil
exemplares remetidos a Sao Petersburgo e contou ainda com a participagao de
Nestor Rubtzoff (astrbnomo), Wilheim Freyreiss (naturalista) e Ludwig Riedel

(botanico), além dos artistas.

A Expedicao do Bardo de Langsdorff percorreu o interior do Brasil entre
1825 a 1829. Na primeira etapa da viagem, ainda em Minas Gerais, Rugendas
se desentendeu com Langsdorff, e abandonou o grupo. Para substitui-lo, foram
contratados dois artistas: Aimé-Adrien Taunay (1803 — 1828), como primeiro
desenhista, e Antoine Hercule Romuald Florence', como segundo desenhista.

A producdo imagética dos artistas viajantes do século XIX que
acompanharam cientistas em missdes pela América, tinha como encargo

revelar ao velho mundo europeu o misterioso e exético™ mundo tropical, em

' Antoine Hercule Romuald Florence tornou-se mais tarde conhecido como o pioneiro da
fotografia no Brasil, em 1833, antes do anuncio publico da Academia de Artes e Ciéncias da
Franga, em 1839, da criagdo de Daguerre. Ver Boris Kossoy in: Hercule Florence 1833: a
descoberta isolada da fotografia no Brasil, Edusp, 2006, 3° edicao.

'S Ver Boris Kossoy e Maria Luiza Tucci Carneiro. O Olhar Europeu. O negro na iconografia
brasileira do século XIX. Edusp, 1994.
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especial, o Brasil. Observando as anotagdes de alguns artistas, chama a

atencao as inumeras paisagens e retratos, especialmente de indios e negros.

As paisagens se apresentam como vistas gerais, amplas, mas com
muitos detalhes da flora e da fauna tropical. Em muitos casos aparecem
também grupos de pessoas em meio a natureza. Quando a cena dos grupos
ocupa um primeiro plano em evidéncia, aparecem também documentados,
objetos de uso cotidiano dos respectivos grupos. Nao faltam cenas urbanas em
que a atencdo é voltada para negros e indios civilizados’® inseridos no
cotidiano, ou seja, adaptados ao modo de vida européia, instalado nas cidades
brasileiras. Séries de retratos individualizados e em grupos sdo encontradas
nos conjuntos de trabalhos desses artistas.

Ao tomar a paisagem como foco, é interessante notar que existem
procedimentos comuns entre os desenhos e aquarelas registrados ao longo
das viagens, como por exemplo, cenas abertas, quase panoramicas, em que
se percebe a paisagem como um todo, que revela aquela determinada regiéo.
Embora se tenha uma vista geral e ampla, ndo faltam detalhamentos da flora e
da fauna, esta ultima quase sempre presente. O que se nota através desse
olhar branco e europeu € quase sempre a perplexidade e o fascinio diante de
uma paisagem monumental e exuberante, da mata virgem e de uma natureza

paradisiaca.

Na busca de parametros para entender a estética utilizada pelos
viajantes, encontramos Alexander von Humboldt (1769-1859), um sabio aleméao
humanista e eminente naturalista da época, que reuniu o conhecimento das
ciéncias naturais de seu tempo, indagando sobre a interacdo das forcas
naturais e sobre como o ambiente geografico afeta a vida.

Humboldt apresenta uma concepg¢ao paisagistica em que acredita que a
formacao das plantas é comum a todas as regides e que elas apresentam a

mesma estrutura por toda parte, mas pondera que, apesar da semelhanga de

'® Esse termo civilizado aparece na literatura da época; e podemos encontra-lo também em
anotacdo numa pagina do caderno de H. Florence de 1826, intitulada Costume: Indien civilité
avec Poncho, p. 37.
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formas e iguais contornos, mostram um carater completamente distinto quando
tomadas em conjunto.

O que vai ficando claro é que além da formagédo geral européia no
campo da arte, os artistas foram contaminados pelo pensamento cientifico de
Humboldt, que propunha um caminho de observacdo, de olhar, sentir e
apreender o que estava diante dos olhos. Nesse sentido, Humboldt
recomendava aos cientistas que “ndo se deixassem guiar pelos orgaos visiveis
da reproducdo, nem pelos invdlucros florais ou frutos, mas pelos tragos que
sobressaem e determinam a impressao geral produzida pelas grandes massas

de vegetais”. '’

Humboldt afirma, ainda, que “quando o homem interroga a natureza com
sua penetrante curiosidade, ou mede na imaginacdo os vastos espacos da
criagdo organica, a mais poderosa e mais profunda de quantas emogdes
experimenta é o sentimento de plenitude da vida espalhada universalmente”. O
cientista também propde que o “observador deve ser capaz de abracar a
natureza em um soO olhar, sem recorta-la ou fragmenta-la, e que o ser que
indaga também participa da natureza, respira a vida espalhada por toda

atmosfera”. 8

Nessa busca por parametros que norteiam a producgéo artistica, Cecilia
Salles fala do solo onde o trabalho germina, ou seja, “do contexto, em sentido
bastante amplo, no qual o artista esta imerso: momento historico, social,
cultural e cientifico’. Entendemos, assim, que o artista “ndo € um ser isolado,
mas alguém inserido e afetado pelo seu tempo e seus contemporaneos. O
tempo e o espago do objeto em criagdo sdo unicos e singulares e surgem de
caracteristicas que o artista vai lhes oferecendo, porém se alimentam do tempo

e espago que envolve sua produgdo”."®

Através das referéncias estéticas que fazem parte da histéria e da

vivéncia do artista e que se manifestam em seu processo de criacdo, seja de

' HUMBOLDT, Alexander von. Quadros da Natureza, pp. 275 e 283.
'8 BELLUZZO, Ana Maria. O Brasil dos Viajantes, p. 84.
"9 Salles, Cecilia Almeida. Gesto inacabado, p. 38.
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maneira explicita ou ndo, seja com muita for¢ga ou de forma sutil, encontra-se
um campo de estudo que Cecilia Salles chama de tendéncia de um percurso.
Segundo a autora, “a tendéncia é indefinida mas o artista é fiel a essa vagueza.
O trabalho caminha para um maior discernimento daquilo que se quer elaborar.
A tendéncia mostra-se como um condutor maleavel, ou seja, uma nebulosa que
age como bussola. Esse movimento dialético entre rumo e vagueza é que gera
trabalho e move o ato criador’®® A tendéncia de um percurso revela
mecanismos criativos utilizados por um artista para a producao de determinada

obra.

Esse processo ajuda na busca por uma caracterizagao mais geral do ato
criador, e pode ser observado através de dois aspectos da tendéncia. Sdo eles:
0 projeto poético e a comunicag¢ao. O primeiro se caracteriza pela unicidade de
cada individuo, ou seja, “seus gostos e crencas que regem o seu modo de
acado, um projeto pessoal, singular e uUnico”. Quanto ao aspecto da
comunicacao, Salles defende que o “processo de criacdo mostra-se, também,
como uma tendéncia para o outro e que a criacdo é um ato comunicativo
complexo. O projeto de cada artista insere-se na frisa do tempo da arte, da
ciéncia e da sociedade, em geral. Ao discutir o projeto poético, vimos como
este ambiente afeta o artista e, aqui, estamos observando o artista inserindo-se
e afetando esse contexto. E o didlogo de uma obra com a tradicdo, com o

presente e com o futuro”?’

Ao olhar para os cadernos desses artistas que registraram o Brasil com
seus olhares estrangeiros no século XIX, formados pela estética atual da
Europa daquele momento, carregados da tradigdo do mundo ocidental e ainda,
perceber novos temperos advindos da visdo cientifica, entendemos que estao
presentes nesta complexa mistura de pontos de vista e de procedimentos
estéticos e técnicos, as tendéncias do processo de criacao de suas obras, seja

no aspecto do projeto poético, seja no caso da comunicagao.

?% 3alles, Cecilia Almeida. Gesto inacabado, p. 29.
2" SALLES, Cecilia Almeida. Gesto Inacabado, pp. 37-42.
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Para Kossoy e Tucci Carneiro, “os seculos XVIII e XIX caracterizam-se
pela preocupagcdo com o progresso cientifico, com a coleta de dados e a
divulgagdo do conhecimento. (...) Os pesquisadores que a eles pertenceram
foram, além de exploradores, observadores da natureza e do outro. Desta vez,
o olhar se fez sob o prisma da llustragdo, das ciéncias biolégicas e das novas
teorias raciais, continuas questionadoras do mdultiplo e fortalecedoras do

imperialismo e da postura etnocentrista’.?

Humboldt conheceu Rugendas em Paris, logo apds o pintor ter retornado
do Brasil. Nesse momento Humboldt pode observar a producdo de Rugendas
em terras tropicais, se referindo a ele como aquele que considerava o criador
da arte de representacdo da fisionomia da natureza. Gracas a indicacao de
Humboldt junto a Godefroy Engelmann, importante editor-litografo em Paris,
Rugendas conseguiu publicar, em 1835, em edicdo bilingle, seu album de
viagem, Voyage Pittoresque dans le Brésil.

1.5. JOHANN MORITZ RUGENDAS

Rugendas retrata com rigorosa objetividade nossas paisagens, nossos
indios e o povo brasileiro em geral. Pode-se entender este trabalho como uma
das primeiras reportagens iconograficas sobre nosso pais. Os desenhos
originais®®, produzidos por Rugendas no Brasil, fruto de observacgao direta dos
modelos, evidenciam um olhar atento por parte do artista, que busca uma

representacdo a mais naturalista possivel.

Nao podemos deixar de lembrar que esse olhar atento, esse naturalismo
faz parte da tradicdo estética do norte europeu, desde Jan Van Eyck (c.1390—
1441) na Holanda, berco dessa arte (imagem 23), e no caso da Alemanha, nao

podemos deixar de lembrar do desenho preciso de Albert Direr (1471-1528),

2 KOSSOY, Boris e TUCCI CARNEIRO, Maria Luiza. O Olhar Europeu. O negro na iconografia
brasileira do século XIX, p.19.

» Nao temos conhecimento de algum Caderno do Artista, mas com certeza sua producéo
litogréfica foi realizada a partir de esbogos, desenhos e registros variados feitos diretamente da
observagao do cotidiano. Esse material foi a base iconografica para nossa analise.
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(imagem 24), ou mesmo do preciosismo do pincel de Hans Holbein (1497-
1543) (imagem 25). Tradicdo esta que levava o artista a pintar tdo fielmente
quanto possivel tudo o que o olho pode captar, ou seja, os pintores dos paises
nérdicos sempre estiveram interessados na diversificada superficie das coisas,
buscando todos os recursos artisticos conhecidos para expressar a textura dos
tecidos, da carne e de tudo que fizesse parte de uma cena.

A 3 34
B :

23.Jan Van Eyck. Retrato  24. Albert Direr. Lebre, 1507 25. Hans Holbein. Retrato,
de Cardeal, 1432 1532

Bivai) P
A i
26. Rugendas. Mercado de Escravos, ¢c. 1826-35
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Como artista do século XIX europeu, as anotagdes visuais de viagem de
Rugendas revelam sua formagéo académica. Ana Maria Belluzzo afirma que “o
modelo da epopéia que se desenrola no seio da paisagem brasileira permite
que Johann Moritz Rugendas concilie a formagdo classica com os apelos
naturalistas. A presenca constante da figura humana na obra composta pelo
artista, a partir de observagées feitas na Ameérica, a constru¢cdo da imagem dos
negros e indios americanos conforme figuras reqgulares e universalizantes vém
confirmar os padrbes classicos, que permeiam a elaboracdo artistica desse
artista de indole romantica”?* Um exemplo é a imagem 26, Mercado de
Escravos, no Rio de Janeiro, do periodo de 1826 a 1835, em que permaneceu

no Brasil.

De volta a Europa, os desenhos e aquarelas dos cadernos de viagem tanto
de Rugendas quanto de Debret, se transformaram através da gravura
litografica, em publicagcdes sobre o novo mundo. Ha uma coincidéncia entre os
titulos das publicacées dos dois artistas. Como ja vimos, o titulo da obra de
Debret é Voyage Pittoresque et Historique au Brésil, e o titulo dado por
Rugendas € Voyage Pittoresque dans le Brésil. Essa coincidéncia se coloca no
termo pitoresco,? que traz consigo um conceito em voga na Europa desde o
século XVII, que vé nas pinturas de paisagens uma possibilidade de se
construir composicdes paisagisticas destinadas a evocar e refletir um estado

de espirito.

Para Kossoy e Tucci Carneiro, “0 observador estrangeiro impressionou-
se com o0 mercado de escravos, entrepostos e armazéns onde se
comercializavam negros como mercadorias’. 1sso escandalizou ilustres
vigjantes, como Darwin por exemplo, e se transformaram em cendrio para
desenhos de Rugendas, Debret, entre outros. As producdes, para Kossoy e

Tucci Carneiro, “sdo testemunhos reveladores de seus valores morais, de suas

24 BELLUZZO, Ana Maria. O Brasil dos Viajantes, p.77.
%5 Ver Boris Kossoy e Maria Luiza Tucci Carneiro. O Olhar Europeu. O negro na iconografia do
século XIX. Edusp, 1994.
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concepgbes estéticas e ideologicas diante da cena constrangedora da

comercializacdo do homem pelo homen’. %

Argan , por outro lado, afirma que

“a poética do ‘pitoresco’ medeia a passagem da sensagao ao
sentimento: é exatamente nesse processo do fisico ao moral que o

artista-educador é guia dos contemporaneos. Mais adiante diz que o

“

pitoresco’ se exprime em tonalidades quentes e luminosas, com
toques vivazes que pdem em relevo a irregularidade ou o carater das
coisas. O repertério € o mais variado possivel: arvores, troncos
caidos, manchas de grama e pogas de agua, nuvens moéveis no céu,
choupanas de camponeses, animais no pasto, pequenas figuras; e
que a poética iluminista do ‘pitoresco’ vé o individuo integrado em seu
ambiente natural”. *’

Unindo seu olhar educado e objetivo, sua precisdo técnica e as
sensacoes vivenciadas na floresta tropical e mesmo nas cidades brasileiras,
Rugendas acerca-se do pitoresco, buscando retratar o homem negro do Brasil
escravagista, o indio na floresta, seu habitat natural, e as diferentes
caracteristicas da vegetacdo e da geografia presentes nas diversas regides

brasileiras por onde andou.

Rugendas escreveu também os textos que acompanham as pranchas
litograficas do album Voyage. Um texto minucioso, de boa redagédo, com
descricdes objetivas e claras, sem excessos verbais ou divagacoes paralelas.
Na maioria deles, o texto é puramente descritivo, mas encontramos, em alguns
momentos, ricos comentarios do artista, tanto em relagdo ao territério por ele
explorado, quanto em relacdo a arte de representar esse novo mundo. Nesses
comentarios o artista expde sua condicdo e seus limites diante do grande

desafio que as terras brasileiras Ihe impdem, como por exemplo:

“As florestas nativas constituem a parte mais interessante das

paisagens do Brasil; mas também a menos suscetivel de descrigao.

% KOSSOY, Boris e TUCCI CARNEIRO, Maria Luiza. O Olhar Europeu. O negro na iconografia
do século XIX, p.55.
2" ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna pp.18 e 20.
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Em vao procuraria o artista um posto de observagao nessas florestas
em que o olhar ndo penetra além de poucos passos; as leis de sua
arte ndo lhe permitem exprimir com inteira fidelidade as variedades

inumeraveis das formas e das cores da vegetagdo de que ele se vé
» 28

envolvido”.

Olhar com atencao esse texto de Rugendas, € poder constatar que o
artista tinha clareza dos paradigmas de seu trabalho artistico, advindos de sua
formagao européia académica, mas de raiz cultural realista do norte europeu.
Ele percebe a necessidade de despojar-se de algumas regras para buscar
novas possibilidades de olhar e apreender uma paisagem que se constitui a
partir de elementos tao distintos daquela que lhe era familiar em terras

européias.

27. Rugendas. Floresta Virgem perto de Mangaratiba, c. 1826-35

Apesar de integrar uma missdo cientifica no Brasil, poucos s&o os
desenhos de botanica de Rugendas. Seu grande interesse reside no conjunto,
na misteriosa floresta tropical com sua variedade e seu exotismo. E continua o
artista:

* PEIXOTO, Maria Elizabete Santos. “Johann Moritz Rugendas”, in: Iconografia e Paisagem —
Colegéo Cultura Inglesa, p.34.
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“Para estabelecer uma comparagao entre as florestas do Brasil
e as mais belas e antigas do nosso continente, ndo basta ressaltar
apenas a maior extensdo das primeiras, ou 0 tamanho das arvores,
faz-se  imprescindivel  assinalar ainda, como  diferencas
caracteristicas, as variedades infinitas das formas dos troncos, das
folhas e dos galhos, além da riqueza das flores e da indizivel
abundancia de plantas inferiores e trepadeiras que preenchem os
intervalos existentes entre as arvores, contornam-nas e enlagam-lhes
os galhos, formando dessa maneira um verdadeiro caos vegetal.
Nossas florestas ndao podem sequer dar-nos uma idéia mesmo
longinqua. (...) Aqui a natureza produz e destr6i com o vigor e a
plenitude da mocidade: dir-se-ia que revela com desdém seus
segredos e tesouros diante do homem, o qual se sente atbnito e

humilhado ante essa forga e essa liberdade de criacao”.*

O artista, diante de tal contemplagdo, de tamanha riqueza,
monumentalidade e diversidade que enchem os olhos, mas, mais do que isso,
que renova a alma, se sente diante de um desafio em relagdo a representacao

de tdo complexa realidade. Ele constata que nem a paleta trazida da Europa da

conta das cores e luminosidades aqui presentes por toda a parte.

28. Rugendas. Floresta do
Brasil, c. 1826-35

* PEIXOTO, Maria Elizabete Santos. “Johann Moritz Rugendas”, in: lconografia e Paisagem —
Colecéao Cultura Inglesa, p.34.
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Quanto aos desenhos, em sua grande maioria, sdao muito bem
estruturados, com forte dominio do espago em que acontece a cena, seja ela
uma paisagem natural (imagem 29), seja 0 espago urbano, em que as
edificagbes se impdem sdlidas e marcantes, (imagem 30).

i "'-:.-., L = i
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29. Rugendas. Vista do Rio de Janeiro tomada do aqueduto, c. 1826—35

30. Rugendas. Desembarque, c. 1826-35
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Em alguns momentos essa rigidez cede lugar para tragos mais soltos,
como no caso do primeiro plano de Mata Virgem (imagem 31), em que o lapis
se deixa escorregar buscando indicios de uma baixa vegetagdo, ou tragos
gestuais presentes no Estudo para Navio Negreiro, (imagem 32), também a
lapis sobre papel, em que as figuras sao esbogadas em poucas linhas, porém

com uma expressividade de aspectos modernizantes.

32. Rugendas. Estudo para Navio Negreiro, c. 1826-35
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E interessante notar como Rugendas busca as caracteristicas regionais
do pais, imprimindo em seus desenhos uma concepcao organica da vida, com
uma nitida opgao pela paisagem tomada como um todo, procurando entender
como os elementos se organizam no conjunto que a diferencia em cada regiéo,
aceitando a proposta da visao pictorialista originada do pensamento cientifico
de Humboldt. Um exemplo, dentre tantos, é a vista da Praia de Copacabana
tomada do morro do Leme no Rio de Janeiro (imagem 33).

33. Rugendas. Vista da Praia de Copacabana tomada do morro do Leme no
Rio de Janeiro, c. 1826-35

Rugendas percebe as diferencas de cada paisagem quanto a
conformacao geral do solo, no recorte das montanhas com relagéo a planicie,
na geologia geografica, na geobotanica; e com o mesmo rigor, observa e
reconhece a grande diversidade étnica dos indios brasileiros e dos negros
trazidos da Africa. Quando tratados em grupos, eles aparecem sempre em seu
habitat, conjugados a seus utensilios, armas de caga ou instrumentos de
trabalho, em que o artista cria narrativas de acédo ao tradicional retrato coletivo
(imagem 34). Esses retratos coletivos, com tratamento realista das figuras,
foram muito utilizados na Holanda do século XVII, principalmente por Frans
Halls e Rembrandt.
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34. Ruaendas. indios em sua cabana, c. 1826-35

35. Rugendas. Danga dos indios Puri, c. 1826-35
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Rugendas executa uma grande série de retratos individualizados de
indios de varias tribos diferentes e de negros trazidos de diferentes regides da
Africa, concedendo-lhes um tratamento em que o artista busca a verdade do
mundo real e a transmuta em expressdo da propria vida quando leva esses
personagens para as cenas coletivas. Mas sua obra ndo é teatral, todos os
elementos sdo mostrados com muita naturalidade. E o caso, por exemplo da
cena Dancga dos Indios Puri (imagem 35), em que todos os membros desse
grupo estao reunidos em meio a floresta. A organizacdo do grupo, os que
participam da danga formando um semicirculo ao fundo e os personagens
dispostos no primeiro plano, em que se misturam ai, indios e europeus, oferece

uma visao de um encontro festivo. O préprio Rugendas escreve:

“Ap6s uma boa caga, ou um combate feliz, ou mesmo quando
os indios se preparam para uma expedigao desse género, em todas as
circunsténcias enfim que os reinem em grande numero,verifica-se
entre eles algo semelhante a uma festa. Os convivas sdo convocados
ao som de um instrumento feito com a cauda de um tatu canastra ou
com um chifre de boi, e logo o embriagante licor de chica inspira-lhes
uma espécie de excitagdo sombria, que se manifesta por cantos e
dangas, mas esses cantos e essas dangas sdo muito grosseiros e

monotonos”. *°

Um outro exemplo, nesse sentido, é a cena Escravos no pordo de um
navio negreiro (imagem 36), em que o conjunto adquire uma forca que imprime
um sentimento humanitario para uma situagao que néo era vista nem entendida

por este ponto de vista. Rugendas escreve a respeito:

“Reflita-se sobre a impressao cruel do negro diante da
separagao violenta de tudo que lhe é caro, sob os efeitos do mais
profundo abatimento ou a mais terrivel exaltagdo de espirito unidos
as privagdes do corpo e aos sofrimentos da viagem, e nada terdo de
estranho tao incriveis resultados. Esses infelizes sdo amontoados
num compartimento cuja altura raramente ultrapassa cinco pés. Esse
carcere ocupa todo o compartimento e a largura do porao do navio; ai

sao eles reunidos em nimero de duzentos a trezentos, de modo que

3 PEIXOTO, Maria Elizabete Santos. “Johann Moritz Rugendas”, in: Iconografia e Paisagem —
Colecéao Cultura Inglesa, p.66.
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para cada homem adulto se reserva apenas um espago de cinco pés

clibicos”. *'

36. Rugendas. Escravos no pordo de um Navio Negreiro, c. 1826—35

37 — Rugendas. Mata
Virgem, c. 1826-35

31 PEIXOTO, Maria Elizabete Santos. “Johann Moritz Rugendas”, in: Iconografia e Paisagem —
Colegéo Cultura Inglesa, p.70.
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Ao comparar os desenhos Mata Virgem (imagem 37), e Rua Direita no
Rio de Janeiro (imagem 38), temos no primeiro caso, uma paisagem da floresta
em que a natureza ocupa todo o espaco do papel, em planos sobrepostos, em
que arvores e outros tipos de vegetagcdes menores, rasteiras e trepadeiras
invadem toda a area sem deixar espago para, ao menos uma ftrilha. A
paisagem € tomada como um todo e embora as copas das arvores se misturem
no espago, percebe-se um tratamento individualizado, minuciosamente
observado. O traco é cuidadoso e objetivo, 0 que nos permite perceber a
variedade de formas presentes. A exceg¢ao, como ja foi dito, fica para o primeiro
plano em que a linha & agil e informal como que buscando um espago de
respiro entre o artista e a mata fechada. Este € um dos raros trabalhos do

artista em que a figura humana nao esta presente.

38. Rugendas. Rua Direita no Rio de Janeiro, c. 1826—35
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40. Rugendas. Rua Direita no Rio de Janeiro, detalhe,
c. 1826-35

No caso do desenho da
Rua Direita no Rio de Janeiro a
paisagem é urbana e claramente
serve de fundo para o grande
plano horizontal em que se
desenrola uma grande cena
composta de inimeras
pequenas agdes simultaneas de
tipos de atividades variadas. Os
tipos humanos também séo
variados, abrangendo de civis a
soldados e escravos, de
comerciantes a transeuntes.
Nesse conjunto o nanquim cobre
o grafite do lapis, destacando-o
no cenario. A grande cena, por

sua vez, também esta subdividida

em planos. No primeiro, o

tratamento das figuras é
bastante controlado, tanto no
tratamento das formas através
do uso das linhas quanto aos
claros e escuros, resultado do
uso de pincel fino e nanquim
aguado, que sugere os volumes
das figuras e dos objetos em
cena. As figuras, como ja dito
antes, séo regulares e
universalizantes, construidas em
conformidade com o padrao
classico de representagdo. A

medida que o plano vai se distanciando, o tratamento das figuras vai perdendo

a nitidez e as ultimas cenas visiveis, em frente a Igreja e proximas a ponte ao

fundo, ndo passam de rapidos tragos que sugerem homens, cavalos e
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bandeiras. Esses ultimos desenhos surgem com total despojamento do artista
de sua rigida formacéo académica.

Assim como no caso de Debret, a informalidade de alguns esbocgos, e
mesmo alguns rascunhos construidos com tracos de pura gestualidade, estes
também n&o saem dos cadernos, e o resultado final, dos desenhos
transformados em gravuras, publicadas no album Voyage Pittoresque dans le

Brésil, se transforma em um produto de gosto acentuadamente académico.

Apbs o encontro com Humboldt em Paris e a publicagdo do album, este

Ihe escreve:

“Apesar de tudo encontro tempo ainda, carissimo Rugendas,
para externd-lhe e ao seu bravo editor os meus agradecimentos
sinceros e a minha admiragdo. Sim, a admiragéo profunda e sem
favor é a expressdo correta. Senti-me muito feliz por ter sido o
primeiro a louvar aqui em Paris 0 seu grande talento na interpretacéao
fisiondmica das paisagens. Sua suavidade, sua formagao espiritual,
seu imaculado gosto artistico, projetam esse talento no tratamento
que confere a natureza tropical. O texto esté excelente e repleto de
dados geograficos corretos. (...) Essa alegria e esse sentimento tinha
que externa-lhe, meu caro. Reserve-me sua amizade. Ainda vou

reivindicar sua complacéncia para com a minha obra”.*

1.6. ANTOINE HERCULE ROMUALD FLORENCE

O ultimo artista da primeira metade do século XIX que sera analisado é
Antoine Hercule Romuald Florence®, que chega ao Brasil de forma
independente em 1824, e é aqui que passa a integrar a Expedicao Langsdorff,
vigjando por Sao Paulo, Mato Grosso, Amazonas e Para. Trabalhando nessas
regides brasileiras, fixou através da pena a nanquim e da aquarela, aspectos

diversos da paisagem, da fauna, assim como os povos da terra, tanto os

%2 Citado por Gertrud Richert, in: Rugendas no Brasil, p. 218.
%8 Florence chega ao Brasil aos 20 anos de idade, trabalha por pouco tempo na primeira livraria
francesa do Rio de Janeiro, até juntar-se a importante Expedicao de Langsdorff.
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nativos quanto os estrangeiros naturalizados, acompanhados de viajantes,

deixando um legado de inquestionavel valor artistico e documental.

Para Belluzzo, “Florence foi um artista extremamente minucioso no
estabelecimento das condi¢cbes para a observagdo da natureza. Assinala em
seus desenhos tanto o nome, o local e a data da coleta como critérios que
presidem a representacdo, correspondéncias entre tamanho do referente e da
referéncia, entre a cor na natureza e a cor resultante, indicando a tomada do
objeto em grandeza natural ou em escala percentualmente reduzida {...)
Florence descreveu fidedignamente tribos indigenas e escravos negros,

particularizando a aparéncia fisica e os tragos de descendéncia’.®*

Florence, buscando a objetividade do registro por todos os meios, € um
explorador das técnicas de representacdo da natureza, acrescida pela
seguranga do trago e pela exatiddo de observagdo, divide-se entre a
observagdo cientifica da natureza, e dos indios e a visdo romantica de
exaltacdo das belezas naturais. Influenciado pelos cientistas e pela viséo
enciclopedista de Langsdorff, desenvolve cuidadoso estudo taxionémico da
flora e da fauna, assim como os usos e costumes do interior do pais. Seus
desenhos e aquarelas durante a expedicdo, entre 1824 e 1829, séao
reconhecidos como excelentes documentos iconograficos, mas é o diario que
escreveu regularmente ao longo de quatro anos que conserva preciosas
informacbes sobre esta jornada e que também sera utilizado como

possibilidade de apreensao do processo criativo.

Por exemplo, a cena intitulada Partida de uma expedicdo mercantil de
Porto Feliz a Cuiaba (imagem 41), aconteceu no dia 22 de junho de 1826. A
cena se divide em dois grandes planos, tomada inicialmente a lapis grafite e
recoberta a pena e nanquim. O primeiro plano € composto por um grande
grupo de pessoas, uma parte em terra firme, outra ocupando diversas
embarcagdes ao longo do rio. H& um contraste entre o tratamento dado as
figuras do primeiro plano e os elementos da natureza presentes na paisagem

que coroa a cena. As figuras sao construidas a partir da estrutura anatémica

** BELLUZZO, Ana Maria. O Brasil dos Viajantes, p. 131.
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que era ensinada nas academias de desenho européias. Esta presente nestas
figuras um sistema de proporcdo anatdmico esquematizado, aliado a um
grafismo que representa todo o panejamento, tanto das vestes masculinas

quanto das femininas, assim como de elementos dos acampamentos.

Em alguns casos o panejamento se constitui através de pinceladas de
aquarela diretamente no papel, como no caso da cena Rio Pardo. Queimada
nos Campos (imagem 42). Reconhece-se aqui uma formagéo académica do
artista de modelo tipicamente europeu, mesmo considerando-se seu
aprendizado autodidata. Vejamos sua descricdo no didrio desta cena

magnifica:

“Atingimos a embocadura do Rio Pardo, célebre entre os
paulistas, de um lado pelos perigos e canseiras que ai esperam o
viajante ao querer vencer as forcas de suas correntezas e transpor
numerosas cachoeiras e duas quedas; de outro afamado pela beleza
das campinas em que corre e que, oferecendo a vista, ja farta da
monotonia de ininterrompidos matos, vastas perspectivas cortadas
de outeiros, riachos e capodes, facilitam viagem terrestre, enquanto
as canoas sobem, lenta e custosamente, o estreito e tortuoso curso.
(...) O olhar ndo se cansa de admirar as cores varias que de todos os
lados o embelezam: aqui € uma verdejante varzea; ali fica o cerrado
com suas arvores baixinhas e engorovinhadas (...) Quando a gente
por desenfado atira fogo aos campos que cercam 0s acampamentos,
o espetaculo a tarde se transforma, mas nem por isso € menos
notavel. As labaredas se alargam, formam linhas de compridas
chamas que sobre todos os objetos deitam claridade resplandecente
(...) Rolos de fumo enevoam os céus: o rio parece fogo, e as
taquaras nos bosques estouram, dando violenta saida de ar contido

entre os nds e que se dilata com o calor repentino”.35

* FLORENCE, Hercules. Viagem Fluvial do Tieté ao Amazonas — de 1825 a 1829, pp.90-91.
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42. Florence. Rio Pardo. Queimada nos Campos, 1826.
Voltando a cena da Partida de uma expedicao mercantil de Porto Feliz a

Cuiaba (imagem 41), quanto a vegetacao presente na cena € interessante
notar que o olhar buscou, antes, o efeito visual da folhagem e n&do a estrutura

particular das arvores. O papel das folhas que preenchem o espago sugere
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muitas copas que se misturam ao longe. Observamos aqui uma pena leve,
solta, quase que brincando no espacgo do papel, mas que, num olhar amplo e
geral para a cena nos deparamos com uma imagem da floresta, clara e

limpida.

Ao confrontar este desenho com a descri¢cdo de Florence registrada em
seu diario, nos surpreendemos com a quantidade de informacao e os detalhes

que vao delineando o processo produtivo do artista. Escreve Florence:

“Acompanhados de Francisco Alvares, sua familia, o capitao-
mor e o juiz dirigimo-nos para o porto, onde achamos a vigario
paramentado com suas vestes sacerdotais, a fim de abencgoar a
viagem, como é costume, e rodeado de grande nimero de pessoas
que vieram assistir ao nosso embarque. Os parentes e amigos se
abragavam, despediam-se uns dos outros. Dissemos adeus a mulher
e filha de Francisco Alvares e, com este amigo que quisera vir
conosco até os ultimos lugares povoados da margem do rio,
tomamos lugar nas canoas. Romperam entdo da cidade salvas de
mosquetaria correspondidas pelos nossos remadores e, ao som
desse alegre estampido, deixamos as praias, onde tive a felicidade
de conhecer um amigo, de conviver com gente boa e afavel e de

passar vida simples e tranquila.

Na primeira canoa iam o Sr. Consul e uma moga alema que
ele trouxera ultimamente de Rio de Janeiro: na segunda os senhores
Riedel, Taunay, Hasse e Francisco Alvares. O Sr. Rubtzoff e eu
ocupavamos o bateldo, dentro de uma barraca tdo pequena que nao
podiamos estar sendo sentados ou deitados. Acompanhavam-nos
mais dois batelées e uma canoinha, além da que mencionei atras,
embarcagdes que, a Ultima hora nos viramos obrigados a comprar
por causa da grande bagagem que levavamos. O mesmo modo fora
reforcada a equipagem. Cada canoa, com excegdao das menores,

tinha arvorada a bandeira da Russia”. %

** FLORENCE, Hercules. Viagem Fluvial do Tieté ao Amazonas — de 1825 a 1829, pp.54-57.
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7 43. Florence. Ximbé e Perova encalhados, c.1825-29.
Observamos essa relacdo em todas as cenas desenhadas por Florence,
nas quais a natureza se apresenta como uma vista geral a distancia do
observador, num plano de fundo da cena, mas de proporcdo panoramica. E o
caso, também do desenho Ximbd e Perova encalhados, 1825-29 (imagem43).

44, Florence. Palmeiras Carandas, 1827.
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45, Florence. Arredores de Diamantino, 1828.

Quando ele se aproxima da paisagem, como em Palmeiras Carandas
(imagem 44), ou Arredores de Diamantino (imagem 45), percebe-se uma
preocupagdo em representar a estrutura das &rvores, principalmente as
presentes no primeiro plano, estando as do fundo, perdendo tamanho e foco,
pois a cena € montada em projecao perspectiva. Mas, se os troncos das
arvores do primeiro plano ganham um tratamento naturalista que da visibilidade
a sua estrutura fisica, as folhas e folhagens séo trabalhadas de forma mais
gestual e solta, como no exemplo anterior. Florence busca objetividade em
seus registros e é um explorador das técnicas de representacao e reprodugao

da natureza.

Seus desenhos etnograficos traduzem seu rigor na observagao das
figuras por meio de vistas de frente e de perfil, de modo a individualizar
fisionomias e deixar claro em sua representacdo a diversidade étnica. Por
exemplo, imagens 46 e 47, o esbogo e 0 desenho acabado, mostram indias e
indios da tribo dos Apiacas. Vejamos a descricao dos diarios registrada por
Florence:
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“Inteiramente nus andam esses indios, alguns vermelhos de
urucu. Os homens amarram ao prepucio um cartuchinho de folha de
pacova, cuja ligadura faz entrar o membro que desaparece de todo. As
mulheres ndo se cobrem, mas seus gestos sdo decentes. Os homens
tracam na cara desenhos que sdo os mesmos para todos; os das
mulheres sdo menos complicados. (...) Se as mulheres nao tatuam o
corpo, em compensagao empregam 0O jenipapo para listrarem de preto
ora o quadril, ora as pernas. Vi Apiacas que se tinham pintado desde a

cintura até o tornozelo”.*’

i DR AaR AT

A B
46. Florence.Jovens Indias Apiacés, 1828. 47. Florence. Indias Apiacés cobertas de
pinturas corporais, Rio Arinos, 1828.

Quando Florence se dedica ao estudo de figuras, sejam indios, negros
ou brancos, ele ndo abre mao de sua formacdo académica na estruturacao
anatébmica dos corpos, acrescido de uma observacao atenta de detalhes da
cada tipo humano. Em muitos casos, tratando-os de forma bastante naturalista,
busca compor retratos fisiondmicos e reter os tracos faciais de cada grupo

racial, como podemos observar nas figuras presentes nas imagens 48, 49 e 50.

7 FLORENCE, Hercules. Viagem Fluvial do Tieté ao Amazonas — de 1825 a 1829, pp.262.
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48. Florence. Manto de pano. Negra com baeta de pano de /4 ordinaria e
Indio civilizado com poncho. 1826.

49. Florence. Indios Bororés, 1827.
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50. Florence. Indios Apiacds em sua maloca, Rio Arinos, 1828.

O mesmo ocorre quando ele observa os animais, tanto da agua, da
terra, quanto do ar, assim como detalhes da vegetagcdo como frutos exéticos da

Amazbnia, como nas imagens abaixo.

51. Florence. Tamandua-mirim, 52. Florence. Jodo-bobo e Juruva, c.1825-29
macaco-coata e lobo guara, Rio
Pardo, 1826.
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53. Florence. Araticum,
Guimaraes, 1827.

Outro aspecto interessante presente em varias aquarelas de Florence, é
o tema do céu. O artista foi incumbido por Langsdorff de registrar também
aspectos climaticos das regides por onde passaram. Desde sua primeira
estadia em Sao Carlos, atual Campinas, para onde voltou ap6s a expedicao, e
la fixando residéncia até sua morte, encontrou céus de rara beleza que
inspiraram uma bela produgédo de aquarelas. Florence registra em seu diario a
vontade de realizar um Tratado de Céus, para uso de jovens paisagistas, ou
Atlas Pitoresco Celeste e se utiliza de todos os elementos de variagcées de
horas e clima observados em S&o Carlos e em todo o Brasil. Para Belluzzo,
“experiéncias de observagbes de fenébmenos da natureza, como por exemplo, a
luminosidade dos céus e as formagbes das nuvens, bem poderiam alinha-lo
aqueles artistas naturalistas apegados ao fenémeno luminoso, que transitaram

para o impressionismo”. %

¥ BELLUZZO. Ana Maria de Moraes. O Brasil dos Viajantes, p.137.
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55. Florence. Estudo de sol nascente, Sdo Carlos, atual Campinas, 1832

5
Comovido por uma visao celeste sobre o Rio Parana, escreve:

“O céu resplandecente de raios do sol poente, parece estar
enfeitado expressamente para abrilhantar esta longa perspectiva

aquatica. Uma imensiddao de nuvens horizontais formou-se em
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piramide invertida, cujo cume perde-se para o horizonte, em um
poente leito de fogo. Os lados da piramide e as bordas do rio
convergem até um Unico ponto do poente, como todas as linhas de
uma longa rua direita. No zénite, o céu é semeado de nuvens
sombreadas, destacando-se sobre as nuvens coloridas de laranja.
Vém em seguida as nuvens da piramide, inicialmente arredondadas,
depois em forma de ondulagdes invertidas até a terra, refletindo sobre
suas bordas um clarao saturniano.

Imperceptivelmente, todas essas nuvens nado formam mais
que uma série de linhas de um pulrpura-vivo sobre um fundo
ligeiramente sombrio, as quais, pelo efeito de perspectiva, tornam-se
mais curtas e mais apertadas ao se aproximarem do horizonte, onde,
enfim, elas adquiriram uma intensa luz. S&o uma série de cortinas
com franjas de ouro, de purpura e de fogo, cujas claridades,
espelhadas pelas ondas, ddo um tom caloroso as &arvores das
margens e a toda essa brilhante paisagem, e sdo contrastadas, sobre
0 primeiro plano, por sombras pretas dos rochedos isolados que lhes

opoem”.*

56. Florence. Estudo de céu, Sdo Carlos, atual Campinas, 1837

% FLORENCE, Hércules, apresentado por Mario Carelli. A Descoberta da Amazénia — Os
diarios do Naturalista. Sdo Paulo, p.110.
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O resultado imagético, como podemos observar nas imagens 54, 55 e
56, sdo paisagens em que a linha do horizonte é muito baixa, deixando um
vasto espago ocupado por um rico estudo de nuvens em situagdes variadas.
Esse estudo de Florence nos remete ao pintor paisagista holandés do século
XVII, Jacob van Ruysdael (c.1628-82), considerado o maior mestre de pintura
de nuvens até entdo. A representacdo do céu sempre foi um grande desafio
aos artistas dos Paises Baixos, pois suas paisagens pintadas sempre foram
demarcadas por uma linha do horizonte no nivel ou abaixo de um terco do

espaco da tela, justamente por causa das caracteristicas geogréficas da regiao.

Encontramos, nesses desenhos de seus diarios, o artista que esta a
servico de uma expedigao cientifica, e que tem consciéncia de sua missdo em
observar detalhadamente, com muita atengéo, todo esse universo tdo novo e
tdo distante do mundo conhecido. Sem distincdo, sua atencado se volta tanto
para a flora, a fauna e os habitantes da terra. Um olhar criterioso e objetivo,
carregado de observacao naturalista, que reflete na clareza com que desenha
cada uma das espécies, particularizando-as e tornando possivel apreender as
diferengas encontradas na rica diversidade das terras tropicais. O trabalho
produzido numa expedicao cientifica tem como fungéo registrar as diferencas
em relacdo as terras européias e poder informar ao resto do mundo as

maravilhas de um paraiso escondido, diferente e exoético.

Os textos de seu diario, descritivo e detalhado, nos fornecem preciosas
informagdes, que quando associadas aos desenhos, potencializam um trabalho
iconografico dos mais singulares produzidos na primeira metade do século XIX
no Brasil, mas que n&o escondem o impacto sofrido pelo artista diante das
imagens produzidas pela propria natureza e que provocou alteracées em sua

percepcao e em seus registros.

Para finalizar, a reflexdo desenvolvida neste primeiro capitulo,
acompanhando trés viagens paralelas e quase simultaneas, pelo Brasil da
primeira metade do século XIX, j& nos da uma nogcédo do material produzido
pelos artistas durante seus percursos, tanto nos espagos urbanos quanto

adentrando o interior do pais pelos rios e florestas.
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Esse material, constituido de anotagdes, tanto verbais quanto visuais,
registradas em papéis que se acumularam, ou mesmo em cadernos, como foi o
caso de Debret e Florence, revela uma farta iconografia do mundo tropical, com
todos os elementos nele presentes. Esses cadernos se mostram como um
campo expressivo, no qual transparece uma experiéncia sensorial e emocional
em que é possivel observar, por exemplo, como o pincel, o grafite ou a pena
ocupa e desenha o espago do papel, imprimindo tracos mais soltos no
desenho, que revelam uma gestualidade mais espontanea dos artistas nesses
momentos, quebrando a formalidade rigida imposta aos artistas europeus

daquele periodo.

Analisamos anotagdes, soltas e encadernadas, que compdem um
conjunto produzido a partir das experiéncias desses artistas em terras distantes
e estranhas, onde vivenciaram um choque cultural pleno e, conseqientemente,
suas percepgcdes e registros foram se alterando, possibilitando novos
processos de criacdo, embora seus resultados tenham permanecido

encerrados na intimidade dos artistas.

No préximo capitulo, as anotagbes pesquisadas assumem a forma de
cartas, uma outra fonte possivel de documentos de processo, a partir das quais
se estabelece um intenso dialogo entre Van Gogh e seu irmao Théo, e que da
visibilidade ao processo de criagédo do artista.
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CAPITULO 2

UM DIALOGO COM AS CARTAS DE VAN GOGH
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UM DIALOGO COM AS CARTAS DE VAN GOGH

a Histéria da Arte e o Processo de Criacao do Artista

Neste capitulo apresentaremos uma andlise desenvolvida a partir da
leitura das cartas que o pintor holandés Vincent Van Gogh (1853 - 1890)
escreveu ao seu irméo Théo, enviadas entre o outono de 1872 até a sua morte,
em junho de 1890.

O conjunto das cartas nos oferece iniumeras pistas do processo de
criagdo da obra de Van Gogh. Essas pistas, se classificadas e organizadas,
podem abrir um rico leque de possibilidades de leituras, mas, para esta
pesquisa, escolhemos apenas um aspecto, bastante presente e recorrente
nesse material, que é a relagédo do artista com a prépria histéria da arte.

Buscamos o entendimento do artista e de sua obra a partir de seus
comentarios e das analises que ele desenvolve sobre os grandes pintores e
suas respectivas obras. Esse universo referencial se estende, primeiramente, a
arte do norte europeu, em especial da Holanda, que vai desde Jan Van Eyck
(c. 1390 - 1441), no século XV, até seus contemporaneos do século XIX,
passando por Rembrandt van Rijn (1606 - 1669), Frans Hals (c. 1580 - 1666),
Peter Paul Rubens (1577 - 1640), Jacob Isaac Ruysdael (1628 - 1682), entre
outros.
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Num segundo momento essas referéncias se expandem para outras
regides da Europa, em especial a Franga da primeira metade do século XIX,
com relevante atengcdo para os artistas realistas como Jean-Frangois Millet
(1814 - 75) e Jean-Baptiste Camille Corot (1796 - 1875), entre outros. Desse
mesmo periodo, a obra de Eugene Delacroix (1798 - 1863) tem grande
importancia no estudo da cor para o artista. Sé6 mais tarde é que se vé
envolvido com os trabalhos dos impressionistas, momento este em que a luz e
as cores explodem nas telas de Van Gogh, embora ele nunca tenha se
alinhado ao projeto cientificista que movia a construgdo da obra dos
impressionistas. Isso quer dizer que a atitude dos pintores impressionistas
partia do pressuposto de que o pintor deveria pintar o que o olho vé; porém
eles exploraram a idéia de que o mundo visivel se mostra aos nossos olhos em
funcéo da luz que incide sobre ele, e que a variacao dessa luz, em fungédo da
hora do dia ou da estagdo do ano, altera, ndo s6 a cor, mas também a prépria
forma visivel do mundo. As séries pintadas por Claude Monet (1840 - 1926)
nos mostram um pintor com a postura de um pesquisador que observa seu
objeto de estudo, incansavelmente, registrando as diferengas provocadas pela
luz da manha, do meio dia e da tarde, assim como o objeto sob a luz da

primavera, do verao, do outono e do inverno.

1. Claude Monet. Cathédrale de Rouen, synphonie en gris et rose 1894;
2. Claude Monet. Cathédrale de Rouen, effet de soleil, fin de journeé, 1894;
3. Claude Monet. La cathédrale dans Ié brouillard, 1894
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O trabalho de Van Gogh sempre foi pontuado pela emocao e pelas
referéncias, que incluem tanto o seu universo familiar, na Holanda, quanto as
obras dos artistas que se dedicaram as cenas de cotidiano, principalmente da
vida camponesa. Como veremos ao longo do capitulo, a luz e a cor, quando
explodem em suas telas, ndo acontecem por causa da luz natural que incide
sobre 0 mundo, mas elas brotam de um estado de espirito, de suas emogdes

internas que afetam sua percepcao.

Através da leitura destas cartas, que Van Gogh escreveu ao longo de
quase dezoito anos, é possivel observar o quanto o universo da arte € presente
e forte em sua vida. Com essa perspectiva de analise e possibilidade de
relacionar as cartas com inumeras obras de sua autoria e de vital importancia
para as artes visuais, € que assumimos esse material como uma espécie de
caderno de artista, diferente da idéia do senso comum, pois 0 conjunto das
cartas foi reunido em um unico volume. A senhora J. Van Gogh-Bonger, vidva
de Théo, que ficou como guardia das obras e das cartas de Van Gogh, publica-

as em Amsterdam, em 1914, que é considerada entdo a primeira edicao.

A idéia aqui € refletir sobre esse conjunto de informacdes e atestar o
quanto essas cartas reunidas significam hoje potencializagdo para o
pensamento criativo. Como sabemos, o artista em geral observa o mundo e
seleciona, por algum motivo, o que Ihe interessa. Suas indagacgdes, incertezas
e o0 proprio movimento criativo de suas obras sao impulsionados em diversas
interacbes culturais a partir de uma ampla compreensdao do mundo que o
cerca. Assim, quando pensamos em determinacdo no estudo de processo de
criagdo, encontramos dispersdo. Cada informagdo possui suas conexodes,
divisbes e sub-divisdes. No caso dessa nossa andlise foi possivel perceber o
potencial informativo, relacional e classificatério dessas cartas, para uma

melhor compreensao da trajetoria criativa de Van Gogh.

Sua histéria vivida na segunda metade do século XIX nos levou,
inicialmente, para uma Holanda camponesa, profundamente religiosa, pois seu
pai foi Pastor junto a comunidades campestres e, a0 mesmo tempo, mostrou-

nos uma Holanda citadina, com uma cultura artistica tradicional.
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Analisando as cartas de Van Gogh é possivel mapear ndo sé sua
trajetéria de vida, mas também identificar sinais singulares de seu processo de
criacdo. Considerando o aspecto emocional como uma caracteristica
importante da personalidade de Van Gogh e observando seu percurso, suas
experiéncias, os lugares por onde passou e viveu, as pessoas com as quais se
relacionou e conviveu, as dificuldades que enfrentou ao longo dos ultimos anos
de vida, podemos encontrar nesse territério de pesquisa elementos fundantes
de sua producao artistica. Esses elementos norteiam sua leitura e percepcao

de mundo e estao fortemente presentes em sua obra.

Como filho de Pastor aprende desde cedo a desenvolver o senso
religioso e a olhar com compaixao para as pessoas a sua volta. Mas por outro
lado, havia nesse mesmo ambiente, uma ligagdo com o mundo da arte, pois
desde o século XVIII encontramos em Haia alguns Van Gogh comerciantes de
quadros; e sua mae, desde muito cedo despertou e incentivou sua paixao pelo
desenho.

Esses dois campos de percepgao, o religioso e o artistico passam a
apontar, a partir da adolescéncia, dois caminhos possiveis para a sua vida.
Mas a dificuldade enfrentada por suas emog¢des para tomar alguma deciséo, o
levou a experiéncias que o marcaram profundamente e se revelaram em sua

obra artistica.

No campo religioso, além do aprendizado em casa com o pai, busca
uma escola de formacéo, pois também queria ser pastor. Como missionario, se
identifica muito com as dificuldades alheias, vivencia situagbes de grande
precariedade material e de grande sofrimento emocional.

No campo da arte, vai trabalhar com um tio na Casa Goupil, importante
galeria de arte da Europa, primeiramente na sucursal em Haia, em 1869,
depois em Bruxelas, em Londres e, mais tarde, também em Paris. Nesse
periodo ele se interessa cada vez mais por tudo que vé, freqienta os museus e
Ié€ tudo que esta ao seu alcance. O mundo da arte, definitivamente, se abre

diante dele. Inicia-se uma longa jornada de aprendizado sistemético - vendo,
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conhecendo, estudando, ndo s6 obras contemporaneas, mas principalmente,
os grandes mestres da arte e, em especial, os artistas holandeses.

Van Gogh, em visita aos museus das cidades por onde morou e através
das cartas que escreveu, nos conduz de volta ao inicio do século XV, quando
encontra a obra de Jan Van Eyck e percorre a produgcédo holandesa e européia
até o seu momento contemporaneo, que o faz refletir sobre questdes de
representacdo, envolvendo desde procedimentos estéticos e técnicos até
discussdes de como os artistas abordavam determinados temas.

Esse periodo de formacgdo artistica, inicialmente mais tedrico que
pratico, sera marcante em toda a vida de Van Gogh. Ele se deixa envolver de
corpo e alma por esse universo de imagens, ndao s6 vendo, mas buscando
sempre um entendimento acompanhado de uma reflexao critica. Constréi um
vasto repertdério quantitativo e, principalmente, qualitativo, de artistas e obras,
que se transforma em lentes, através das quais ele olha, sente e percebe o
mundo a sua volta. Mundo esse transformado em rico didlogo, ininterrupto, com
Théo, pois Van Gogh relata tudo o que vé, tudo o que faz, tudo o que pensa ao
irmao. Esse repertdrio estd presente desde as primeiras cartas que envia a
Théo.

Em maio de 1873, aos vinte anos, é enviado para a sucursal de Londres,
onde se intensifica a curiosidade e o aprendizado pela arte. Busca imagens
onde estdo disponiveis: nos museus, em galerias e bibliotecas. Ele também
estabelece forte ligagdo com a literatura, desde a antiga até a contemporénea.
A partir de suas cartas podemos listar e classificar artistas, escritores e obras
que compdem seu vasto e rico repertorio. Mapeando esse repertério imagético
que ele estuda e que vai compartilhando com Théo nas cartas, podemos tragar
paralelos com a sua producdo, o qual podem ser identificados em sua obra
pictorica.

Nesse periodo de Londres se detém para desenhar a beira do rio
Tamisa nao apenas uma vez, mas centenas de vezes, e fica triste, ao voltar

para casa e perceber que os desenhos nao se assemelham a nada. Van Gogh
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desenvolve paralelamente um intenso senso critico em relagéo a sua propria

producdo imagética.

Esse percurso de formacao artistica € interrompido por um periodo no
qual tenta seguir outro caminho profissional em que se viu envolvido em cursos
de formacao universitaria e preparatério evangelista, pois desejava ser
missionario. Num momento de reflexao desabafa com Théo: “Sinto-me atraido
pela religido, quero consolar os humildes. Acredito que o oficio de pintor ou de
artista é belo, mas creio que o oficio de meu pai é mais sagrado. Gostaria de
ser como ele.”.." Mas mesmo durante essa fase, antes dele assumir seu
trabalho artistico definitivamente, seu olhar e seus sentimentos ndo deixam de

revelar essas lentes, ou filtros, que orientam sua percepgédo de mundo.

Escreve a Théo: “Bem que eu gostaria de comecar a fazer alguns
croquis grosseiros das inUmeras coisas que se encontram pela estrada, mas
como tudo isto me distrairia de meu préprio trabalho, é melhor ndo comecar.
Desde a minha volta para casa, comecei um sermao sobre ‘a figueira estéril’,
Lucas, X, 6-9”.2

Ele tentou, mas ndo conseguiu abafar o artista que clamava dentro dele,
pois por todas as regides por onde andou como missionario, ao observar a
paisagem e as figuras humanas que encontrava, as via e sentia como se
estivesse olhando para um quadro de um grande pintor. Por outro lado, cada
artista que ele encontrava, cada obra que ele observava, Ihes ofereciam uma
condicdo de reflexdo e aprendizado ndo s6 do mundo do homem mas,
principalmente, do mundo da arte. Acompanhar esse processo através de suas
cartas nos possibilita participar de um aprendizado envolvido pelo mistério da
sensibilidade e do amor.

Também acredita que o trabalho do artista e do missionario tem muito
em comum, e afirma que se procurar entender a fundo o que dizem os grandes

artistas, os verdadeiros artistas, em suas obras-primas, encontrara nelas Deus.

! Vincent Van Gogh. Cartas a Théo. Tradugdo de Pierre Ruprecht, p.10.
2 Idem, p.36.

67



Tomando a obra produzida por Van Gogh como um objeto de estudo, foi
possivel desenvolver uma reflexdo a partir dos pressupostos estabelecidos
pela critica genética. Mas o caminho aqui escolhido foi o de se pensar o
processo de construgcao dessa obra através do viés da histéria da arte presente
em seus escritos, e de como esse universo referencial estd de algum modo

representado em suas pinturas.

O estudo do processo de construgdo da obra de Van Gogh a partir do
seu repertério analitico e critico em relagdo a historia da arte nos oferece
inicialmente duas possibilidades de reflexdo. Uma delas é perceber o quanto as
obras dos artistas estudados por ele vai de encontro aos seus mais profundos
anseios, tanto com relagdo a tematica quanto a maneira como ela é concebida.

Eles apontam caminhos que Van Gogh deseja muito como artista.

A outra vertente diz respeito ao seu préprio olhar para o mundo que o
rodeia, porém esse olhar é mediado por lentes formadas através da
assimilagdo das obras desses grandes artistas. Essas situagbes estao
explicitadas em vérias cartas dirigidas a Théo e aparecem com grande

freqUéncia.

O préprio artista explica numa carta: “Acredito que quando ja tentamos
atentamente descobrir os mestres, em certos momentos acabamos por
encontra-los na prépria realidade. Quero dizer que também se vé na realidade
0 que chamamos de suas criagdes, a medida que nossos olhos e nossa

sensibilidade vao se assemelhando aos seus”.?

Van Gogh observa em detalhes a producéo dos diferentes artistas que o
encantaram e o0 emocionaram. Uma maneira que ele encontrou para
aprofundar mais o olhar sobre essas obras foi tracar comparagdes entre elas a
partir dos elementos constitutivos da imagem. Estes elementos possibilitam-lhe
escolher caminhar pelos aspectos estéticos, sensiveis e formais da obra, mas
também pelas técnicas, pela pesquisa de materiais, e ainda pela maneira como

o artista trata determinados assuntos, em especial a figura humana, embora ele

3 Idem, p.144.
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se interessasse também pela paisagem. Podemos dizer que Van Gogh se
apropriava da linguagem de cada artista, incorporando-a em sua prépria obra.

Van Gogh olha o mundo ao seu redor, mas percebe-o sempre através
do olhar de um outro artista, como podemos encontrar em tantos exemplos
citados em suas cartas. Um deles conta de sua passagem por Courréeres, em
que compara o céu francés, que lhe pareceu muito mais fino e limpido, com o
céu do Borinage que era esfumagado e brumoso e continua: “avistei também
as nuvens de corvos famosas pelos quadros de Daubigny e de Millet. Para nédo
mencionar em primeiro lugar, como seria correto, as figuras caracteristicas e
pitorescas dos diversos trabalhadores, lavradores, lenhadores, criados
conduzindo suas parelhas, e algumas silhuetas de mulheres com toucas

»n 4

brancas”.” Mais tarde todos esses elementos estardo presentes em seus

préprios quadros.

Em outra passagem afirma
que “Méryon, mesmo quando
desenha tijolos, granito, barras de
ferro ou o parapeito de uma ponte,
pde algo da alma humana, animada
por ndo sei que comogao intima...
Que sentimento é este? Ele tem
algum parentesco com o0 que
Albrecht Ddirer exprimiu em sua
Melancolia, que hoje em dia James

Tissot e M. Maris (por mais

diferentes que possam ser eles

4. Albercht Direr. Melancolia, c.1500

entre si) também tém. Com razao
algum critico profundo disse de
James Tissot: ‘¢ uma alma atormentada’. Mas seja como for ha ali algo da alma

humana, e é por esta razao que é grande, é imenso, infinito”.

*Idem, p.57.
> Idem, p.60.
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i
6. Merion. A pequena ponte 5. Tissot. Moga no barco, 1970
1861-68

Mais adiante escreve: “Mas a pérola preciosa em evidéncia, a alma
humana, n6s também a encontramos, mais € melhor, e num tom mais nobre,
mais digno, mais evangélico, se me é permitido dizé-lo, em Millet, em Jules

Breton, em Josef Israels”.®

7.Jean-Frangois 9. Jules Breton. Jovem 8. Josef Israels. Trabalho de
Millet. Fiadeira, Camponesa 1882 mae c. 1860
¢.1850

A experiéncia e o conhecimento no campo da arte |he traz um grande
repertério critico dos artistas do norte europeu, especialmente os holandeses
como Rembrandt van Rijn, Frans Hals, Jacob van Ruysdael, Jan van Eyck,

Peter Paul Rubens, entre outros, além dos mestres italianos e franceses.

6 Idem, p.60.
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Nos didlogos que trava com seu irmdo Théo através das cartas,
podemos destacar momentos de grande imersdo no mundo da arte, com uma
percepcao apurada e um olhar maduro que vé e discute analiticamente esse
universo estético que o atrai tanto quanto as pessoas trabalhando. Podemos
entender esse processo como uma busca estética adequada para representar
esse mundo do homem comum, que trabalha duro e que sofre. Nesse sentido
ha uma passagem numa carta datada de janeiro de 1878 em que o tio
Cornelius-Marinus pergunta a Van Gogh se ele achava bela a Phryné, de Jean
Lyon Géréme (1824-1904). Ele responde: “Eu lhe disse que me dava
infinitamente mais prazer olhar uma mulher feia de Israels ou de Millet, ou uma
velha mulher de Ed. Frére, pois afinal o que significa um belo corpo como o
desta Phryné? Isto os animais também tém, talvez até mais do que os homens,
mas uma alma como a que existe nos homens pintados por Israels, Millet ou
Frére, isto os animais nado tém, e a vida ndo nos teria sido dada para
enriquecer nossos coragdes, mesmo quando o corpo sofre? Quanto a mim,
sinto muito pouca simpatia por esta imagem de Gérébme, pois ndo vejo nela o
minimo sinal revelador de inteligéncia. Maos que carregam as marcas do

trabalho sdo mais belas que maos como as desta imagem”. ’

11. Jean Lyon Gérome. Phryne antes do Aeropagus, 10. Josef Israels. Cidade noturna
1861 com pessoas, ¢.1850

" Idem, p-26.
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12. Van Gogh. Amargura, 1882 13. Pierre Edouard Fréere. Dia de
lavagem, ¢.1800

Van Gogh descreve uma cena com carrogas puxadas por velhos cavalos
brancos dos varredores de rua: “E uma cena triste e profundamente
melancolica... E os proprios carroceiros, com suas roupas sujas e imundas,
pareciam mergulhados e enraizados ainda mais profundamente na miséria do
que aquela longa procissao, ou melhor, aquele grupo de pobres que o mestre
De Groux desenhou em seu Banco de Pobres. Veja vocé, isto continua a me
impressionar e é caracteristico que, ao vermos a imagem de um abandono
indizivel e indescritivel — da soliddo, da pobreza e da miséria, o fim das coisas

ou seu extremo -, surja entdo em nosso espirito a idéia de Deus”. 8

Van Gogh nos oferece uma longa viagem pelo mundo da arte enquanto
percorre um caminho entre o norte europeu até o sul da Franga, descrita nas

citacdes que se seguem.

No Borinage escreve: “Nestes Ultimos dias, dias sombrios que
antecedem o Natal, a neve caiu. Tudo lembrava os quadros medievais de
Brueghel, o Camponés, e de tantos outros que conseguiram exprimir de uma

maneira tao impressionante o efeito caracteristico do vermelho e do verde, do

§ Idem.p.35.
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14. Pieter Brueghel. Cagadores na neve ¢.1600
preto e do branco. O que se vé aqui sempre me lembra a obra de, por exemplo,
Thijs Maris, ou de Albrecht Direr. Existem aqui caminhos profundos cobertos
de espinheiros e de velhas arvores retorcidas com suas raizes caprichosas,
que se parecem muito com aquele caminho de uma agua-forte de Durer: O

Cavaleiro e a Morte”. °

15. Thijis Maris. Leitura c.1850 16. Albercht Darer. O cavaleiro e a morte
¢.1500

Ainda no Borinage, em Wasmes, observa “ao redor da mina, miseraveis

casas de mineiros, com algumas arvores mortas completamente enegrecidas,

? Idem, p.39.
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cercas de espinho, montes de estrume e de cinzas, montanhas de carvéao

inutilizavel, etc. Maris teria feito disto um quadro admiravel”."®

17. Salomon van Ruysdael. Rio em Kaufman c.1660

Em Haia comenta: “... ha entre a aldeia € o mar alguns arbustos de
verde-escuro bronzeado, desgrenhados pelo vento de alto-mar, e tao reais que
muitos deles fazem pensar: ‘Mas é o préprio arbusto de Ruysdaell’ ... Se
quisermos ver algo que evoque a atmosfera de um Daubigny ou de um Corot, é
preciso ir mais longe, onde o solo quase nao tenha sido violado pelos passos

dos banhistas, etc..”.

De Drenthe escreve a Théo: “Nao vejo como descrever-lhe a regiao
como deveria, pois me faltam as palavras, mas imagine as margens do canal
como quilémetros e quildometros de Michel ou de Th. Rousseau, Van Goyen ou
de Ph. De Koninck”.'"> Num outro momento descreve: “Enfim, estou muito
contente com esta viagem, pois estou com os olhos cheios com tudo que vi.
Esta tarde, a charneca estava extraordinariamente bela. Num dos &lbuns

Boetzel ha um Daubigny que reproduz exatamente este efeito”. '

10 Idem.p.41.

" Idem, p.112.
2 1dem, p.116.
3 Idem, p.118.
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18. Charles-Frangois
Daubigny. Harvest, 1851

19. Salomon van Ruysdael.
Paisagem Fluvial com Balsa
Transportando Animais
c.1660

Rio, ¢.1870

20. Jules Dupré. Margem de

E de N. Amsterdam completa: “Este charco na lama com seus troncos

apodrecidos era tdo absolutamente melancélico e dramatico como Ruysdael,
como Jules Dupré... Ha efeitos Jules Dupré; certamente os ha, mas, durante o
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outono, é exatamente igual ao que vocé escreve de Liebermann”.™ (...) “Ainda

estava completamente escuro quando chegamos a Zweeloo, as seis horas da

manha3; vi os verdadeiros Corot, ainda antes do amanhecer”. '°

21. Max Lidermann. Spitalgardem no 22. Jean-Baptiste Corot. Canal ¢.1850
Edam, 1904

Da regiao do Borinage, reflete: “(...) Quando eu estava num ambiente de
quadros e de coisas de arte, ... e ainda agora, longe dele, muitas vezes sinto
saudades do mundo dos quadros. ... eu sabia perfeitamente 0 que era um
Rembrandt, ou o que era um Millet, um Jules Dupré, um Delacroix, um Millais
ou um Maris ... Em vez de sucumbir de saudades ... tomei o partido da
melancolia ativa”.'® Mais adiante, traz a literatura e continua: (...) ha algo de
Rembrandt em Shakespeare, e de Corrége em Michelet, e de Delacroix em
Victor Hugo e ainda ha algo de Rembrandt no Evangelho e algo do Evangelho

»17

em Rembrandt”® ..., ou ainda: “... quem tiver sensibilidade para a grande arte,

ficara tdo impressionado quanto com um retrato de Fabritius, ou alguns outros

quadros mais ou menos misticos da escola de Rembrandt”.®

“Todos 0s meus pensamentos atualmente estdo cheios de Rembrandt e

de Frans Hals, ndo porque eu veja muitos de seus quadros, mas porque eu

vejo no povo daqui muitos tipos que me fazem pensar naquela época”. *°

" 1dem, p.119.
" Idem, p.125.
'S Idem, p.43.
7 Idem, p.48.
'8 Idem, p.33.
' Idem, p.194.
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A presenca de Rembrandt nos escritos de Van Gogh é muito marcante e
constante. Nessa longa correspondéncia com Théo, desenvolve uma profunda
reflexdo sobre a obra de Rembrandt, como podemos observar. Escreve Van
Gogh: “... alguém que ame Rembrandt, mas ame-o seriamente sabera que ha
um Deus, e Nele tera fé”. %

Em outro momento, entdo em Amsterdam, em agosto 1877, escreve a
Théo: “Acordei cedo e vi 0s operarios chegarem ao canteiro de obras, um sol
magnifico. ... pensando no quadro de Rembrandt, Os Peregrinos de Ematis™’;
e ainda completa: “Frans Hals, ele nunca deixa de estar com os pés no chéo,
enquanto que Rembrandt penetra tdo fundo no mistério que diz coisas que
nenhuma lingua pode exprimir. E com justica que se diz de Rembrandt: o

Mégico... Nao é um oficio facil”. %

23 Rembrandt, Os discipulos
de Emaus, c.1648

Em algumas situacbes Rembrandt vem acompanhado de Frans Hals,
como na passagem acima, € em outras ainda, em que a discussdo se
embrenha também pelo campo da cor, outro aspecto importante presente em
suas reflexbes. Mas esse assunto sera mais explorado quando o artista estudar
a obra de Delacroix.

Depois de uma estada de apenas trés dias em Amsterdam, se
reencontrando com os quadros, em visita a um museu, Van Gogh se depara

20 [dem, p-51.
s Idem, p.26.
22 Idem, p.165.
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com um quadro de Frans Hals, que representa uma vintena de oficiais em
servigco. Van Gogh desenvolve um longo texto a partir desse quadro, em que
analisa os cinzas, com suas variantes de azul e laranja e as texturas que Frans
Hals desenvolve para representar cada tipo de matéria presente na cena, como
o couro do sapato, a meia, os cal¢des, o gibao, todas muito diferentes em cor,
e tudo no entanto € pintado com cinza de uma unica e mesma familia. Escreve
a Théo: “Nao sei se vocé se lembra que ha, a esquerda da Ronda Noturna,
consequientemente en pendant com os Sindicos dos Téxteis, um quadro (que
até agora me era desconhecido) de Frans Hals e P. Codde representando uma
vintena de oficiais em servico. Vocé prestou atencao? Se nao, sé este quadro

isolado — sobretudo para um colorista - vale a viagem a Amsterdam”. %

25. Rembrandt. Os sindico
dos téxteis, 1622

2 Idem, p.163.
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26. Rembrandt. Noiva Judia,
1622

Continuando a comentar a obra de Rembrandt, destaca: “Os Sindicos
sao perfeitos, € o mais belo Rembrandt; mas A Noiva Judia — considerada a
parte -, que quadro intimo, infinitamente simpatico, pintado ‘com méo de fogo'.
Veja vocé, nos Sindicos Rembrandt continua fiel a natureza, mesmo quando,
também ai e mais uma vez, ele vai as alturas, as mais elevadas alturas, alturas
infinitas; contudo, Rembrandt ainda podia fazer diferente, quando néo
experimentava a necessidade de permanecer fiel, no sentido literal da palavra,
como nos retratos, quando ele podia ser poeta, vale dizer, Criador. E isto o que
se vé na Noiva Judia’. #*

27. Rembrandt. Licdo
de Anatomia 1632

** Idem, p.164.
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“Frente a Licdo de Anatomia, de Rembrandt, ah! Realmente fiquei
abismado! Vocé se lembra das cores da pele? E pura terra, especialmente os
pés. Veja bem: também em Frans Hals as cores da pele sdo terrosas, aqui no
sentido que vocé conhece. Frans Hals € um colorista entre os coloristas,
colorista como Véronése, como Rubens, como Delacroix, como Velasquez. Ja
se disse mais de uma vez e com razdo que Millet, Rembrandt e, por exemplo,
Israels, sdo mais harmonistas que coloristas. E desta vez vocé dira: o preto e o
branco podem ou ndo ser empregados, sdo ou nao frutos proibidos? Creio que
ndo. Frans Hals usa ao menos vinte e sete pretos. E o branco? Mas vocé sabe
muito bem quantos quadros extraordinarios foram feitos intencionalmente com
branco sobre branco por alguns coloristas modernos. Que significa portanto
dizer: ndo se deve? Delacroix chama isto de repouso e 0s empregava
enquanto tais. Nao se deve ter preconceitos quanto a isto, pois podemos
empregar todos os tons, desde que eles estejam no lugar certo e em relagcéo

com o resto, é claro”. %°

28. Frans Hals. Banquete dos oficiais, 1616

Van Gogh desenvolve outras reflexdbes comparativas sobre arte e
artistas, como a que se segue: “Uma das expressdes mais elevadas e nobres
da arte continua sempre sendo para mim a arte inglesa, por exemplo, Millais,

Herkomer e Frank Holl. O que eu quero dizer da diferenca entre as artes antiga

> Idem, p.169.
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e moderna é que os artistas modernos talvez sejam mais pensadores. Ha ainda
uma grande diferenga de sentimento entre o Chill October de Millais, e os
prados de Overveen de Ruysdael, por exemplo. Tanto quanto entre os
emigrantes irlandeses de Holl e as mulheres lendo a Biblia de Rembrandt.
Rembrandt e Ruysdael sdo sublimes, tanto para nés quanto para seus

contemporaneos, mas ha na arte moderna alguma coisa que nos atinge de

uma maneira mais pessoalmente intima”. %

29. John Everett Millais. Chill October c.1850 30. Salomon van Ruysdael. Vista do Harlem,
c. 1660

Van Gogh também dedica algumas
paginas a outro grande artista da regido
flamenga, como constatamos a seguir: “Desejo
violentamente ver Rubens. Mas vocé notou
como Rubens é teatral, e teatral até quanto ao
sentimento de seus temas religiosos,

freqientemente, inclusive, de um mau teatro?

Veja, tome Rembrandt, Michelangelo, tome o

31. Rembrandt. Detalhe; Os
Pensador de Michelangelo. (...) Rembrandt faz ~ discipulos de Emaus, 1648

diferente. Especialmente seu Cristo, no quadro

Os Discipulos de Emaus, é uma alma num corpo, 0 que nao é sempre assim

num busto de Michelangelo, mas ainda assim, no gesto que ele faz para

convencer ha algo de poderoso”.?’

26 Idem, p.86.
" Idem, p.189.
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Ao comentar Rubens, Van Gogh critica: “Mas na expressao ele nao é
dramatico. A obra A Ascensdo de Rubens, ndo € a melhor. Mas A Descida da
Cruz, me mergulha na exaltagdo. N&o por causa da profundeza de sentimentos
que encontrariamos num Rembrandt, ou num quadro de Delacroix, ou num
desenho de Millet. Nada me comove menos que um Rubens do ponto de vista
da expressdo da dor humana. Enquanto tais, estes quadros sdo magistrais,
mas nao se deve procurar neles nada mais. Com excegdo dos retratos
propriamente ditos, Rubens é superficial, vazio, empolado, e mesmo totalmente
convencional. (...) Mas, no entanto, Rubens me mergulha na exaltagao, pois é
justamente ele quem busca exprimir e representar realmente uma atmosfera de

alegria, de serenidade, de dor, pela combinagado das cores”.?®

33 Pedro Paulo Rubens. A Descida 32. Pedro Paulo Rubens. A Ascenséao
da Cruz c. 1600 c.1600

E, ao mesmo tempo, elogia: “Rubens & impressionante na pintura de

belas mulheres comuns e de retratos: é nisto que ele é profundo e também

%8 Idem, p.198.
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intimo. E estes quadros conservam seu vigor, precisamente pela simplicidade

de sua técnica”.?®

Mas também compara: “Vi um quadro de Francken na Igreja de Santo
André: Acho que é um bom quadro — 0 sentimento em especial é belo -, mas
ndo é um sentimento muito flamengo e nem rubeniano. Lembra mais um
Murillo. O colorido € quente, numa gama ruiva, como em Jordaens as vezes.
As sombras da encarnagado sdo muito enérgicas, o que Rubens nao tem, mas
Jordaens as vezes sim. E € isto que da algo de misterioso a este quadro que,

em sua escola, é bem apreciavel”.*

34. Bartolomé Esteban Perez 35. Jacob Jordaens. Auto-retrato com esposa e
Murillo. O divino e as trindades filha Elizabeth. 1621-22
terrenas c. 1660

Dos pintores franceses, que o antecederam ha um grande destaque

para Millet e Corot, tanto que escreve a Théo: “Sim, o quadro de Millet, Angelus

du Soir, é alguma coisa, & magnifico, é pura poesia”. >'.

% Idem, p.200.
30 Idem, p.196.
! Idem. p-22.
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36. Jean-Francois Millet. O Angelus, ¢.1860

Van Gogh vai adentrando cada vez mais o0 mundo da arte, mas é a partir
do contato com a obra de Millet que ele é levado, efetivamente, a agao de
desenhar. Millet surge como o modelo ideal de representagcdo de um universo
que € exatamente o mesmo que atraia tanto Van Gogh, ou seja, o mundo
camponés, com sua gente simples e sempre dedicada ao trabalho. A sua
proximidade com esse universo faz parte da sua histéria de vida, pois como ja
foi dito, sua infancia e adolescéncia se passaram como filho de Pastor junto a
essas comunidades. O artista desenvolveu um grande senso religioso e
humanitario, e sua relagdo com esse mundo é de grande afetividade e
compaixao, que o levou a perceber imensa poesia em tudo e a vontade de
representar o que ele considerava como a verdade da vida. E retoma o assunto
em outro momento afirmando: “Como a arte é grande quando ela é

simplesmente verdadeira”.*

Selecionamos, a seguir, alguns comentérios de Van Gogh sobre Millet,
um pintor de quem ele gostava particularmente, e de quem assimilou ndo sé a

tematica, mas uma postura de ser homem e artista.

32 Idem, p.197.
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“Estou pensando no que diz Millet: ‘Ndo quero suprimir de maneira
alguma o sofrimento’, pois freqlentemente € ele que faz os artistas se
expressarem mais energicamente. Quando digo que sou um pintor de
camponeses, isto € bem real e vocé vera adiante que é ai que eu me sinto em
meu ambiente.®®. (...) “Eu me envolvi tdo intimamente com a vida dos
camponeses de tanto vé-la continuamente e todos os dias que realmente ndo
me sinto atraido por outras idéias”. * Nao foi por nada que durante tantas
noites Van Gogh meditou junto ao fogo, entre os mineiros, os turfeiros e os
teceldes. Millet esta presente em Van Gogh sempre, pois o considerava: “Millet
€ o “pai Millet”, ou seja, o conselheiro e o guia dos jovens pintores em todos os

dominios”. 3°

Na ocasidao em que esteve em Cuesmes, em 1880, escreve: “Caro Théo,
se eu ndo me engano vocé ainda deve ter Os Trabalhos do Campo, de Millet.
Vocé poderia ter a bondade de empresta-los por algum tempo e de envia-los
pelo correio? Vocé deve saber que estou rabiscando desenhos grandes a partir
de Millet, e que estou fazendo As Horas do Dia, assim como o Semeador’ e
mais adiante continua: “Estou lhe enviando o croquis para que vocé possa ter
uma idéia. Mas sinto a necessidade de estudar o desenho de figuras em

mestres como Millet, Breton, Brion ou Boughton ou outros”.*®

As péaginas seguintes mostram uma série de imagens de Millet e na
seqléncia uma série de Van Gogh. Depois apresentamos algumas
comparacgoes visuais, tendo a obra de Millet e de Van Gogh justapostas, em
que fica evidente como os estudos de Van Gogh sobre a obra de Millet
influenciaram a construcdo de sua propria obra. Embora ele traga esse
universo campesino como um legado de suas experiéncias de vida, é a partir

da obra de Millet que Van Gogh estrutura seu pensamento visual e estético.

33 Idem, p.147.
3 Idem, p-147.
% Idem, p.148.
36 Idem, p.55.

85



37. Jean-Franois Millet. Casa de 38 Jean-Franois Millet. Novembro, 1870
Théodore Rousseau em Barbizon, 1868

40. Jean-Franois Millet. rebanho de ovelhas 39. Jean-Franois Millet. Noite estrelada,
no luar, 1856-1860 1855-1867

41. Jean-Franois Millet. Homem com 42. Jean-Franois Millet. Pastora,
enchada, 1863 1870-1874
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43. Jean-Franois Millet. Colheita de 44. Jean-Franois Millet., Dois homens
batata, 1854-1857 revirando o solo,1866

46. Jean-Franois Millet. Indo ao 45. Jean-Franois Millet. Pastora sentada
trabalho. 1851-1853 em uma rocha, (A tricoteira),1856

47. Jean-Franois Millet. 48. Jean-Franois
Semeador, 1865-1866 Millet,. Pastora de ovelhas
tricotando, fora da Village de
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50. Van Gogh. Duas mulheres 49. Van Gogh. Dois escavadores, outubro-
trabalhando no campo, outubro 1883 dezembro 1889

- s . i-l. e

52. Van Gogh. Cortador  53. Van Gogh. Tosa de 51. Van Gogh. Mulher com

de madeira, outubro ovelha, (deois de Millet), colheita, setembro 1889
1889 setembro 1889

55. Van Gogh. Duas camponesas cavando ~ 54. Van Gogh. Primeiros passos.
batatas, agosto 1885 Apds Millet.1890
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57. Van Gogh. teceldo com crianga 56.- Van Gogh. Posto da loteria, éetembro .
na cadeira, 1884 1882
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58 Van Gogh. fragmento de carta, c.1888

59. Millet. Descango ¢.1840 60. Van Gogh. Descango (depois de Millet)
Janeiro 1890
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61. Jean-Franois Millet. As respigadeiras, c.1840

P — .ﬂ... ; -'.':. v ; o -“".-.\-.- 2
63. Van Gogh. Camponesa colhendo, vista 62. Van Gogh. Camponesa colhendo, julho
de costas, julho 1885 1885
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65. Millet., Semeador, 1850 64. Vincent Van Gogh. Semeador (depois
de Millet) abril-maio 1881

Van Gogh compartilha com Théo algumas palavras que o tocaram e o
comoveram muito, fruto de suas pesquisas e leituras, que encontramos nos
escritos do periodo em que se encontrava em Haia (1882-83); “sdo palavras de
Millet: ‘A arte é um combate — na arte é preciso dar o sangue.Trata-se de
trabalhar como muitos escravos: Eu preferiria ndo dizer nada, do que me
exprimir frouxamente’. Foi apenas ontem que li esta ultima frase de Millet, mas
antes eu ja havia sentido o mesmo, e é por isso que as vezes sinto a
necessidade de me exprimir com um rude lapis de carpinteiro ao invés de um

fino pincel”. ¥’

Millet disse que na arte é preciso dar o sangue. Van Gogh concorda que
nao & um trabalho facil, pois nem sempre, num primeiro momento, se encontra
0 que se busca, como explica numa passagem por Drenthe, em 1883, em que
num momento aquela vista pode parecer um lugar irritante e aborrecido, e “a
tarde, quando um pobre e pequeno personagem se dilui no crepusculo -,
quando esta enorme extensao de terra, queimada pelo sol, fica escura em

oposicao aos sutis tons lilas de um céu ao cair da tarde, e que a ultima ténue

37 Idem, p.75.
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linha azul do horizonte separa céu e terra, ele pode tornar-se sublime como
num J. Dupré. O mesmo acontece com os homens, camponeses e mulheres;
nao & sempre que eles sdo interessantes, mas, quando se é paciente com eles,

vemos tudo o que essas pessoas tém de Millet”. %

“Para pintar a vida do camponés, € preciso ser mestre em tantos temas.
Que bom ¢é isto sobre os personagens de Millet: seu camponés parece ter sido
pintado com a terra que semeia!l Como é correto e verdadeiro. E como é
importante poder fazer em sua palheta essas cores que ndo sabemos como

chamar e que formam a base de tudo”. *°

Quanto a importancia de ser verdadeiro, explica a Théo: “(...) pelo
mesmo motivo que quando pinto camponeses quero que eles sejam
camponeses, pela mesma razao, quando sao putas quero que tenham uma
expressdo de putas. E por isso que esta cabeca de puta de Rembrandt me
impressionou tanto. Porque ele captou infinitamente bem esse sorriso
misterioso com a seriedade que sé ele, 0 mago dos magos, poderia. Isso &
algo novo para mim, e quero atingi-lo a qualquer preco. Manet o fez, e também

Courbet, pois bem, por Deus! tenho a mesma ambigao”. *°

No caso de Van Gogh, o artista se via sempre em busca de encontrar
“‘modelos convenientes para o tipo que tenho em mente (faces rudes, planas,
com a testa baixa e grossos labios; nao tracos sugeridos, e sim cheios e no
género de Millet), e vestidos como eu imagino”.*' “Meu caro Théo, gosto muito
de paisagens, mas gosto dez vezes mais daqueles estudos de costumes, as
vezes de uma verdade assustadora, como os de: Gavarni, Henri Monnier,
Daumier, de Lemud, Henri Pille, Th. Schuler, Ed. Morin, G. Doré (por exemplo
em sua Londres), A. Lancon, De Groux, Félicien Rops, etc ... os desenharam

magistralmente”. *2

3 Idem, p. 115.
% Idem, p.153.
40 Tdem, p.195.
4 Idem, p.137.
e Idem, p.63.
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68. Van Gogh. 67. Van Gogh. 66. Van Gogh. Cabega

Camponesa, Cabeca, Campones, cabega, de homem jovem com
dezembro 1884-ianeiro janeiro-fevereiro 1885 cachimbo, Novembro

1884 — fevereiro 1885

A presenga de Millet nas cartas que Van Gogh escreve a Théo é
constante e suas reflexdes sobre o artista francés sao inesgotaveis, como a
seguir: “Millet e Lhermitte sdo aos meus olhos os verdadeiros pintores, porque
eles ndo pintam as coisas como elas sdo, segundo uma analise rebuscada e
seca, mas como eles, Millet, Lhermitte, Michelangelo, as sentem. Meu desejo é
aprender a fazer tais incorre¢des, tais anomalias, tais modificagbes, tais
mudangas da realidade, de forma que resultem, sim, mentiras, se lhe apraz,
mas mais verdadeiras que a verdade literal. Exprimir o camponés em sua acao,
esta €, repito, uma figura essencialmente moderna, o préprio cerne da arte
moderna, 0 que nem 0S gregos, nem a Renascengca, nem o0s antigos
holandeses fizeram. Quando penso em Millet ou em Lhermitte, acho a arte
moderna tdo grande quanto Michelangelo e Rembrandt”.*® E infere, num outro
momento, um pensamento quando afirma para o irmao de forma categorica:
“Nao posso estar de acordo com Zola quando ele conclui que Manet é um
homem que em suma abre um novo futuro as concepcdes modernas na arte.
Para mim, ndo é Manet, é Millet, o pintor essencialmente moderno gracas a

quem o horizonte se abriu para muitos”.**

* Idem, p.161.
* Idem, p.130.
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70. Lhermitte, La Paye dés moissonneurs ¢.1930 69. Michelangelo. Jeremias,
detalhe, teto da Capela
Sistina, 1508-12

Como é perceptivel na correspondéncia de Van Gogh, evidencia-se uma
forte conexao entre religiosidade e arte. Van Gogh enfatiza: “Jamais ouvi um
bom sermao sobre a resignacao e sequer jamais imaginei um que fosse bom,
salvo este quadro de Mauve e a obra de Millet”.** Ou nesta passagem sobre
um quadro de Mauve: “Vejo neste quadro uma filosofia notavelmente elevada,
pratica e silenciosa; ele parece dizer: “saber sofrer sem reclamar, esta é a
Unica pratica, ai estd a grande ciéncia, a licao a aprender, a solugdo do
problema da vida”. Parece-me que este quadro de Mauve seria um dos raros
quadros diante dos quais Millet se deteria longamente murmurando: “Este

pintor tem alma”.*®

Ainda em Cuesmes, tratando da relagdo entre arte e literatura,
encaminha uma carta: “(...) Estudei um pouco certas obras de Hugo neste
Gltimo inverno. O Ultimo Dia de Um Condenado é um belissimo livro sobre
Shakespeare. Comecei o estudo deste escritor ja ha muito tempo, é tdo belo
quanto Rembrandt — Shakespeare esta para Charles Dickens ou para V. Hugo,
como Ruysdael esta para Daubigny e Rembrandt para Millet”.*” Em outro
tempo, em Cuesmes, registra: “Ontem eu vi a exposicao de Corot. Havia em

4 Idem, p.75.
* Idem, p.76.
*"1dem, p.55.
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especial um quadro, o Jardim das Oliveiras, fico contente que ele o tenha

pintado”.

E conclui: “No que se refere a ser ‘homem introspectivo e espiritual’, sera
que nao poderiamos desenvolver em nos este estado pelo conhecimento da
histéria em geral e de determinadas personalidades de cada época em
particular, desde a histéria sagrada até a da Revolucao, e desde a Odisséia até
os livros de Dickens e de Michelet? E ndo poderiamos tirar algum ensinamento
da obra de homens como Rembrandt, ou das Ervas Daninhas de Breton, ou As
Horas do Dia de Millet, ou O Benedicite de De Groux ou Brion, ou O Recruta de
De Groux, ou Os Grandes Carvalhos de Dupré, ou até mesmo os moinhos e as

planicies de areia de Michel?*°

Em visita a Paris comenta: “Os Ruysdael do Louvre sdao magnificos;

especialmente O Bosque, A Palicada e O Raio de Sol’.*°

71. Ruysdael. Raio
de Sol c.1660

4 1dem, p-23.
# Idem, p.28.
50 Idem, p.23.
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De Paris, em outro momento, descreve: “Aluguei um quarto em
Montmartre que te agradaria... Vou Ihe contar as gravuras que pendurei na
parede: Ruysdael: O Bosque e Lavadouros; Rembrandt: A Leitura da Biblia, ...
€ uma antiga gravura em cobre, tdo antiga quanto O Bosque, espléndida;
Philippe de Champaigne: Retrato de Uma Senhora; Corot: A Tarde; Corot:
idem; de Bodmer: Fontainebleau; Bonington: Uma Estrada; Troyon: A Manhg;
Jules Dupré: A Tarde (a caminhada); Maris: Lavadeira; O mesmo: Um Batismo;
Millet: As Horas do Dia (Gravura em madeira 4 laminas); v. d. Maaten: Enterro
no Trigal, Daubigny: A Aurora (galo cantando); Charlet: A Hospitalidade (granja
cercada de pinheiros no inverno sob a neve; um camponés e um soldado frente

a porta); Ed. Frére: Costureiras; o mesmo: O Tanoeiro”.*!

A lista acima revela uma escolha por parte de Van Gogh, que evidencia
seu gosto pela tematica da escola realista do século XIX, encabecada em Paris
por Courbet, Corot e Millet, assim como pela tradicdo da pintura holandesa,
que desde Jan Van Eyck, no século XV, possui caracteristicas realistas bem
marcantes. Encontramos ainda, varias citacbes de nomes de artistas
contemporaneos holandeses e do norte europeu em geral, todos com
caracteristicas realistas, ou seja, que buscam como tema o homem, o trabalho,

a natureza, rejeitando os temas glamorosos e futeis.

Ao longo da leitura das cartas, considerando todo o repertério de arte e
de artistas que Van Gogh vai citando e analisando, pode-se ter uma idéia mais
clara de seu projeto poético, e pode-se entender porque, a principio, ele nao se
encanta com as luzes e cores impressionistas. Neste sentido, comenta com
Théo: “... talvez nao seja inutil observar que uma das coisas mais belas dos
pintores de nosso século foi pintar a obscuridade, que apesar de tudo é cor.

Tenho esperangas de que a pintura destes comedores de batata dara certo”. *2

Esse assunto da obscuridade se desenvolve ao longo de muitas
paginas, em diferentes tempos e situagdes, principalmente quando Van Gogh
discorre sobre a obra de Rembrandt e de Frans Hals na questdo do uso do

51 Idem, p.24.
52 Idem, p.152.
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preto. Quanto a Frans Hals, que utilizou vinte e sete pretos diferentes em sua
obra, Van Gogh o considerava como um dos maiores coloristas de todos os
tempos.

Quanto a questdo da cor, que sempre se revelou como uma grande
preocupagéo, Van Gogh desenvolve, ao longo dos anos, uma grande reflexao
sobre o0 assunto, e seus escritos denotam fases diferentes de pesquisa.

Como ja vimos, num primeiro momento, enquanto estava profundamente
envolvido com o ambiente camponés do norte europeu, em especial da
Holanda, sua palheta é escura e densa, quase monocromatica. E o caso da
obra Comedores de Batata, que consumiu um longo periodo de estudos de
figuras e de baixa luminosidade, além da discussdo com Théo sobre a
obscuridade na pintura, em que tenta mostrar ao irmao que ela traz consigo
uma profunda pesquisa de cor. Sobre esse quadro comenta: “Apliquei-me
conscientemente em dar a idéia de que estas pessoas que, sob o candeeiro,
comem suas batatas com as maos, que levam ao prato, também lavraram a
terra, e que meu quadro exalta portanto o trabalho manual e o alimento que
eles préprios ganharam tdo honestamente”. ** Quanto ao processo de
construgcao da obra encontramos um depoimento: “Quando esta tarde cheguei
a choupana, encontrei as pessoas comendo a luz da janelinha em vez de
estarem a mesa sob a luz do candeeiro. Era espantosamente belo. A cor
também era extraordinaria, vocé se lembra daquelas cabecas pintadas frente a
janela; o efeito era 0 mesmo, mas ainda mais escuro. De forma que as duas
mulheres e o interior eram de uma cor mais ou menos parecida com a de
sabado verde-escuro. Mas a figura de homem, a esquerda, estava ligeiramente
iluminada pela luz que entrava por uma porta, mais adiante. Assim, a cor da
cabeca e das maos era a mesma que a cor de cobre-mate, E seu capote, onde

batia a luz, era de um azul desbotado, 0 mais delicado que se possa imaginar”.
54

>3 Idem, p.154.
>* Idem, p.156.
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72. Vincent Van Gogh. Os comedores de Batata, 1885

76. Van Gogh. 75. Van Gogh. 74. Van Gogh. 73. Van Gogh.
Camponesa, Camponesa, Camponesa, cabeca, Camponesa,
cabeca, cabecga, fevereiro maio 1885 cabecga, margo 1885
fevereiro 1885 1885

Van Gogh exalta o grande mestre romantico francés que o inspira ao
estudo das cores: “Delacroix tentou restituir a f& nas sinfonias de cores”.>® E
comenta sobre a importancia desse estudo: “é certo que, estudando as leis das
cores, podemos chegar a compreender por que achamos belo o que achamos

belo, em vez de ter uma fé instintiva nos grandes mestres; e isto atualmente é

> Idem, p.199.
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bastante necessario, se pensarmos o quanto os julgamentos tornaram-se

terrivelmente arbitrérios e superficiais”. *°

78. Eugene Delacroix. Batalha de
Giaour e Hassanby 1826

L r

77. Eugene Delacroix. Barca de Dante, 1822

Durante um longo periodo, em varias cartas diferentes, Van Gogh
mostra seu grande interesse pelo estudo da cor. Mas uma sistematizacao do
assunto comeca a se modelar a partir dos estudos de Delacroix, como
podemos observar nas citacbes seguintes: “Pois as leis das cores que
Delacroix codificou pela primeira vez, e que pés com clareza ao alcance de
todos os homens em sua amplitude e com todas suas relagdes, como Newton
fez com a gravidade e Stephenson com o vapor, estas leis das cores, repito,

sd30 uma verdadeira luz, sem a minima duvida”.®’

Van Gogh quando se debrucava sobre algo, era tomado por inteiro, e
escrevia incansavelmente: “Se tiver tempo, eu lhe transcreverei ainda uma
passagem do livro sobre Delacroix tratando das leis a que as cores estao
sempre sujeitas. Mais de uma vez ja pensei que, quando se fala de cor, se esta
falando na verdade do tom. E talvez atualmente haja mais tonalistas do que

coloristas. N4o é a mesma coisa, embora possam muito bem ir de par”. *

“Anexo, algumas paginas interessantes a respeito da cor; trata-se de
grandes verdades nas quais Delacroix acreditava. Os antigos admitiam apenas

36 Idem, p-173.
57 Idem, p.176.
%% Idem, p.135.
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trés cores primarias, o amarelo, o vermelho e o azul, e os pintores modernos
também n&o admitem outras. Estas trés cores, com efeito, sdo as unicas
indecomponiveis e irredutiveis. Todo mundo sabe que o raio solar se
decompde numa sequéncia de sete cores, que Newton chamou de primitivas,
mas é claro que o termo primitivas ndo pode convir a trés destas cores, que
sdo compostas ... . Estes rudimentos desenvolvidos pelos sabios modernos
conduziram a nogao de certas leis que formam uma luminosa teoria das cores,
teoria esta que Eugéne Delacroix conhecia cientificamente e a fundo, apés té-la
conhecido por instinto”.>® Neste longo texto Van Gogh ainda discorre sobre a lei

do contraste simultaneo, e de possiveis usos das cores complementares.

Na sua permanente batalha em compreender a arte e estabelecer
correspondéncias, Van Gogh defende: “Nao conhegco melhor definicdo da
palavra arte que esta: A arte € o homem acrescentado a natureza; a natureza,
a realidade, a verdade, mas com um significado, com uma concep¢ao, com um
carater, que o artista ressalta, e aos quais da expressao, ‘resgata’, distingue,
liberta, ilumina. Um quadro de Mauve ou de Maris ou de Israels diz mais e fala

mais claro que a prépria natureza”.®

79. Thiji Maris. Moga no
pocgo, c. 1850

%% Idem, p.149.
60 Idem, p.41.
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81. Mauve. Vacas, c.1860 80. Israels. Dois camponeses, c.1860

Para entender sua complexa trama construtiva na arte, Van Gogh da
pistas a cada momento: “Encontrei uma passagem a respeito de Gainsborough
que me impele ainda mais a trabalhar numa s6 pincelada. Veja: “E este
arrebatamento do toque que produz tanto efeito. A espontaneidade de sua
impressao esta toda ai, e se comunica ao espectador. Gainsborough tinha,
alidas, um método perfeito para assegurar o conjunto de suas composicoes.
Esbogava a largos tragos seu quadro e o conduzia harmoniosamente de cima
para baixo, sem isolar sua atencdo em pequenos fragmentos, sem insistir nos
detalhes, pois buscava o efeito geral e quase sempre o encontrava gragas a
esta visdo da tela, que ele olhava como olhamos a natureza, de um sé golpe de
vista”. ®' Encontramos nesse depoimento a génese da pincelada de Van Gogh,
que se tornou uma das caracteristicas mais marcantes de sua obra, ou seja,

uma das tendéncias desenvolvidas no seu projeto poético.

82. Thomas
Gainsborough.
Paisagem Rio, 1768-
1770

%! Idem, p.190.
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Em Paris, no periodo de marco de 1886 a janeiro de 1888, finalmente se
vé envolvido com os artistas e as obras impressionistas, fato que comecga a
modificar e a clarear a palheta de Van Gogh. A cor comega a dominar em sua
obra. Esse envolvimento se d4 ndo sé com a obra pronta, mas, pelo que nos
mostra essa pesquisa, Van Gogh sempre buscou, além da obra, um
entendimento do plano das idéias de seus criadores, para, na seqiéncia,
traduzi-las e incorpora-las em seu repertorio pessoal e estético, através de uma
interpretacdo a luz de suas proprias idéias e de sua personalidade, passando,
entdo, a fazer parte de seu projeto poético.

i i

84. Van Gogh. Factories at 83. Van Gogh. Regt%urant de la
Asnieres,Verao 1887 Sirene at Asniéres, Primavera 1887

Nesse periodo freqlenta o Museu do Louvre, estuda os grandes
pintores, aprofunda os estudos sobre a obra de Delacroix, estuda a obra de
Monticelli, dos artistas japoneses, e conhece Toulouse Lautrec (1864-1901),
Emile Bernard (1868-1941), Paul Gauguin (1848-1903), Georges Seurat (1859-
1910), Paul Signac (1863-1935), Armand Guillaumin (1841-1921), Louis
Pissarro (1830-1903), Paul Cézanne (1839-1906), Tio Tanguy, Julien (1825-
1894), entre muitos outros.
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85. Thomas Monticelli.
Marinha Perto de Marselha
(Aldeia Fantastica) 1880-1884

Cansado de Paris, Van Gogh busca um lugar que tivesse as
caracteristicas do Japao, ou seja, um lugar onde o sol fosse mais luminoso € a

cor se revestisse de todo seu esplendor.

g. !

86. Utagawa Kumisada. Sem 87. Van Gogh. Japonaiseries:
Titulo, Detalhe de ilustracao em Oiran (depois de Kesai Eisen),
livro c. 1800 Verao 1887

Finalmente, Van Gogh chega em Arles, no sul da Franca. Fica
encantado com a cidade, com os jardins florescidos que o embriagam de
felicidade. Pinta sem parar. Sua exaltacao cresce a medida que o sol nasce e

ao qual rende um verdadeiro culto com sua pintura.

Imediatamente apds sua chegada, envia noticias a Théo: “Meu Caro

Théo, (...) Mas aqui em Arles a regido parece plana. Percebi magnificas terras
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vermelhas plantadas com vinhas, tendo ao fundo montanhas do mais delicado
lilds. E as paisagens nevadas com os cumes brancos contra um céu tao

luminoso quanto a neve eram exatamente como as paisagens de inverno que

os japoneses fazem”.®2 “... creio na necessidade absoluta de uma nova arte da

cor, do desenho e — da vida artistica”.®®

88. Van Gogh. Arles.
Paisagem com carroga,
1888

Van Gogh escreve freqiientemente, semanal e até diariamente a Théo.
Mas a impressao que se tem é que os escritos consolidam um texto, como se
fossem uma Uunica carta, pois esta sempre dando continuidade a um

pensamento e encadeando outros que continuardo as seqiéncias posteriores.

89. Van Gogh. Wheat Field, junho 1888 90. Van Gogh. Jardim com flores,
julho 1888

Em outro momento, de intenso trabalho, continua a escrever de Arles:

“Estou num furor de trabalho, ja que as arvores estdao em flor e que eu gostaria

52 Idem, p.208.
% Idem, p.213.
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de fazer um pomar da Provence de uma alegria monstruosa. (...) Encontrei
uma coisa singular como poucas vezes farei. E a ponte levadica com pequeno
carro amarelo e grupo de lavadeiras, um estudo em que as terras sao laranja
vivo, a relva muito verde, o céu e a agua azuis”.®* Mas essa orgia criadora,

aliada a uma péssima alimentagéo, provoca um espantoso desgaste nervoso e

coloca em perigo sua saude.

92. Van Gogh. Desenho em carta, A ponte 91. Van Gogh. Ponte levadica com
levadica 1888 carroga, Abril 1888

93. Van Gogh. Ponte levadica com carroga, abril 1888

54 Idem, p.216.
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Mais adiante discorrendo sobre a necessidade de encomendar certos
materiais e determinadas cores que solicita a Théo, discute: “Todas as cores
que o impressionismo pds na moda sao inconstantes, razdo a mais para
emprega-las descaradamente muito cruas, o tempo as suavizara mais que o
suficiente. Assim, toda a encomenda que eu fiz, ..., tudo isto praticamente néo
se vé na palheta holandesa de Maris, Mauve e Israels. S6 que isto se via em
Delacroix, que tinha paixdo pelas duas cores mais condenadas, e pelas

melhores razdes, o limao e o azul da Prissia”.®®

Em Arles, em maio de 1888, registra: “Aqui freqientemente penso em
Renoir e em seu desenho puro e limpido. E exatamente assim que, aqui, 0s
objetos e personalidades ficam na claridade. Acho que ha o que fazer aqui
quanto ao retrato. (...) Vi aqui figuras certamente tdo belas quanto um Goya ou
um Velasquez. (...) Seurat encontraria aqui figuras de homens muito pitorescas,
apesar de seus trajes modernos”.®® “(...) o que Claude Monet é para a
paisagem, quem sera para a figura pintada?” (...) Mas o pintor do futuro € um
colorista como jamais houve. Manet o preparou, mas vocé sabe muito bem que
os impressionistas ja fizeram cores mais fortes que a de Manet™ “Se
acreditamos numa arte nova, nos artistas do futuro, nosso pressentimento néao
esta errado. Quando o bom pai Corot dizia, alguns dias antes de sua morte:
‘Esta noite eu vi em sonhos paisagens com céus todos cor-de-rosa’, pois bem,
nao nos vieram estes céus cor-de-rosa, e amarelos e verdes além do mais, na

paisagem impressionista?”®®

Finalmente a luz e a cor invadem e explodem na obra de Van Gogh, mas
esse fato ndo se deve sO6 ao envolvimento com os trabalhos dos
impressionistas, pois entendemos, através de seu préprio texto que ele nunca
se alinhou ao projeto cientificista que movia a construgdo da obra dos pintores

impressionistas. Seu trabalho sempre foi pontuado pela emocao e por todas

5 Idem, p.221.
% Jdem, p.225.
67 Idem, p.227.
%8 Idem, p.233.
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essas referéncias, j4 levantadas nessa pesquisa, que incluem tanto o seu
universo familiar, quanto as cenas de cotidiano, principalmente de

camponeses, pintadas pelos artistas j& mencionados.

Mesmo em sua nova fase, de muita luz e cor em sua telas, Van Gogh
continua a pensar nos grandes mestres, como nos mostra a passagem escrita
em junho de 1888: “Se vocé visse a Camargue e varios outros lugares, vocé
ficaria como eu muito surpreso em ver que eles tém um carater absolutamente
ao estilo de Ruysdael”® E continua o assunto em outro momento escrevendo:
“Aqui, exceto uma cor mais intensa, a natureza lembra a Holanda, tudo é plano,
s6 que pensamos sobretudo na Holanda de Ruysdael, de Hobbema e de
Ostade, mais que na Holanda atual”.”

Desbravando a regidao luminosa de Arles enfatiza: “Tenho um novo tema
em andamento; campos a perder de vista verdes e amarelos, que ja desenhei
duas vezes e que estou recomegando em quadro, exatamente como um
Salomon Konink, vocé sabe, o aluno de Rembrandt que fazia imensas
campinas planas. Ou como um Michel, ou como Jules Dupré, mas enfim é
totalmente diferente de jardins de rosas. E verdade que eu sé percorri um lado
da Provence, e que do outro lado existe a natureza que, por exemplo, Claude

Monet pinta”.”’

Van Gogh sonha em constituir em Arles uma comunidade de artistas e
insiste com Théo: “Sabe que eu acho que uma associa¢cao dos impressionistas
seria um negocio no género da associagao dos doze pré-rafaelitas ingleses, e
acho que ela poderia nascer”.”* “Quanto a ficar no Midi, mesmo que seja mais
caro; vejamos: gostamos das pinturas japonesa, sofremos sua influéncia, todos
0s impressionistas tém isto em comum, e ndo iriamos ao Japéo, ou seja ao seu
equivalente, o Midi? Ainda acho, portanto, que, pensando bem, o futuro da arte

esta no Midi”.”

% Idem, p.240.
7% Idem, p.248.
" 1dem, p.240.
2 Idem, p.243.
7 Idem, p.245.
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Concluindo essa colegcdo de indices expressivos retirados das cartas
que Van Gogh escreveu a Théo, embora ainda pudéssemos trazer para esta
reflexdo outras memoraveis passagens, foi escolhida uma frase que sustenta
uma discussao a respeito do quanto Van Gogh se empenhou, sem sucesso,
estar inserido na proposta dos pintores impressionistas: “Eu nao ficaria muito
impressionado se dentro em pouco 0s impressionistas encontrassem o que
censurar em minha maneira de fazer, que foi fecundada mais pelas idéias de
Delacroix que pelas suas. Pois, em vez de procurar representar exatamente o
que tenho sob os olhos, sirvo-me mais arbitrariamente da cor para me exprimir

com forga”. ™

A obra de Delacroix toca profundamente Van Gogh. Isso fica ainda mais
explicito quando encontramos na producdo da ultima fase de Van Gogh,
quadros que nos remetem diretamente ao mestre romantico francés, como por
exemplo, uma cena da Pieta. Observando uma paisagem em Arles, escreve
Van Gogh: “Agora em toda parte se vé ouro velho, bronze, até cobre, eu diria, e
isto com o anil-verde do céu virando até o branco; isto da uma cor deliciosa,

excessivamente harmoniosa, com tons quebrados ao estilo de Delacroix”. "

94. Eugene Delacroix. Pieta, c.1855 95. Van Gogh. Pieta (depois de Delacroix),
1888

“ Idem, p.273.
3 1dem, p.242.
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96. Eugene Delacroix. Arad selando seu 97. Vincent Van Gogh. O bom Samaritano
cavalo, 1855 (depois de Deladroix), maio 1890
Apesar de todas as possiveis novidades de uma nova vida em Arles,
Van Gogh nao se desliga de suas origens e de sua formagao, e mais uma vez
volta ao ponto de origem do desenho quando comenta: “Ja faz tanto tempo que
€ meu desejo fazer um semeador, mas os desejos que tenho por muito tempo
nem sempre se cumprem. Portanto, eu quase tenho medo. E contudo, depois
de Millet e de Lhermitte, o que resta a fazer é... o semeador com cor e em

formato grande”.”®

“A questao continua sendo esta: A Barca de Cristo de Eugene Delacroix
e O Semeador de Millet sdo de uma execugdo absolutamente diferente. A
Barca de Cristo — estou falando do esbogo azul e verde com manchas violetas,
vermelhas e um pouco de amarelo-limao para o nimbo, a auréola — fala uma
linguagem simbdlica pela prépria cor. O Semeador de Millet € cinza incolor,
como também o sdo os quadros de Israels. Podemos agora pintar o Semeador
com cores, com um contraste simultdneo de amarelo e de violeta, por exemplo
(como o afresco de Apolo, de Delacroix, que justamente é amarelo e violeta),

sim ou ndo? Certamente que sim. Mas faga-o, entao!” ”’

7% Idem, p.246.
" 1dem, p.248.
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98. Jean-Franois Millet. Semeador c.1850

i ; s e g l“f‘g?. T e e E -f o

99. Eugene Delacroix. Charenton-Saint-Maurice (Val-de-Marne), Apollon
vainqueur du serpent Python, 1798 - Paris, 1863
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100. Van Gogh. Semeador com por do sol, junho 1888

Observando essas trés imagens, a de Millet, a de Delacroix e a de Van
Gogh, podemos desenvolver uma analise final para essa reflexdo. Comparando
a imagem de Millet com a de Van Gogh, fica evidente, ndo sé como Van Gogh
se apropria da maneira de representar esse tema, tdo caro aos dois pintores,
mas também da composi¢éo da cena com a figura inserida no espacgo. Olhando
para a imagem de Delacroix e a mesma de Van Gogh, entendemos a estrutura
cromatica da cena de Van Gogh e sua coincidéncia com a cena pintada por
Delacroix, como nos mostra a analise estrutural comparativa das imagens a
seguir:
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101. Estudo da estrutura compositiva do Semeador: Millet (a esquerda) e Van Gogh (a direita)

102. Estudo da estrutura cromatica: Van Gogh (a esquerda) e Delacroix (a direita)
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Essa analise de como Van Gogh estrutura seu quadro, somado a todo o
estudo desenvolvido neste capitulo, ndo nos deixa duvidas sobre a importancia

de Millet e de Delacroix na construcao de sua obra.

Numa fusdo de varios elementos, como a cor de Delacroix, a
luminosidade dos impressionistas, a arte japonesa, a palheta de Van Gogh se
modifica, ganhando uma gama de cores vibrantes, banhada de muita luz,
gragas também as particularidades da regiao de Arles. Essa € a caracteristica
da ultima fase do pintor, acrescida das pinceladas vigorosas, embora tenha se

tornado a marca da obra de Van Gogh, de forma genérica.

Para finalizar, a partir das muitas leituras das cartas para esta pesquisa,
podemos perceber uma sintese da obra de Van Gogh, que foi a de se apropriar
de elementos e caracteristicas das escolas realista e romantica, aliados a sua
tradicdo e, tangenciando o impressionismo. A partir da conjuncdo desses
elementos, o artista desenvolveu uma estética pessoal, Unica, que possibilitou
outros desdobramentos para a nova geracado de artistas que inaugurarda o

século XX.

As cartas de Van Gogh a Théo ndo se constituem como uma simples
troca de informacgdes. Elas representam o legado efetivo de um artista que
registra sua trajetéria através de influéncias, referéncias, e citagbes com a
lucidez de quem busca construir, sem negar a tradicdo, uma obra fecunda que
transformou-se no mais misterioso paradigma da arte do final do século XIX,

semente fundamental para germinar um dos caminhos da avant gard.

No préximo capitulo, as anotagdes e registros selecionados para andlise
estdo organizados também em cadernos. Mas, num contraste intencional,
esses cadernos pertencem a uma jovem artista contemporanea. Apesar de
sabermos que esses cadernos de anotagdes de artistas sempre existiram, eles

surgem a partir das ultimas décadas, como uma das tendéncias da arte atual.
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CAPITULO 3

OS CADERNOS DE CRIS BIERRENBACH




OS CADERNOS DE CRIS BIERRENBACH

3.1. ARTE E PROCESSO

Neste terceiro capitulo escolhemos observar e analisar um objeto de pesquisa
pertencente ao momento contemporaneo. Trata-se de dois cadernos de uma artista

paulista, Cris Bierrenbach (1964), que gentilmente nos cedeu para essa pesquisa.

Cris Bierrenbach é uma jovem artista, mas que ja acumulou, ao longo de
quase duas décadas, uma produgcdo reconhecida pela critica e por espagos
expositivos voltados para as linguagens contemporaneas, como por exemplo, 0
MAM — Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, o Museu de Arte de Sdo Paulo
através da Colegcdo MASP-Pirelli de Fotografia, a Galeria Vermelho, que representa

a artista, entre outros espacos, além de um curriculo internacional.’

Antes de nos aprofundarmos no universo imagético de Cris Bierrenbach
através de seus cadernos, apresentaremos um painel geral da arte contemporanea

ao qual a artista esta inserida.

A arte que vem sendo desenvolvida nas ultimas décadas nos oferece os
paradigmas que vem se estabelecendo ao longo desse periodo. Mas para
entendermos essas proposigdes artisticas que permeiam toda essa producao,

inclusive a de Cris Bierrenbach, buscavamos inicialmente uma precisdo conceitual

! Para o melhor acompanhamento desse capitulo, recomendamos a leitura dos anexos 1 e 2 antes desta leitura.
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para arte contemporéanea, tarefa quase impossivel dada a diversidade e a
pluralidade que abarca esse campo de agao e reflexao.

Acreditamos ser pertinente trazer aqui algumas questdes levantadas nessa
investigacao, considerando que o caminho que norteia toda esta pesquisa, e que ja
foi explorado em outros momentos desse trabalho, € o proposto pela Critica
Genética, ou seja, pensar a criagdo enquanto processo € a obra como um sistema
aberto em construcéo, provocada e provocadora de uma multiplicidade de conexdes.
Salles? explica que o percurso criador alimenta-se do outro, ou seja, de modo geral,
podemos observar as macrorrelacées do artista com a cultura, pois o processo de
criacdo esta localizado no campo relacional. Edgar Morin nos esclarece em sua
sociologia do conhecimento que todo individuo esta ligado a cultura, e que todo e
qualquer pensamento se constitui, se molda nesse espago-tempo sécio-cultural e
histérico. O autor afirma que “a cultura fornece ao pensamento as suas condicées de
formagao, de concepcéo, de conceitualizagao. Impregna, modela e eventualmente
governa os conhecimentos individuais. Trata-se aqui ndo tanto de um determinismo
socioldgico exterior quanto de uma estruturagao interna. A cultura e, via cultura, a

sociedade, estdo no interior do conhecimento humano”.®

Como tudo se concebe no seio social que determina uma cultura e ao mesmo
tempo é determinado por ela, o conhecimento e as acées de um sujeito estdo em
intima relagdo com esse determinismo somado ao seu contexto histérico. O que
Morin nos mostra, num primeiro momento, nos parece um circulo vicioso e que
aparentemente mostra haver uma tendéncia a uniformidade de modos de ser e
pensar dos individuos pertencentes a um mesmo grupo social e cultural. Mas Morin
nos tira desse impasse, € nos aponta um caminho em que é possivel um individuo
questionar o sistema e buscar novas formas de pensamento. Nesse sentido, o autor
observa que “as idéias movem-se, mudam, apesar das formidaveis determinacdes

» 4

internas e externas, e que o conhecimento evolui, transforma-se, progride, regride”.

Isso se da nas brechas do proprio sistema, e € nelas que se faz possivel que esses

2 SALLES, Cecilia Almeida. Redes da cria¢do: constru¢do da obra de arte, p.40.
MORIN, Edgar. O Método 4. As Idéias: Habitat, vida, costumes, organiza¢do, p.28.

* MORIN, Edgar. O Método 4. As Idéias: Habitat, vida, costumes, organizacdo, p,37.
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novos pensamentos gerem novos conhecimentos e conseqientemente novas

maneiras de estar no mundo.

Essa situagdo, a principio marginal, pois segundo Morin, ela acontece em
meio a intensas turbuléncias culturais, ou seja, no “calor cultural’ que pode significar
intensidade/multiplicidade de trocas, confrontos, polémicas entre opinides, idéias,
concepcdes”™; pode vir a modificar a cultura original, atualizando-a. Entendemos
também que quem atua nas brechas do sistema sdo aqueles individuos inquietos,
inconformados, que sentem uma necessidade vital de ambientes diferentes e
renovados. E onde encontramos os artistas, os cientistas, ou seja, aqueles
individuos que possuem uma sensibilidade muito aflorada, e quase sem controle,
gue encontram na expressdo, na experimentagdo, na pesquisa, um campo de

apaziguamento de seu ser inquieto, mesmo que por curtos periodos.

E também nas brechas que se estabelecem novos tipos de relacéo,
extrapolando aquelas estabelecidas e enraizadas na cultura original. E se o
processo de criacao esta intimamente ligado ao campo relacional, isso significa que
pensamentos estéticos e suas obras resultantes s6 podem ser diferenciados do
senso comum, se forem gestados nesse espacgo-tempo, localizados nas brechas
apontadas por Morin, e que s6 é percebido pelas mentes sensiveis e inquietas.
Explica Morin que temos, “por um lado, as certezas absolutas, oficiais, sacralizadas.
Por outro lado, as progressdes corrosivas e as subversdes da divida”.® A partir
dessa reflexdo, podemos entender porque os artistas de vanguarda sao sempre, de
inicio, incompreendidos, e porque suas proposicdes, estéticas e éticas, demoram
para serem aceitas ou pelo menos respeitadas, ou como afirma Morin, “a evolugao
inovadora (criadora) sempre se consuma pela transformacéo de desvios, ... até que
o desvio se torna tendéncia.”’ Sdo espacos de manifestacdo da subjetividade

transformadora, tanto para os cientistas quanto para os artistas.

> MORIN, Edgar. O Método 4. As Idéias: Habitat, vida, costumes, organizagdo, p,40.
® MORIN, Edgar. O Método 4. As Idéias: Habitat, vida, costumes, organizagdo, p,37.
" MORIN, Edgar. O Método 4. As Idéias: Habitat, vida, costumes, organizagdo, p,43.
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Ao discutir a questdo do sujeito inserido nesse processo cultural, Colapietro®
afirma que ele €, na realidade, constituido e situado. O autor explica que o sujeito €
constituido por seus engajamentos, dificuldades e confltos e € situado
espacialmente, temporalmente, historicamente e possivelmente em outros aspectos.
Ainda segundo Colapietro, ha um descentramento do sujeito visto sob o ponto de
vista das praticas entrelagadas em que o locus da criatividade é pluralizado e
historicisado, que significa, por outro lado, a centralidade das praticas em sua

materialidade, pluralidade, historicidade e, portanto, mutabilidade.

Voltando a questdo da arte contemporanea, na tentativa de mapear seu
campo conceitual e seus significados, Agnaldo Farias explica que “arte
contemporanea €, por definicdo, algo em processo; algo que, mesmo na qualidade
de desdobramento de influentes genealogias, ndo se limita a reproduzi-las com
subserviéncia. Ao contrario, nega-as expandindo seus limites ou confrontando seus
principios normativos; assume caminhos e formas que elas ndo prescreveram ou

que o fizeram como um impedimento”.®

O estudo da arte contemporanea se constitui em um campo de grande
complexidade, pois se trata, ndo s6 de um estudo da obra ja pronta, mas exige cada
vez mais, um olhar retrospectivo, atento e cimplice ao processo de criagdo. O que
pode nos levar a um olhar mais atento para a producéo artistica contemporanea é o
fato de se perceber de imediato que as obras, ou seja, os objetos que se nos
mostram, possuem caracteristicas, ou qualidades, ou especificidades, ou mesmo
aparéncias provocativas, ou provocadoras, que nos pede um segundo, um terceiro
olhar, mais atento, mais curioso, que busca outras conexdes e significados além dos
aparentes. André Parente explica que a contemporaneidade se caracteriza cada
vez mais pela edicdo ou a forma como as partes do sistema sdao montadas e
articuladas, em que tudo pode ser continuamente remexido e reordenado, de todas

as maneiras possiveis.

8 COLAPIETRO, Vincent. “The loci of creativity: fissured selves, interwoven practices”. Manuscritica revista
de critica genética 11, 2003.

’ FARIAS, Agnaldo. Arte brasileira hoje, p.16.

10 PARENTE, André. “Enredando o pensamento: redes de transformac@o e subjetividade”. Tramas da rede,
2004.
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A partir do encontro com os estudos desenvolvidos e coordenados por Cecilia
Almeida Salles, no Centro de Estudos de Critica Genética, esta pesquisa, comega a
se conformar. Este campo tedrico propde uma imersdao no mundo do artista, em
busca de elementos que possibilitem um maior entendimento de sua obra, ou seja, a
Critica Genética surgiu com o desejo de melhor compreender o processo de criagao
artistica, a partir dos registros desse percurso deixados pelo artista''. Consideramos
aqui que uma obra isolada possibilita uma visdo limitada dela mesma e nao é

suficiente para uma leitura em profundidade de seu criador e de seu contexto.

Para uma possivel compreensdao do que entendemos por arte
contemporanea, faz-se necessario considerar as multiplas referéncias a que o artista
esta sujeito, assim como as inumeras possibilidades expressivas oferecidas por
diversos tipos de materiais e tecnologias produzidos ao longo das ultimas décadas,
somados aos ja consagrados materiais e técnicas da tradicdo e, ainda, aos dialogos
que vem se estabelecendo com outras areas do conhecimento. Todos esses
aspectos tém marcado a producdo artistica desse periodo, seja nos elementos
constitutivos das obras, nas relagées espago-temporais, nas possibilidades de
questionamentos e buscas por novos e diferentes suportes. Nesse cenario
encontramos inumeras possibilidades de cruzamentos produtores de novos sentidos
entre linguagens, procedimentos e processos criativos. O que fica claro é que a arte
produzida nas Ultimas décadas, de um modo geral, se despoja totalmente dos
paradigmas da arte da tradicdo, nega a obra a aura de eternidade, assim como seu

aspecto de Unica e permanente.

Os projetos dos artistas buscam novos processos de significacdo artistica.
Eles expandem o universo da arte, propdem uma critica desafiadora ao objeto da
arte tradicional, expandem o limite da subjetividade, incluindo agbes que partem do

cotidiano e aventam uma intima relacao entre arte e vida.

A produgao artistica contemporanea tem se mostrado nao raro, uma arte

hibrida, ou seja, uma arte que “aceita contaminacbes provocadas pelas

" SALLES, Cecilia Almeida. Redes da criacdo: construgdo da obra de arte, p.20
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coexisténcias de elementos diferentes e opostos entre si, como, por exemplo, a
coexisténcia de imagens e palavras, cujo sentido permanece no entremeio dos dois
universos, ressignificando-se, recontaminando-se mutuamente”.'? Essa diversidade
de elementos e de situacbes a que o artista estd sujeito provoca e interfere
diretamente em seu processo de criagdo, enriquece 0 ja complexo campo de
producdo sensivel, e amplia as possibilidades de experimentacdo, outra forte
caracteristica da arte atual, pois os fatos mais corriqueiros afetam-no diferentemente
em todas as areas e em todos 0s niveis de sua experiéncia. A realidade cotidiana se

articula através da utilizacdo de uma ou varias linguagens.

O pensamento desenvolvido por Farias refor¢ca nossa reflexdo com relacao a
experimentagdo que se realiza sobre a mistura de narrativas e materiais diversos
que move a arte que se produz hoje, e que possibilita aos artistas desenvolver
trajetérias capazes de propor um conjunto homogéneo de problemas e enigmas
consistentes. “Arte é expressao em toda sua poténcia, além da forma e significado
da expressao que se emprega cotidianamente, além da realidade que nos é ofertada
a cada dia, cujos limites se fecham antes de até onde pode ir a imaginag&o.””® Na
arte contemporanea € recorrente que uma obra convide e mesmo instigue seu
interlocutor a conhecer o autor e seu trabalho realizado até entdo, e no caso desta
pesquisa, tentar mapear esse conjunto de problemas e de enigmas, sinais de
descontentamento e de inquietagdes do artista que marcam a trajetéria de seu

processo de criagao.

A critica genética se faz presente nesta pesquisa como elemento balizador de
uma nova abordagem para a obra de arte. Embora ndo seja novidade o interesse
pelo modo como as obras de arte sdo produzidas, e mesmo o fato de que muitos
artistas, durante muitos séculos, deixaram registros desse processo e continuam a
fazé-lo nos dias atuais, a critica genética se constitui, segundo Salles, de uma
investigacdo que indaga a obra de arte a partir de sua fabricagéo, instigando a
curiosidade de conhecer e compreender a criagdo artistica numa perspectiva de

processo. Pretende-se, portanto, conhecer melhor os mecanismos construtores das

"2 CATTANI, Icleia Borsa (org.). Mesticagens na Arte Contempordnea, p.22
5 EARIAS, Agnaldo. Arte brasileira hoje, p.9
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obras de arte, através das pegadas, ou rastros, que o artista deixa ao longo de seu
processo, assim como estabelecer uma relacdo mais intima com o ato criador. O

que parece dialogar com as questdes da arte contemporanea de modo instigante.

A obra de um artista, de modo geral, € considerada aquela que vai para o
espaco expositivo do museu ou da galeria, mas aqui consideramos que 0 seu
conjunto expressivo esta além da exposicdo, e que se revela no seu ambiente de
trabalho, em todos os objetos presentes em sua vida, em suas experiéncias, e

também em suas anotagdes.

Extrapolando a obra exposta e buscando uma aproximagédo com o artista e
seu mundo, encontramos sempre um territério pessoal, intimo, em que ele registra
todo ou parte de um dialogo que ele trava consigo mesmo, provocado pelo embate
de sua sensibilidade com o mundo externo. Esse territério pessoal em geral se
apresenta na forma de anotagdes. Os registros deixados pelo artista se organizam
no interior do atelié, de diferentes formas. Desde amontoados de papéis guardados
em pastas ou em gavetas, grudados em paredes, até os formatos encadernados,
que podem ser chamados de cadernos de artista ou cadernos de anotagdes. Mesmo
no caso dos cadernos, podemos encontrar, ndo sé tipos, formatos e tamanhos
diferenciados, mas também diferentes maneiras de uso. Encontramos anotagdes de
varios tipos, como escritos pessoais e citacbes de outros autores, anotacdes
desenhadas, pintadas, fotografadas, coladas, recortadas da midia impressa,
imagens produzidas pelo préprio autor e outras tantas apropriadas. Tipos que se
misturam numa mesma pagina ou num desenrolar de um mesmo pensamento
aponta para uma necessidade de reflexdo. Nao ha regra, ndo ha limite para o uso
desses cadernos: ha uma necessidade de registrar pensamentos ou fragmentos de
pensamentos, de idéias, de possibilidades que podem estar sendo usadas no

projeto atual ou que possam ser usadas em projetos futuros.

Os cadernos de anotagdes podem funcionar como uma espécie de
registro dos dialogos do artista com ele mesmo. Esta € uma caracteristica do artista,
enquanto um ser dotado de sensibilidade que desenvolve um didlogo criativo,

proposto de maneira intimista, e que embora de forma fragmentéria, tem forte
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tendéncia no aspecto comunicacional de carater intrapessoal, e é conduzido pelo
proprio artista, que vai contribuindo na constru¢gdo de seu universo artistico. Esse
tipo de percurso exige constantes tomadas de decisdo, aceitar modificagdes
sugeridas pelas experimentagdes, optar sempre. “Sao indices do artista em acao,
uma criagdo em processo, um pensamento em movimento.”'* Nesse sentido, os
documentos do percurso, as anotagdes dos cadernos, sao vistos como testemunhas
materiais de um processo evolutivo de criacdo, e sdao também possibilidades de

obras.

Essas anotacdes sao reveladoras do processo de construcao do pensamento
do artista, mesmo que de forma fragmentaria, assim como podem denunciar as
inquietacbes e buscas que norteiam seu processo criativo. Nesse sentido,
entendemos seus produtos criativos, ndo como obras acabadas, definitivas, apesar
de poderem ser expostas ao publico e disponibilizadas para a venda, mas como
momentos de sintese de multiplos processos menores ao longo de uma vida, € que
ganha uma materialidade expressiva, seja ela bi ou tridimensional, seja estatica ou
em movimento, seja audiovisual, visual ou sonora, tenha uma concretude palpavel
ou uma apresentacgao virtual. O processo de criacdo surge da necessidade do artista
encontrar maneiras para expressar suas inquietagcbes, e essa busca vai definindo

seu projeto poético.

A Critica Genética tem grande preocupacao em conhecer e entender o projeto
poético do artista para uma melhor compreensao de sua obra, sempre em processo.
Nesse sentido, ela propde que se busque decifrar o projeto poético do artista, pois
este interfere na percepgao do mundo, a0 mesmo tempo em que € transformado por
ele. Desse ponto de vista, o projeto poético se desenvolve considerando um espacgo
e um tempo em que o artista esta inserido e que o afetam inevitavelmente. O artista
desenvolve um modo de acao regido por gostos e crengas que resulta num projeto
pessoal, singular e Unico, que se encontra em constante construgdo, pois a
concretizacdo do grande projeto poético do artista se da ao longo de sua vida.

Portanto, pode-se ver cada obra como concretizacédo parcial desse grande projeto, e

' SALLES, Cecilia Almeida. Critica Genética: fundamentos dos estudos genéticos sobre o processo de criagdo
artistica., p.29.
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entre cada obra pode-se identificar rastros dessa trajetéria. S&o denominados
documentos de processo que preservam marcas da relacdo do ambiente que

envolve os processos criativos e a obra em construggo. '

Cattani em suas reflexdes sobre mesticagens na arte contemporanea
apresenta um caminho duplo para se analisar a obra de arte, ou seja, a analise da
poética das obras e a poiética dos procedimentos artisticos que levaram a sua
realizagdo. A autora conceitua a poética como tudo o que constitui a obra em si
mesma, a partir do momento de sua instauragdo, “trata-se da obra na sua
fisicalidade prépria, com suas formas, materiais, técnicas, suportes, ou seja, todos
os elementos utilizados na sua constituicdo pelo artista. Mas trata-se também de
seus multiplos sentidos e significados. E a obra em sua trajetéria prépria que a leva,

através do tempo e do espaco, a acumular sentidos novos e plurais”.'®

Quanto a poiética, Cattani a define como “a ciéncia e a filosofia das condutas
criadoras, ela pressupde o estudo das motivacoes — declaradas ou subjacentes — do
artista, de seus processos de trabalho e da instauracdo da obra enquanto forma,

concreta ou virtual, permanente ou efémera”.’”

Esse desdobramento proposto por Cattani vem contribuir para uma analise
mais profunda do projeto poético proposto por Salles, pois entendemos que a obra
de arte pressupde um complexo campo de investigacdo e de transformacéo
progressiva. E necessario considerar a complexidade do percurso até que o objeto
atinja uma forma possivel de ser mostrado ao publico. Percurso este que envolve
pesquisa, planos, esbogos, escolhas, enfim diferentes tentativas e ajustes que
compéem uma rede complexa de acontecimentos, um processo de continua
metamorfose. Os registros deixados pelo artista ao longo do processo nos revelam
uma rede de idéias, de origens variadas, e mostra que a obra possui uma
genealogia e uma memoria, e € esta a matéria prima para os estudos de processos

de criagao.

"> SALLES, Cecilia Almeida. Gesto inacabado: processo de criagdo artistica, p.37.
'® CATTANI, Icleia Borsa (org.). Mesticagens na Arte Contempordnea, p.13.
7 CATTANI, Icleia Borsa (org.). Mesticagens na Arte Contempordnea, p.13
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Entendemos o mundo, a vida contemporanea, como um acumulo cadtico de
informacgao, de experiéncias, de possibilidades que provocam o lado sensivel de
todo individuo inserido nesse contexto. Entendemos ainda que, considerando o
artista como aquele individuo que possui uma sensibilidade muito mais acentuada
que a encontrada no senso comum, ele recebe essas provocagbes de forma
amplificada, o que provoca um constante conflito entre o ser sensivel e os
acontecimentos do mundo, sejam eles proximos ou distantes. A esse processo
interno ele responde externamente no decurso de sua producao expressiva que, em
muitos casos, se da através de seu clamor, de sua angustia e inconformismo, que se
traduz através de materiais que ganham o estatuto de expressivos a partir de uma

estruturacao provocada pelo projeto poético do artista.

Ao investigarmos o trabalho criativo de um artista adentramos um complexo
universo de relacdes e de possibilidades que podem ajudar a decifrar o seu projeto
poético. Segundo Fayga Ostrower, existem modalidades diferentes de relacionar,
que depende “de uma orientacdo prévia que funciona a um tempo como prisma
seletivo e principio ordenador. Partindo de necessidades internas, de motivagdes e
intengbes onde fluem fatores culturais, ndo sé a nossa atengdo € solicitada de
determinada maneira para determinados aspectos dos fenémenos, como também os
aspectos assim selecionados se interligam para nés de uma maneira determinada.
Surgem ordenagdes em nossa percepcao que revelam um enfoque seletivo
existente nos proprios relacionamentos”.’® Nesse processo percebemos que a busca
do projeto poético pelo artista se da pelo constante embate em tirar dos
acontecimentos, dos sentimentos e das experiéncias do dia a dia algo que seja

maior e mais significativo que o percebido pelo senso comum.

Um simples acontecimento fisico, provocado por reacées de causa e efeito,
justificado, aparentemente, de forma racional e simplificada, configurando um modo
cultural de percepcao, em geral ndo satisfaz a um sujeito inquieto e criativo. Ele
busca um entendimento para além dessa racionalidade, que o conduz, em geral, ao

encontro de elementos que possam compor seu projeto poético. Longos caminhos

'8 OSTROWER, Fayga. Criatividade e processos de criagdo, p.80.
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vao se abrindo, muitos serdo abandonados, mas uma vez percorridos e de alguma

forma registrados, passam a fazer parte do processo de construgao de sua obra.

O artista cria, ao longo de seu desenvolvimento, um sistema individualizado, e
se percebe num universo particular, que possibilita relagbes entre o seu interior e a
realidade local e global que o atinge. Na conjuncéo entre o que ja esta estabelecido
e o imprevisivel é que se estabelece esse processo que ndao s6 alimenta a
construgcado, mas pode provocar crises criadoras, ou seja, momentos de desequilibrio
em que o sistema ¢é reestruturado e reorganizado, provocando possiveis
transformacdes nesse sistema particular. Esses momentos, que podem chegar ao
caos, se apresentam como espacos e tempos de mediagcdo em que se intensifica a
complexidade do sistema em andlise. Morin nos ajuda a pensar nesta questao
quando afirma que “o encontro de idéias antagdnicas cria uma zona de turbuléncia
que abre uma brecha no determinismo cultural; pode estimular, entre individuos ou
grupos, interrogacdes, insatisfagdes, dividas, reticéncias, busca.”'® Consideramos
que esse € um dos motores que leva o artista a agdo, e conseqientemente ao seu

projeto poético.

Entendemos que a arte € uma forma de conhecimento, € uma maneira de
elaborar a realidade. O artista trabalha com as possibilidades do real, matéria bruta
para a constituicao de seu universo poético singular. Essa elaboracéao se da através
de complexas relagdes que podem se estabelecer considerando as dimensdes de
tempo e espaco a que o artista estd sujeito assim como na sua capacidade em
processar as informagdes disponiveis. Ocorre uma filtragem de aspectos
significativos, através de processos seletivos interiores em que influem fatores
fisicos, afetivos e emocionais, além de expectativas e interesses pessoais. Salles
explica que “todo esse processo se funde naturalmente a principios éticos do artista,
intimamente ligado a seu plano de valores e sua forma de representar o mundo, que
afeta e direciona o conteudo das ag¢des do artista em suas escolhas, selegdes e
combinacdes”.?® Uma das questdes que consideramos de vital importancia, como ja

foi visto, é atentar para o fato de que o artista € um ser social inserido em

1 MORIN, Edgar. O Método 4. As Idéias: Habitat, vida, costumes, organizagdo, p.40
2 SALLES, Cecilia Almeida. Gesto inacabado: processo de criacdo artistica, p.37.
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determinadas circunstancias culturais e que ha sempre uma dimensao histérica e
critica a ser contemplada quando buscamos um entendimento de suas opgdes e,
consequientemente, de seu projeto poético. Morin explica que “o conhecimento esta
ligado, por todos os lados, a estrutura da cultura, a organizacdo social, a praxis
historica. Ele ndo € apenas condicionado, determinado e produzido, mas & também
condicionante, determinante e produtor (0 que demonstra de maneira evidente a

aventura do conhecimento cientifico)”.?’

O propésito desta pesquisa € tentar discutir os cadernos para se aproximar da
obra, entendendo-a ndo como obra de arte autbnoma e isolada, mas como um
conjunto formado ao longo de um tempo, em que cada momento é consequéncia do
anterior e ao mesmo tempo esta gestando o momento seguinte, ou ainda considerar
que tudo esta acontecendo simultaneamente. Pensar a obra em constante processo,
como uma forma que o artista busca de dialogar com o mundo e consigo mesmo.
Dialogo este, em geral, nada amistoso, pelo contrario, o artista esta o tempo todo
sendo provocado pelos acontecimentos externos e pelos conflitos internos. “A obra
em criacdo entdo, pode ser vista como um sistema aberto que troca informagdes

com seu meio ambiente”®

, € a busca pelo seu projeto poético se torna vital e
urgente, e a obra surge do seu grito de dor, de angustia, de prazer,de éxtase, de

amor.

O artista como um ser inquieto, busca aprofundar certos conteudos
valorativos, explora todas as possibilidades através da constante experimentacao e
testagem, de diferentes materiais, de técnicas e tecnologias variadas, na busca por
encontrar caminhos que levam a possibilidades mais refinadas e singulares de
expressédo. Novos campos se fazem e desfazem e se reorganizam incessantemente,
estabelecendo uma visdo multifocal em espagos e tempos variaveis, em que se

misturam imagens focalizadas, imagens associadas e imagens da memoria.

Nao perdendo de vista o fato de que o artista é, portanto, um ser afetado por

seus contemporaneos, devemos considerar seus modos de conhecer e como lida

2 MORIN, Edgar. O Método 4. As Idéias: Habitat, vida, costumes, organizagdo, p.31
22 SALLES, Cecilia Almeida. Redes da criacdo: construcdo da obra de arte, p.32.
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com as questdes que o preocupam assim como com suas preferéncias estéticas.
Colapietro®® afirma que o sujeito ndo é uma esfera privada, mas um agente
comunicativo, que convive com uma grande pluralidade de pontos de vista que
propicia o intercambio de idéias. O autor entende o sujeito como uma fonte néo
primordialmente livre de pensamento e agdo, mas um ser profundamente incrustado
em seu tempo e espacgo, a ponto de ser bastante, mas ndo completamente, limitado

em sua cogni¢ao e conduta.

A maneira como o sujeito recebe e absorve os fatos que lhe chegam e, muitas
vezes 0 agridem, é pessoal e Unica. Esses acontecimentos provocam turbuléncias
interiores, exigindo do artista uma resposta expressiva, estética e ética. Para um
conhecimento que busca um entendimento do processo criativo do artista, este sé
sera possivel se adentrarmos o mundo pessoal do artista, na intimidade de suas
anotagdes, nos registros que nos revelam a sua inevitavel imersdo no mundo que o

envolve.

O passo seguinte nessa nossa reflexdo marcara nossa entrada no universo
de Cris Bierrenbach, através de seus cadernos de anotagcdes. Nossa proposta é a de
estabelecer um didlogo entre os varios elementos presentes nos cadernos, as
entrevistas gravadas com a artista e suas obras, a partir dos pressupostos teoéricos

apresentados até aqui.

* COLAPIETRO, Vincent. “The loci of creativity: fissured selves, interwoven practices”. Manuscritica revista
de critica genética 11, 2003.
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3.2. Cris Bierrenbach

Cris Bierrenbach desenvolve, desde cedo, uma forte ligacdo com o desenho e
a escrita, mas na Escola de Comunicacdes e Artes da USP ela encontra a fotografia.
Esse encontro leva-a ao desejo de um conhecimento pratico e teérico, a
busca de um dominio técnico dos equipamentos e dos materiais sensiveis. Nessa

fase, sair fotografando era sinénimo de prazer e de redescoberta do mundo.

E no contexto do final da década de oitenta que Cris Bierrenbach inicia sua
trajetéria fotografica, ainda como aluna do curso de cinema na ECA-USP e
trabalhando com fotojornalismo numa passagem profissionalizante para a artista.
Entre 1989 e 1992 atuou como reporter fotografica do jornal Folha de Sao Paulo e,
de 1992 a 1996 trabalhou para a Revista da Folha na mesma publicacdo. A partir de
entdo passou a colaborar com diversas publicagcdes como Marie Claire, Elle, Vogue,
Claudia e Republica, entre outras.

Nessa época, Cris Bierrenbach teve a sorte de trabalhar na Folha num
momento em que faziam parte da equipe de fotojornalistas, profissionais como
Cassio Vasconcellos, Rubens Mano, Bettina Musatti, Everton Ballardin, Cristina
Guerra, Massao Goto, entre outros jovens arrojados e destemidos, que trouxeram
um frescor para a fotografia da imprensa diaria brasileira. A coordenagao desse
projeto fotografico foi de David Zingg, lendario fotografo norte-americano que chegou
ao Brasil no inicio dos anos 1960 e se instalou no pais, participando da
revolucionaria revista Realidade da Editora Abril, entre outras. O que estamos
afirmando € que esse processo proporcionado pelo jornal Folha de S&o Paulo
viabilizou, para diversos desses jovens acima relacionados, uma nova perspectiva

para a producao imagética a partir da fotografia utilitaria.

Cris Bierrenbach comeca a desenvolver uma linguagem imagética a partir da
descoberta e do uso da fotografia. Inicialmente, a necessidade de conhecer e
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entender os mecanismos técnicos e materiais a leva a desenvolver uma linguagem
fotojornalistica, mas sua inquietacdo a conduziu a explorar outras possibilidades a
partir da fotografia documental e também do campo da fotografia de moda. “E ai
vocé comeca a fotografar naquela intensidade que era essa intensidade do

24 comenta a

fotojornalismo diario, e vocé ndo tem tempo para pensar em nada
artista. Mas, nesse momento ja se angustia com 0s excessos e as sobras, assim
como com o ritmo de trabalho, de muita producdo e pouco aproveitamento do

material produzido.

Durante seu trabalho no jornal Folha de Sdo Paulo, sofreu um acidente de
automével que a deixou imobilizada por 11 meses. Com essa parada obrigatéria das
intensas atividades exigidas pelo jornalismo diario, Cris volta-se para uma reflexao
mais profunda sobre suas vivéncias e atividades, questionando-as e, ao mesmo
tempo, sentindo a necessidade de alternativas para novas possibilidades
expressivas. Foi nesse momento que descobriu um curso na Oficina Trés Rios. Cris
confessa: “ndo queria ficar parada e resolvi participar do curso de processos
alternativos, sob orientacdo de Marcelo Kraiser, professor da Faculdade de Belas
Artes da Universidade Federal de Minas Gerais. E a oficina foi uma revelagdo na
minha vida. Eu nem sabia o que era, o que ia fazer, ja que fui atraida pela idéia de
processos alternativos. E naquele momento, em que eu estava cansada da
producéo repetitiva da redagdo do jornal, descobri que existiam outras possibilidades

dentro da fotografia’ 2

Cris Bierrenbach comega, entdo, a desenvolver um trabalho de vital
importéancia para o seu processo de construgdo de uma linguagem pessoal. Através
de estudos e pesquisas, pode experimentar muitas possibilidades oferecidas pelo
universo da fotografia, desde técnicas e procedimentos fotograficos do século XIX,
até as possibilidades contemporaneas do mundo digital. A artista revela, desde
cedo, uma vontade de apurar as técnicas fotograficas e de conhecer e explorar
novos materiais e novas possibilidades expressivas, paralelamente a uma intensa

discussdo entre eles, de questdes de ordem estética e cultural. Seu olhar era

** Depoimento da artista a autora em 01 de agosto de 2006.
» Depoimento da artista 2 autora em 01 de agosto de 2006.
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inquieto, e, desde o principio, no jornal encontrou apoio no grupo de fotégrafos com
quem trabalhou, pois buscavam justamente um olhar diferenciado para o

fotojornalismo produzido naquele momento.

A partir do momento em que Cris Bierrenbach descobre que seria possivel
ampliar sua investigacdo e experimentacdo no campo da fotografia, ela acaba
voltando para a ECA-USP em 1990, onde ja havia freqientado o curso de fotografia
com Carlos Moreira, um street photographer na acep¢do maxima da palavra, e agora
resolve assistir as aulas do professor e fotégrafo Jodo Musa, na area de artes
plasticas. Essa deciséo incentivou-a ainda mais para desenvolver um trabalho mais
assumidamente autoral e voltado para as artes visuais, pois 0 curso trouxe maiores
informagdes e possibilidades de experimentacdes. E a partir desse ano da inicio a
sua participagao no circuito cultural da fotografia paulistana.

Cris Bierrenbach, como tantos outros fotografos, inicia seu processo
explorando ao maximo as possibilidades técnicas da fotografia, sempre aliadas a
uma pesquisa imagética, buscando referéncias de diferentes olhares sobre 0 mundo,
e disponibilizadas pelo mercado editorial naquele momento. A artista comenta: “no
inicio do meu percurso produzia uma fotografia mais documental, percorrendo
aquele caminho classico de sair com a cdmera pela cidade, a exemplo dos grandes
nomes da histdria da fotografia como Atget e Cartier-Bresson. E quando se buscam
as referéncias, se conhece os grandes mestres e dai, inevitavelmente, acaba na
producdo dos artistas russos do inicio do século XX, como Rodichenko, por
exemplo. O gosto vai se apurando para uma estética mais construtivista, o que foi
muito instigante para mim”.?® Nesse processo vai conhecendo mais fotégrafos, vai

consumindo livros e revistas internacionais, e apurando o olhar.

A construgcédo de um repertdrio imagético significativo para a formagdo de um
olhar e o desenvolvimento de uma percepgdo mais apurada do mundo somado a
experimentagdes técnicas e tecnoldgicas abre caminho para o desenvolvimento de

uma sintaxe da linguagem visual de Cris Bierrenbach. Segundo Fernandes,

26 Depoimento da artista 2 autora em 01 de agosto de 2006.
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“construir uma base sintatica consiste em criar, através da linguagem, circunstancias
singulares para a producdo de mensagens que ativam novas percepcdes”’?’ O
universo referencial de Cris Bierrenbach é constituido de varios nomes de artistas e
de pensadores, tanto nacionais quanto internacionais. Alguns desses nomes estao
registrados em seus cadernos, e eles ganharéo visibilidade a medida que as paginas
forem comentadas ao longo deste capitulo.

Todos esses fatores passam a funcionar como provocag¢des no processo de
criagdo da artista, resultando dai alguns trabalhos, de cunho mais autoral, que dao
inicio ao desenvolvimento de sua linguagem imagética pessoal, ou seja, € como se
conformassem lugares de idéias e projecdes nos quais se desenvolvessem campos
mentais em meio ao processo turbulento do dia-a-dia da fotografia aplicada, tanto no
jornalismo quanto no editorial de moda. Numa das longas conversas que tivemos,
recordando seu processo inicial, Cris desabafa: “E ai, todo o tempo livre que eu
tinha, eu comecei a fazer coisas que eram exatamente o oposto daquilo. E a
primeira coisa que eu fiz nesse sentido, foram umas fotos que eu recortava o
negativo e remontava, e ai tinha um pouco também da mistura com cinema, por eu
ter estudado cinema, de pensar o movimento e o estatico, e tentar juntar as duas
coisas, pensar formas de fazer isso — o trabalho esta até exposto novamente no

MIS, foi a primeira exposicdo que eu fiz"?®

> FERNANDES, Rubens Junior. A Fotografia Expandida, p.162.
2 Depoimento da artista 2 autora em 27 de julho de 2006.

131



1. Cris Bierrenbach, Start, 1990 2. Cris Bierrenbach, End, 1990

Cris Bierrenbach apresenta, nessa exposicdo, um conjunto de imagens em
que se perde a referéncia do real, e nos deparamos com experiéncias da ordem da
montagem de fragmentos de fotografias, somadas as intervengdes e rasuras no
processo de revelacdao. Imagens ruidosas, provocativas, que podemos assumi-las
como o ponto de partida de um trabalho que ira se consolidar a cada novo ensaio
apresentado ao longo de sua trajetéria pessoal, descomprometida com o uso

imediato da imagem.

Esse processo se da paralelamente as suas atividades profissionais como
fotojornalista e fotégrafa de moda. Sua inquietacao diferenciada se expande e ganha
espaco de expressao e experimentagcdo, justamente num momento em que o
cotidiano da redacdo perde o encanto e seu interesse se volta para as inimeras
possibilidades de produgédo fotografica, principalmente aquela associada aos

processos primitivos e alternativos de producéo e tecnologia da fotografia.

Em 1996 Cris amplia seu campo de participagdo na cena artistica com a

exposicao individual denominada Roupas em Fotografia, no Itad Galeria em Belo
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Horizonte. Em meio a esse processo de intensa produgdo em editoriais de moda,
surge um trabalho inovador e anticonvencional, gerado em meio ao turbilhdo de
imagens produzidas em cromo, no periodo em que a artista trabalhou como
fotografa para revistas de moda. O mundo da fotografia de moda € o do excesso e
da fartura. Produz-se muita imagem para se aproveitar muito pouco. O que sobra é

considerado lixo.

4, Cris Bierrenbach, Blusa, 1996

5. Cris Bierrenbach, Chapéu, 6. Cris Bierrenbach, Chapéu,
1996 1996

Esse lixo acumulado ao longo de um tempo levou Cris Bierrenbach a uma

reflexdo sobre essa situacédo. O que fazer com tudo isso? Entdo surge a idéia de que
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imagens coloridas e transparentes de moda, com modelos e roupas variadas,
poderiam se transformar em roupas, ou melhor, em objetos para se vestir,
constituindo-se numa segunda pele. Trata-se de roupas construidas com cromos
costurados: a transparéncia que revela e cobre o corpo com imagens fotograficas de
corpos.E interessante pensar na relagdo do lixo ao luxo, pois o efeito causado pelos
objetos numa galeria de arte onde foram expostos e usados por modelos
profissionais nos da exatamente a nogcdo de extravagancia e luxo. Um Iluxo
produzido por sobras de um cotidiano de producao intensa que impede qualquer
reflexdo de base experimental durante seu processo de construgdo, mas que

posteriormente, pode ser transformado em trabalho artistico.

Nesse processo, cada cromo ligado a outro através de linhas, véao
costurando e tecendo grandes areas, que colocadas contra a luz, se transformam
em uma malha de formas, cores e transparéncias, construidas ao acaso. Estas vao
se transformando em chapéu, saia, capa, vestido, desconstruindo assim o objeto
fotografico de origem, e gerando uma criativa articulagdo plastica, em que esses
elementos constitutivos da imagem, como cores e formas sdo tratados como
texturas de uma nova epiderme. Um trabalho que propdée uma alteracdo na relagéo
de percepcgao, pois rompe com a idéia de contemplagéo e instiga a acao de se vestir

as imagens, ou obras.

Observando esses objetos de vestir de Cris Bierrenbach, ndo podemos
deixar de lembrar dos famosos Parangolés de 1964, de Hélio Oiticica (1937-1980).
Enquanto Oiticica usa panos coloridos, que em forma de capa envolvem o corpo
estimulando-o ao movimento e a danga, Cris propde objetos também para serem
vestidos, mas produzidos com material fotografico, pelicula em cor revelada e
costurada, que constréi uma rede de texturas e cores transparentes. Se, nos dois
casos, a obra depende do corpo para acontecer, o conceito que move cada proposta

tem a diferenga equivalente ao tempo historico e cultural que separa os dois artistas.
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Segundo Celso Favaretto®, Parangolé é a proposicdo com que Oiticica
formula a sua “arte ambiental”. (...) é a invengdo de uma nova forma de expressao:

uma poética do instante e do gesto; do precario e do efémero.

O proéprio Hélio Oiticica escreve: “A descoberta do que chamo Parangolé
marca o ponto crucial e define uma posicao especifica no desenvolvimento terérico
de toda a minha experiéncia da estrutura-cor no espaco, principalmente no que se
refere a uma nova definicdo do que seja, nessa experiéncia, o “objeto plastico”, ou
seja, a obra. (...) Com Parangolé descobri estruturas comportamento-corpo: tudo
para mim passou a girar em torno do “corpo tornado danca”.*® No caso de Cris
Bierrenbach, o ludico também esta presente, mas neste trabalho a artista j& comeca
a apontar caminhos futuros em sua obra como a instalacdo e a performace.
Entendemos que a obra Roupas em Fotografia possui as duas caracteristicas

simultaneamente.

Observando os cadernos de anotagcbes de Cris Bierrenbach, abre-se um
leque de possiveis analises de pensamentos registrados pela artista e que nos
revela uma rica pesquisa que abrange muitas areas do conhecimento, muitos
projetos, croquis e esbogcos de montagens de diferentes trabalhos, de periodos
variados. Sao reflexdes que a artista elabora a partir de leituras, discussdes,
acontecimentos cotidianos, estados de espirito, que compdéem um mapa, mesmo
que momentaneo, do que a artista pensa, sente e percebe, através das suas

anotagdes visuais, sejam escritas ou imagéticas.

Os cadernos disponibilizados para esta pesquisa se constituem de um rico e
complexo sistema de elementos que norteardo as analises deste capitulo. Eles
foram sendo utilizados pela artista nos dois sentidos, ou seja, cada caderno €

*¥ FAVARETTO, Celso. A Invengdo de Hélio Oiticica. Sdo Paulo, Edusp,1992— (Colecdo Texto e arte;
6), p.104

33 in “Arte Ambiental, Arte P6s-Moderna, Hélio Oiticica”, Mario Pedrosa. in AMARAL, Aracy (Org.).
Dos Murais de Portinari aos espacgos de Brasilia. Sao Paulo, Perspectiva, 1981 (col. Debates 170),

p.208.
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manuseado dos dois lados, quase que simultaneamente; 0 que provoca, em algum
momento, o encontro de dois caminhos que seguem dire¢cdes opostas, embora nao
conflitantes. Eles ndo sao datados, e com certeza foram elaborados ao longo de um
periodo compreendido entre a segunda metade da década de noventa e a década
seguinte. Encontramos uma Unica pagina no caderno branco em que aparece
manuscrito 7993, e uma outra no caderno preto Corpo de Baile 2004.

Na entrevista de agosto de 2006, questionamos sobre o porqué dos cadernos,
quando a artista nos explicou: "num momento dificil da minha vida, um amigo me
provocou e disse: faz umas colagens, qualquer coisa, achei boa idéia e comecei a
vasculhar coisas que eu tinha e na verdade isso ai sdo coisas que eu fiz em varias
épocas diferentes, que eu ja tinha feito ha algum tempo.” Tudo imagem de arquivo?
“Algumas sim, algumas ndo. Algumas eu fiz” Vocé fez para o caderno? “Eu acho

que sim, ndo me lembro, na verdade dessa época eu ndo lembro quase nada’.*’

3! Depoimento da artista 2 autora em 01 de agosto de 2006.
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3.3. Os Cadernos

Os cadernos se diferenciam apenas pela cor da capa, sendo um inteiramente
branco e o outro inteiramente preto.

PTTTTTTIITIACLLLL LR

7. Cris Bierrenbach, Capa Caderno, sem data

O branco é montado com espiral preta, € num dos lados possui um discreto
adesivo escrito “CRISBI”, em letras brancas sobre fundo preto, colado no canto
superior esquerdo. Consideramos esse lado como caderno branco | e seu oposto
como caderno branco Il. No caso do caderno preto, uma brochura de capa dura, e
como ndo ha nenhum sinal diferenciado nas capas, optamos por sinalizar a partir da
imagem construida numa das contracapas, em que aparece um auto-retrato da

artista. Esse € o lado caderno preto |, e 0 outro entdo é o caderno preto Il.
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8. Cris Bierrenbach, Pagina do Caderno, Contra capa, sem data

Folheando os cadernos de Cris Bierrenbach, encontramos varias paginas em
que a artista estabelece relagbes com a cultura. Sdo tipos diferentes de relagdes,
mas que nos dao uma idéia de seu estado de espirito e de suas escolhas.
Estabelece-se nessas paginas algumas associacdées que, buscando entendé-las do
ponto de vista da sociologia do conhecimento proposta por Edgar Morin nos coloca
diante de uma condicao socio-cultural, que permite uma autonomia do pensamento,
pois 0 sujeito se encontra num sistema aberto de trocas de informacdo com seu
meio ambiente e num espago-tempo especifico, ou seja, estd diante de uma brecha
que lhe possibilita desenvolver um pensamento auténomo e inovador. Visualizamos
aqui possiveis relacdes, internas e externas, que ativam um sistema aberto de

interacbes e de lagos em conexdao com acontecimentos locais e pessoais. A
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realidade cotidiana se articula através da utilizagdo de varias linguagens, como
veremos ao longo desta reflexao.

Nas primeiras folhas do caderno branco I, na pagina intitulada CONVIVIO,
(imagem 9) Cris Bierrenbach estabelece um didlogo com o poema (de mesmo nome)
de Carlos Drumond de Andrade, um texto impresso em portugués, colado na folha,
provocado pela morte do pai da artista. Seu contraponto é um texto manuscrito, em

inglés, no qual a artista situa o momento dessa perda.
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CONVIVIO

Cada dia que passa incorporo mais esta verdade, de
que eles ndo vivem sendo em nos
¢ por isso vivem tio pouco; tio intervalado: tio debil.
Fora de nos € que talvez deixaram de viver, para o que
se chama tempo.

E essa eternidade negariva nio nos desola,
Povco ¢ mal que eles vivam, dentro di nds. € vida nao
obstante.
E ji nio c¢nfrentamos a morte. de sempre trazé-la
conesoa.

Mas. como estio longe, a0 mesmo [eMpo que Nossos
atuais habitantes
¢ nossos hospedes ¢ nossos tecidos ¢ a circulagio nossal
A mais ténue forma exterior nos atinge.
O proximo existe O pdssaro existe.
E eles também existem, mas que obliquos! ¢ mesmo
sorrindo. que disfarcados

Hi que renunciac a toda procura.

Mao os encontrariamas, ao encontri-los.
Ter & nio ter em nos um vaso sagrado,
um deposito, nma presenca continua,

esta ¢ mossa condigio, enguanto,
sem condicio, ransitamos

¢ julgamos amar

¢ calamo-nos.

Ou talvez existamos somente neles, que sio omissos,
¢ nossa existéncia,
apenas uma forma impura de silincio, que preferiram.

9. Cris Bierrenbach, P4agina de Caderno. Convivio. Sem data

:
-
-
-
-
1
2
2
-
-

Virando uma péagina, nos deparamos com um conjunto de imagens
fotograficas, tipo contato direto do negativo 35mm. Sdo momentos flagrados em seu
ambiente de trabalho na época em que era fotojornalista da FSP, e nas imagens

reconhecemos seus colegas do jornal. Tanto nessa pagina quanto na seguinte,
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(imagens 10 e 11) o que constatamos é que a representacao ja ndo cabia em um sé
fotograma. Era preciso mais. Por isso ela monta pequenas narrativas que juntos (os
fotogramas) potencializam uma imagem. Esse exercicio imagético se repete duas
paginas para frente, mas ai encontramos a imagem da prépria artista, como nos
mostra a imagem 12. Sua inquietacéo ja se faz presente no campo da visualidade
fotografica, mesmo quando utiliza-se do desenho como instrumento para pensar a

prépria imagem fotografica.

10. Cris Bierrenbach, P4gina Caderno, pequenas narrativas, Sem data
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11. Cris Bierrenbach, P4gina Caderno, pequenas narrativas, Sem data

2498
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o
12. Cris Bierrenbach, Pagina de Caderno: pequenas narrativas, Sem
data
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Numa péagina do caderno preto, na divisa onde os dois lados se encontram,
nos deparamos mais uma vez com um outro conjunto de imagens que ocupam toda
a pagina, mas as imagens agora, mostram uma seqiéncia de dez paisagens. Abaixo
delas, no final da pagina, a artista escreve: o fim do primeiro dia do ano. Mas mais
uma vez, ndo sabemos de qual ano. E, ainda, na primeira pagina do caderno preto
Il, a seqUéncia fotografica intitulada: “ROOM WITH A VIEW MONTANA”, reafirma
esta preocupacao da artista em explorar e experimentar possibilidades diversas com
relagdo as pequenas narrativas visuais. Duane Michals, um dos fotografos que
instiga Cris Bierrenbach nessa fase, afirma, em entrevista a Margarida Medeiros,
que “as vezes fagco seqiéncias de fotografias porque a idéia necessita de ser

desenvolvida numa pequena narrativa”.*?

W fien e phteataln  diw de s

14. Cris Bierrenbac. Pdgina de 13. Cris Bierrenbach. Pdgina de

Caderno. , O fim do primeiro dia do Caderno, Room with a view Montana,
ano. Sem data Sem data

A questao da narrativa se mostra como uma preocupacgao recorrente de Cris,

nao s6 em organizagdo de espagos com imagens, mas encontramos, em varias

2 MEDEIROS, Margarida. Fotografia e Narcisismo: o auto-retrato contempordneo, p.162.
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paginas, esbocos de roteiros para filmes, com varias seqiéncias de cenas descritas
em detalhes. S&o registros de sua forte ligagdo com a linguagem cinematografica.
(imagem 15 e 16)
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oniWse o yaoge 16. Cris Bierrenbach, Pagina
de Caderno. Anotagédo. Sem
data

Sequéncia 10 — interior/dia
Saida de Grandma (espiada por
Douglas)

Douglas na frente e ap6s dentro
do quarto de Koberman pega a
faca na cozinha e (trago) fecha
a porta atraz de si

Sequéncia 11- interior/dia
Grandma e Douglas
conversando na cozinha sobre
o interior das pessoas.

(trago) “onde esta meu
porquinho?”

Sequéncia 12 — interior/dia
Chegada de Grandpa, Douglas
leva-o ao quarto de Koberman
(trago) olhar do avd

FEETRRRRTRRTITIRRY Y-

i
15. Cris Bierrenbach, Pagina de Caderno. Anotagao. Sem
data
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17. Cris-Bierrenbach, Pagina de Caderno. Anotacao. Sem data
Em outra pagina do caderno branco, uma noticia de jornal colada, sem data,
nos remete ao incidente em que um grupo de estudantes de Geologia da USP
ficaram perdidos na floresta da Serra do Mar, em Paranapiacaba. Um deles € Cris
Bierrenbach. Sabemos que a artista antes de entrar na Escola de Comunicacées e
Artes, ela ja era aluna da USP, no curso de Geologia. Nesse caso temos um recorte
de jornal, ou seja, uma noticia que vem de fora, do ambito do social, mas cujo

protagonista é a propria artista. (imagem 17)

Nas relagbes com a cultura, Cris registra em varias paginas o resultado de
estudos tedricos e técnicos que desenvolve sobre a fotografia. Ela nos oferece entao
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a possibilidade de um mapeamento da construgdo de seu repertério e que marcara a
sua producao autoral, em que estabelece suas preferéncias e necessidades.
Verifiquemos alguns exemplos: na pagina intitulada Duane Michals (imagem 18),
Cris desenvolve uma andlise sobre o retrato e na pagina seguinte Francis Bacon
essa reflexdo se expande para o campo da representacao do sujeito, ndo mais como
uma fotografia aplicada, mas como possibilidade de exploragdo da linguagem. Nas
seguintes essas reflexdes se estendem considerando referéncias como Bill Brandt,
James T. Demetion, Cindy Sherman, Rodchenko, Muybridge e Moholy-Nagy.
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18. Cris Bierrenbach, Pdgina de Caderno.Duane Michals. Sem data

A pesquisa desenvolvida por Cris se envereda por autores que pensam sobre
a fotografia e ela deixa registros de reflexdes tedricas que abrangem varios

assuntos. Selecionamos uma frase de cada autor ou assunto presentes nestas
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paginas que dao o tom da reflexdo, em que se destaca, por exemplo, Baudelaire: “a
fotografia se abriu para o dominio do impalpavel e do imaginario”, Gisele Freund:
“producdo de formas artisticas sao reflexo da sociedade que a produziu’, para essa
autora Cris dedica duas paginas; Disderi e a Estética da Fotografia de 1862,
Hoffman e os retratos de Hitler; Moholy-Nagy: “O importante é a nossa participagdo
em experiéncias novas sobre o espago”. Marshall McLuhan e o estudo dos meios de
comunicacdo a quem ela dedica duas paginas de anotagdes; € mais de trés paginas

para Arte e Percepcéao Visual, provavelmente de Rudolf Arnheim.

Habermas, Walter Benjamin, Paul Valery, Calvino, Lipovetski (imagem 19),
Proust, Dorothy Parker, Jan Arnow, Ken Wade, Arlindo Machado, Pudovkin, Gilberto
Ferrez, Boris Kossoy, Pedro Vasquez sao nomes presentes em paginas diferentes,
cada um num contexto proprio.

19. Cris Bierrenbach, P4gina de Caderno.Lipovetski. Sem data

Quanto aos estudos técnicos sobre a fotografia, muitas paginas sao
dedicadas a anotagdes de procedimentos e de tipos de materiais. Merece destaque

a rica investigacdo que a artista faz sobre Daguerreétipo®, um assunto que ocupou

33 Ver anexo III: Processos histéricos - Fotografia
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alguns anos de estudos e experimentagdes. Para chegar aos trabalhos mostrados
na inauguragao da Galeria Vermelho, em margo de 2003, Cris precisou se inscrever
num curso em Montana®, EUA. Mais tarde freqiientou um outro curso® em Nova
Friburgo, RJ, e depois seguiu experimentando e correndo atrds dos materiais

necessarios para a producao dos daguerredétipos.

A pesquisa sobre técnicas fotogréficas, principalmente dos procedimentos do
século XIX, ou processos alternativos, ndo se resumem ao daguerredtipo. Em varias
paginas encontramos anotag¢des de procedimentos, de receitas, de resultados de
experimentagdes, quimicas e fisicas, assim como listas de materiais. Dentre as
técnicas podemos enumerar, Wet-Plate, colodium, papel salgado, ferrotype,
albumem, orotone, sodium sulfide toner, goma bicromatada, goma éleo, cianotipo,
emuls&o para placa de zinco®. Uma dessas paginas faz par com outra em que uma
imagem fotografica impressa com a técnica do papel salgado, esta colada, como nos
mostra a imagem 20. Desses estudos fazem parte também desenhos e projetos de
equipamentos necessarios para o0s diversos materiais, como por exemplo caixas
porta-vidros e mesmo um estudo grafico detalhado de “camera pequena Daguerre”.
(imagem 21 e 22)

4 Depoimento da artista a autora em 19 de abril de 2008:”Jerry Spagnoli, de Nova York. Foi com ele que
aprendi a produzir daguerredtipos. Freqiientei um curso dele em Montana, quase no Canadd, no meio do nada,
literalmente. O fim do mundo e o lugar mais lindo do mundo. Descobri pesquisando na Internet, na realidade era
uma época pré internet, quando comecei a pesquisar estas técnicas, era quase impossivel achar bibliografia sobre
o assunto no Brasil. Eu ficava fucando na internet até que encontrei um grupo de discussdo de processos
alternativos, e foi através desta lista que também descobri esses workshops em Montana. Chequei o professor, o
que ele fazia, me pareceu bom, me inscrevi e fui. Foi uma experiéncia sensacional. Oito alunos, trabalhando
intensamente, das 7 horas da manha as 7 horas da noite, durante uma semana, € o tempo que dura o workshop.
Depois de um dia inteiro de trabalho eu ia nadar no lago. Era julho, verdo, mas nas montanhas nés tinhamos uma
temperatura de 30 graus durante o dia e 4 graus durante a noite. Aprendi a lidar com o material quimico e
preparar a chapa de metal para fixar a imagem. E tudo muito trabalhoso e vocé ainda desenvolve uma pega
unica. Mas, é muito gratificante e muito especial.”

% Curso orientado por Francisco da Costa.

3¢ Ver anexo III: Processos histéricos - Fotografia
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21. Cris Bierrenbach, Pagina de
Caderno. Anotagdo. Sem data

22. Cris Bierrenbach, Pagina de
Caderno. Anotagao. Sem data
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Indagada sobre como se deu sua aproximag¢ao com o daguerredtipo, a artista
explica que o interesse pela técnica € uma continuidade na busca dos processos
alternativos de producdo de imagem. E confessa que de todos 0s processos
alternativos, o daguerreétipo € o que mais lhe interessa. “Primeiro porque ele
funciona como uma espécie de espelho; um espelho que pode produzir uma imagem
positiva ou negativa dependendo do angulo de incidéncia de luz, uma espécie de
mostrar e esconder a imagem, e de todos, o mais dificil”.®” Através da técnica do
daguerredtipo, a imagem oferece a possibilidade de se ver o positivo e 0 negativo
simultaneamente; o dentro e o fora, o visivel e o invisivel. Cris busca, nessa
investigacao, uma atualizacdo de um procedimento ndo sé muito antigo, ou melhor,
o0 mais antigo, como muito dificil hoje, tanto em relacdo a conseguir todo o material

necessario quanto a sua aplicacao técnica.

Paralelamente a esse momento a artista pode acompanhar o processo de
transformacao do espaco original até atingir a forma primeira do espaco da Galeria
Vermelho, a qual Cris esta ligada desde a sua fundagédo. Foi quando documentou
fotograficamente a obra em seus varios estagios. Mas o resultado imagético revelou
nao s6 a metamorfose do espaco fisico, mas, principalmente a agdo humana, agente
fundamental para essa mudancga. Dai a necessidade da artista de juntar tudo, e o
resultado da edicdo final desses registros fotograficos, foram as maos dos
trabalhadores impressas nos daguerreétipos expostos na seqiiéncia, na exposicao

de estréia da Galeria Vermelho, por ocasiao da sua inauguragao.

Os resultados desses estudos geraram varios trabalhos. A primeira série de
daguerredtipos produzida foi essa das méaos. Cris explica que “desenvolveu a série
com as maos das pessoas que trabalhavam na reforma do imoOvel onde seria a
galeria — o jardineiro, o pintor, o eletricista, entre outros. Como se através de cada
uma daquelas maos fosse possivel perceber e identificar as pessoas, que
genericamente sdo denominadas de "mao-de-obra"; a pessoa € reduzida a parte

nesta denominagdo. Mas também era uma forma de prestar uma homenagem a

37 Depoimento da artista 2 autora em 19 de abril de 2008.

149



eles”.®® E interessante refletir sobre a idéia de que o daguerredtipo é uma técnica
primitiva, um processo solitario e no caso de Cris, auto-referencial. Ao mesmo
tempo, é possivel encontrar na histéria da fotografia, desde seus primeiros tempos,
uma série de fotografias de maos. Naquela ocasiao, registrar fotograficamente um

“close up” de mao era motivo de grande espanto.

— e

25. Cris BierrenbachMéo Obra #03,
2002

26. Cris Bierrenbach, Mo Obra #10, 24. Cris Bierrenbach, Mao Obra #13,
2002 2002

38 Depoimento da artista 2 autora em 19 de abril de 2008.
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27. Cris Bierrenbach. Duelo 2003

28. Cris Bierrenbach. Alcance, 2003

Apesar da grande satisfacao que lhe deu essa pesquisa e, principalmente, os
seus resultados, considerando que todas as etapas sao muito trabalhosas, e que se
desenvolve uma peca Unica, Cris desabafa: “E muito gratificante e muito especial.
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Mas atualmente estou evitando produzir o daguerreétipo porque o processo € muito
toxico, muito corrosivo. Manipular toda a paraferndlia necesséria para a produgao
requer muito cuidado. Precisei parar porque estava trabalhando em condi¢oes
técnicas precarias, em um laboratério sem ventilacdo adequada, que ficava em
frente ao meu quarto e tendo a oficina de polimento das chapas, que faz uma sujeira

indescritivel, na lavanderia do meu apartamento. Precisava mudar esta estrutura”.*

Mas todo esse esfor¢o e dedicagdo renderam a Cris 0 Prémio Porto Seguro
de Fotografia, em 2004, na categoria de Pesquisas Contempordneas, por suas
pesquisas na producao de daguerrettipos. Com clareza, ela desenvolveu uma forma
de utilizar uma técnica primitiva de produgao de imagens, na realidade a primeira em
toda a histéria da imagem técnica®, e produz uma leitura contemporanea para a

imagem.

Voltando aos cadernos, ainda na questao das relagcbes com a cultura, varios
poemas ocupam diferentes paginas dos dois volumes. Alguns sdo da prépria artista,
outros nao tém identificacdo de autoria, e alguns sdo assinados por autores como
Carlos Drumond de Andrade, Ana Cristina César, Blaise Cendrars, ou mesmo um
poema visual construido por Cris, em que se coloca num auto-retrato, “OU ASSIM ...
COMO CLARISSE”, uma clara homenagem a Clarice Lispector, como mostra a
imagem 29. A poesia como campo de pura sensibilidade, abre espacos de respiros
ou suspiros em meio ao desenvolvimento de um pensamento rico e complexo,

embora autdnomo e inovador, que caracteriza a producao desses cadernos.

** Depoimento da artista a autora em 19 de abril de 2008.
0 Entendemos por imagem técnica a imagem produzida por aparelhos, e a fotografia foi a primeira delas.
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29. Cris Bierrenbach.
Pagina  de Caderno.
Anotagao. Sem data

Auséncia

Por muito tempo achei que a
auséncia é falta. E lastimava,
ignorante, a falta.

Hoje nao lastimo,

N&o a falta na auséncia
Auséncia é um estar em mim.
E sinto-a tdo pegada,
aconchegada nos meus
bragos que rio e dango e
invento exclamogdes alegres.
Por que a auséncia, esta
auséncia assimilada, Niguem
a rouba mais de mim.
C.D.Andrade

30. Cris Bierrenbach,
Pagina de Caderno.
Anotagdo. Sem data

Outra questao recorrente em seus cadernos é a tematica sobre meninos.
Segundo depoimento de Cris, eles surgem, inicialmente, “no jornalismo, de eu viajar
e fazer matéria de turismo, fotografando aqui, fotografando ali, e no Brasil, que tem
essa costa gigante, todo lugar que tem mar ou rio, tem moleque pulando na agua.
Eu fui para Sao Luis no Maranhao, e até ja tinha fotografado, mas é que a primeira
imagem, a que Comegou MesSmo esse processo, eu estava em Sao Luis, os meninos

estavam Ia pulando, eu encostei e comecei a conversar, fotografar, fotografar, e as
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fotos ndo ficaram boas, porque naquela época nés tinhamos que fotografar em
cromo para o jornal, e as condicdes de luz daquele momento eram ruins, uma luz
dificil para aquela cena, (moleques negros, uma luz branca), um dia meio feio, e
ficou tudo esbranquicado, a 4gua esbranquicada, imagens impublicaveis!” Mas Cris
se encantou com essas imagens, em especial a que tem os dois meninos, “eu
olhava para aquelas fotos, aquela cena, estavam os dois pulando, mas no cromo
nao funcionou. E pensava: nossa! Mas é tao bonito esse movimento, e um dia
estava no laboratério, peguei essa foto e fiz uma copia negativa, porque era cromo.
E ai o trabalho surgiu. Entdo comecei a ir atras de todas as outras fotos de moleque
pulando, a maior parte delas ndo da certo, € dificil pegar, tem essa coisa de luz
esquisita, e comecei a ir atras dessas outras fotos e fiz isso”,*' que é a série Infinito,
de 1997.
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32. Cris Bierrenbach, Pagina de Caderno. 31. Cris Bierrenbach, Pdgina de
Anotagao. Sem data Caderno. Anotagdo. Sem data

“ Depoimento da artista 2 autora em 26 de julho de 2006.
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33. Cris Bierrenbach, Serie infinito. 1997

O envolvimento com esta imagem se evidencia quando nos deparamos com
uma pagina do caderno (imagem 31), em que Cris desenha com grafite a cena. Mas
ai a cena se liberta do retangulo que é um dos formatos padrao do filme fotografico,
e € inserida num circulo, que caracterizara o formato de apresentagcédo do trabalho
dos meninos. Cris comenta: “A imagem tinha um movimento, s6 que eu olhava
aquilo quadrado e pensava, isso € uma coisa estranha, isso ndo esta dando certo,
porque o formato da fotografia, era muito duro. E pensando e buscando alguma
coisa, porque aquilo ndo estava funcionando (...) entdo eu resolvi fazer esse
redondo.” Esse trabalho, que ja foi exposto mais de uma vez, ndo saiu de cena

ainda, pois recentemente virou capa de um livro.

Em Sé&o Paulo o assunto acontece simultaneamente, mas a cAmera capta os
meninos de rua da Praca da Sé. Em algumas paginas dos cadernos entendemos
que ndo é s6 a imagem dos meninos que atrai a artista. Um recorte de jornal colado
numa pagina ao lado de outra preenchida com a imagem de um desses meninos,
nos leva a uma reflexdo sobre este grave problema social e ndo somente a
constatacdo do mesmo, como nos mostram a imagem 34. Esta reflexao se estende
em outra pagina em que o texto de jornal colado estabelece associagcdes entre
Canudos e a origem da palavra favela*’, uma tentativa de entender, ou de buscar

parametros para um olhar critico sobre o assunto.

> Apresentamos aqui um fragmento do texto de jornal colado na pagina do caderno, intitulado Canudos /
Favela, assinado por Antonio Carlos de Faria: Rio de Janeiro — Canudos estd presente em todo o pais. Cem anos
depois que o arraial de Antonio Conselheiro foi devastado pelas tropas do Exército, hd um pouco da mesma
miséria em cada favela brasileira. A primeira de todas elas completa, em novembro, um centendrio de
surgimento. E a comunidade do morro da Providéncia, na regido central do Rio, originalmente chamado de
morro da Favela. Providéncia é o nome de um rio da regido de Canudos. Favela é o nome de uma planta que
provoca urticéria, descrita por Euclides da Cunha em “Os Sertdes...”.
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34. Cris Bierrenbach, Pagina
de Caderno. Anotacdo. Sem
data

35. Cris Bierrenbach, Pagina de Caderno.
Anotagdo. Sem data
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36. Cris Bierrenbach, Pagina de Caderno. Anotagdo. Sem data
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37. Cris Bierrenbach, P4gina de Caderno. Anotagdo. Sem data
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38. Cris Bierrenbach, Vitral, 1996
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A obra Vitral, de 1996, com os meninos de rua da Pracga da Sé, participa da
mostra no Stedelijk Museum, na Holanda, uma homenagem a cidade de Sao Paulo,
com curadoria de Stijn Huits. Na ocasido, o critico Celso Fioravante, destacou que
“em sua instalacao Vitral, Cris Bierrenbach trabalha com fotos préprias e de outros
fotégrafos sobre meninos de rua. E uma das que, do desenvolvimento de uma
pesquisa na linguagem fotografica, aborda tematicas sociais em seus trabalhos. As
fotos foram ampliadas em pequenos espelhos populares sensibilizados a ampliacao

fotografica por meio de um processo quimico”.*?

A questao da apropriacado de imagens pelos artistas € uma das tendéncias da
arte contemporanea, que se justifica, muitas vezes pelo excesso de imagens
impressas e veiculadas ao longo do ultimo século; mas ela pode acontecer por
motivos diversos. Neste caso, temos uma apropriagdo de imagens absolutamente
pontual, pois ndo é uma caracteristica recorrente na obra de Cris Bierrenbach,
embora encontremos varios exemplos nas paginas dos seus cadernos. Na obra
Vitral, quando as imagens apropriadas** se juntam as de sua autoria, elas se
misturam na composigcao imposta pelo formato estabelecido pela artista, que é o que
caracteriza a obra, mais do que as imagens individualizadas e isoladas. Nesse
sentido, as autorias se desfazem, pois o projeto estabelece uma relagdo simbdlica
entre os sujeitos da cena e o0 espaco de ocupacao dos mesmos, ou seja, 0S meninos
da Praca da Sé e os vitrais da Igreja da Sé. A complexidade desta relacdo se
intensifica com o uso de espelhos emulsionados quimicamente, pois além de
mostrar as imagens impressas, trazem o espectador para dentro da imagem,
confundindo-o com o0s personagens impressos fotograficamente. A partir da
diversidade de olhares dos fotografos e da pluralidade de pontos de vista que se
organizam na montagem, Cris Bierrenbach estabelece aqui um espaco de trocas e
propicia um intercambio de idéias. Mais uma vez, segundo Morin, estamos falando

de interagdes no ambiente da cultura.

* FIORAVANTE, Celso. in Paulistanos exportam sua fotografia, llustrada, Folha de Sao Paulo, 18 de julho de
1996, p.6.

* Imagens de fotégrafos da FSP, que gentilmente cederam para o trabalho, entre eles, Marlene Bergamo,
Antonio Gaudério, Ed Vigianni.
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Em algum momento desse contexto dos cadernos o assunto “paixéo” entra
em cena, € provoca uma pesquisa sobre o conceito, na tentativa de defini-lo. O
resultado, registrado em duas paginas de textos impressos e colados, sao idéias
assinadas por Adorno, Leibniz, Aristoteles e Nietzsche, ou seja, a artista deixa clara
sua imersao no campo da filosofia, assim como suas escolhas. Em outro momento
esse mesmo assunto € explorado de forma expressiva, através do desenho, de
textos exclamativos da prépria artista, € com o uso de cores com leve transparéncia
conseguida pelo giz de cera. E interessante notar que aqui o conceito é tratado pelo
viés do sentimento, mas com a ajuda da simbologia estabelecida pela cultura do
mundo cristdo. (imagem 39)
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39. Cris Bierrenbach, P4gina de Caderno, Paixdo, sem data

Nos cadernos Cris manifesta sua criatividade em seu fazer difuso,
espontaneo, imaginativo; em associagdes simbdlicas construidas pela diversidade
de materiais e de linguagens utilizados em suas paginas, na tentativa de apreender,
compreender e buscar possibilidades e solugdes expressivas para as provocagoes

que sofre no dia a dia. Mesmo que de forma subjetiva, em muitos casos, os
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conteudos significativos se reportam a proje¢des de foro intimo e ao mesmo tempo
social. Transparece uma tomada de consciéncia ante a realidade que se afronta,
uma atitude ante o viver, uma visdo de mundo particular, embora contaminada pelo

entorno social a que pertence a artista.

Analisando esses cadernos de anotacbes da artista podemos observar,
primeiramente que Cris ja mostra grande preocupacdo com a composicao, na
exploracdo do espago de cada folha, na relagdo com suas fotos, na selecao de
materiais, assim como na exploracdo e uso dos mesmos. Ela demonstra um
interesse pelas qualidades especificas de diferentes materiais. Todos esses

elementos sdo constitutivos da sua obra como um todo.

A artista utiliza-se de diferentes linguagens ao longo dos cadernos, e em
varias paginas encontramos situacées em que linguagens diferentes se misturam,
assim como nao é raro o uso de diferentes materiais para registrar uma idéia ou um

pensamento.

As paginas guardam registros de planejamentos de trabalhos realizados pela
artista em termos técnicos, de céalculos de espaco e de material, apontamentos de
rotina de trabalho, mas ndo se mostra como simples agenda de trabalho. O que
ocupa a maior quantidade de paginas sao desenhos, textos e imagens que
compdem um universo expressivo auto-referencial. Os cadernos funcionam também

como campo de experimentacao e preparagao das obras em geral.

Cris tem o desenho e a fotografia como dois instrumentos fortes de
expressdo, aliados a escrita que permeia quase todo o conjunto. Quanto ao
desenho, ele se manifesta de formas multiplas. Tomando a linha como um primeiro
exemplo, ela surge da acdo da caneta, do lapis, mas ndo se limita ao material da
tradicdo, e nem em respeitar os limites do uso técnico do material. Um fio de cabelo
desenha a superficie do papel, e, posteriormente, se transforma em fotografia.
Fotografia de um fio de cabelo que se mostra como pura linha no espago e que nao
se pretende outra coisa sendao um fio de cabelo. Um trabalho gréfico, linear, um

tracado entre o figurativo e o abstrato, mas antes de tudo, fotografico. Podemos
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dizer, entdo, que na questdo formal, um elemento bastante recorrente nas paginas
dos cadernos, é a linha, ou seja, localiza-se aqui uma tendéncia no trabalho da
artista. Conseqlentemente identificamos alguns trabalhos de Cris Bierrenbach
resultantes dessa investigagcdo. Segue, abaixo, um pequeno panorama, com
algumas paginas dos cadernos, em que a linha se faz presente, acompanhadas de

imagens do resultado fotografico dessa investigacao plastica:

41. Cris Bierrenbach, Pdgina de Caderno. Anotagdo. Sem data

= 2
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42. Cris Bierrenbach, Pagina de
Caderno. Anotagcao. Sem data

43. Cris Bierrenbach, Pdgina de Caderno. Anotagdo. Sem data
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45. Cris Bierrenbach, PAagina de
Caderno. Anotagcdo. Sem data

44. Cris Bierrenbach, Pdgina de Caderno.
Anotagcdo. Sem data
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46. Cris Bierrenbach, P4gina de Caderno. cabelo. sem data
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47. Cris Bierrenbach, Série Loss #1, #5, #3, 1997

A linha ndo se restringe a esse trabalho. Ela se liberta do desenho, deixa de

ser desenho, e a linha passa a ser representada com outros materiais, como o fio
que costura o corte no dedo.

49. Cris Bierrenbach, Pagina de 48. Cris Bierrenbach, Pagina de Caderno. Anotagéo.
Caderno. Anotacdo. Sem data Sem data
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50. Cris Bierrenbach, Pagina de Caderno. Anotagdo. Sem data

51. Cris Bierrenbach, The lines of my life, 1994
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Essa questédo da linha, como eixo de exploragdo estética e ética pela artista
ao longo de um periodo, a conduz em busca de respostas diferentes para cada
trabalho que vai surgindo, ou se desdobrando a partir dessa problematica. Em uma
outra série de imagens The Lines of My Life, de 1994 e mesmo na série Cabelo, de
1997, elas aparecem como marcas do tempo ou desenhando o espacgo. A artista
registra com sua camera sinais do mundo visivel, presentes em corpos concretos, e
os transforma em matéria plastica. Observando estas imagens tem-se a impressao
de estarmos diante de desenhos e nao de fotografias. A naturalidade de um suposto
desenho toma o lugar de um hipotético artificialismo fotografico. A fotografia € um
elemento fundador para o desenvolvimento de uma seqUéncia de pensamentos
imagéticos, em que se propde uma visdao € uma percepcao da realidade. Numa
espécie de jogo entre o real e o simbdlico, podemos entender as imagens como
elementos de constituicdo de um imaginario, pessoal e ao mesmo tempo universal,
que, embora fundado em formas visuais do mundo aparente, se nos apresenta
quase como abstragdes visuais. Susan Sontag expressa, de maneira contundente,
que “a fotografia ndo revela simplesmente a realidade, de modo realista. A realidade

é investigada, e avaliada, por sua fidelidade a fotografia”.*®

A imagem 49, mostra os esquemas pensados pela artista como possibilidades
de montagem para o trabalho The Lines of My Life. Esse tipo de procedimento é
recorrente em varias paginas dos cadernos, para diferentes trabalhos, o que
evidencia mais uma tendéncia da artista em organizar seus trabalhos imagéticos,
ndo como imagens isoladas, mas sempre pensando na seriagdo, como ja vimos no
caso da obra Vitral. Esse formato propde uma instalagcdo no espacgo expositivo.
Outros exemplos nesse sentido, sdo as paginas dedicadas aos trabalhos; Matrix ou

umbigos, Palacio de Espelhos e Santo Sudatrio.

45 SONTAG, Susan. Ensaios sobre a fotografia, p.86.
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52. Cris Bierrenbach. Pagina de 53. Cris Bierrenbach. Pagina de
Caderno. Umbigos. Sem data Caderno. Matrix. Sem data
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54. Cris Bierrenbach. P4gina de Caderno. Anotagdo. Sem data
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55. Cris Bierrenbach, Pagina de Caderno, sem

data

57. Cris Bierrenbach, Procurado 56. Cris Bierrenbach, Sudéario

Na pagina Santo Sudario (imagem 54), Cris faz referéncia a trés séries de
imagens montadas num formato retangular e ha indicacdo de tecido: seda/silk e
algodao/cotton; e ainda especifica as trés possibilidades: Série 1: pessoas mortas

IML; Série 2: pessoas que vao morrer, condenadas; Série 3: as 1001 faces de Cristo.
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Mas somente dois trabalhos foram montados e apresentados no 22° Saldo de Arte
de Ribeirdo Preto em 1997. Um deles denominou-se Procurado, montado em tecido,
em que Cris Bierrenbach mesclou imagens de Cristo, retiradas da iconografia crista,
tanto pictérica quanto escultérica (de livros e da internet), com imagens de
condenados apropriadas de jornais, da internet e de delegacias de policia (que ela
tinha acesso como fotojornalista). O outro trabalho ela chamou de Sudario Plastico,
em que sao montados os negativos usados para imprimir as imagens de Cristo do
trabalho anterior. Este é mais um caso raro de uso de apropriacao de imagens pela
artista, como ja vimos anteriomente. As relagbes com a cultura, através dos mais

diversos aspectos, estdo presentes na elaboragao de varios trabalhos da artista.
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58. Cris Bierrenbach. Matrix, 1995

Matrix, de 1995, ou Umbigos como € denominado nas paginas dos cadernos

no momento em que o trabalho vai se estruturando, é mais uma criagdo em que a
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coleta de material fotografico envolveu, durante um longo tempo, um grande numero
de pessoas voluntarias que exibiu seu umbigo a cdmera da artista. Cris, que até aqui
tinha a linha, utilizada e explorada como elemento sintese da representacao;
radicaliza o uso do elemento constituinte da imagem, explorando agora o ponto. O
ponto que se faz presente como elemento constitutivo fundante e uUnico de cada
imagem, que associadas entre si, através de um projeto de montagem, se
constituem em uma rede de pontos que se interligam compondo 0 espaco de
visibilidade do trabalho. E o mais interessante € que esses elementos sao
descobertos fotograficamente, tendo o corpo humano como espago de investigacao
e de representacgéo.

Matrix foi selecionado para a 102 edicdo da Colecdo Pirell/MASP de
Fotografias, juntamente com as obras The Lines of My Life, de 1994 e As Mulheres
de Lot, de 1993. No catdlogo da exposicao, Rubens Fernandes Junior, um dos
membros do Conselho Curador da Colecdo registra que “o trabalho de Cris
Bierrenbach também amplia o conceito de fotografia, rompendo com os padrbes
formais e técnicos. Ela desenvolve seu trabalho de maneira inventiva e artesanal,
seja imprimindo as imagens em suportes n&o-convencionais, como as lixas de
diferentes espessuras para obter como resultado diferentes texturas, seja assumindo
a experiéncia da tridimensionalidade, montando instalagées com pequenas imagens
ou fragmentos abstratos, cujo conjunto, distribuido num determinado ritmo, cria

efeitos graficos que suscitam a emogéo do observador”.*®

46 EERNANDES, Rubens Junior, Catdlogo N° 10 da Colecdo Pirelli Masp, 2001.
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60. Cris Bierrenbach. Pdgina
Caderno. sem data

59. Cris Bierrenbach.
Mulheres de Lot, 1993
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A imagem 59 mostra, além da estrutura, o estudo de cores para receber as
imagens da série As Mulheres de Lof*’, em que muitos rostos femininos de diversas
idades sdo impressos em lixas de diferentes texturas. A lixa foi utilizada também por
causa de sua textura, que lembra a do sal. Numa outra pagina do caderno (imagem
60), Cris estabelece uma associacdo simbdlica sobre essa questdo, através do
contraponto de dois textos. Um € uma frase retirada do relato da Biblia: “A mulher de
Lot, que o seguia, olhou para tras e transformou-se numa estatua de sal. Génesis”.

“

O outro é assinado por Anna Akhmatova: “.. Quem ha de chorar por essa mulher?
Néo é insignificante demais para que lamentem? E, no entanto, meu coragdo nunca
esquecerd quem deu a prdpria vida por um unico olhar.” E possivel indagar aqui
sobre a prépria condicdo de Cris como fotografa, que tem no olhar, mediado pela
camera, seu instrumento primeiro de trabalho e de percep¢do do mundo. Afinal uma
acao, o olhar, que ja foi reprimida em tantas situacdes diferentes ao longo da histéria
do homem, desde esse relato biblico ha milhares de anos, até situacdes presentes
no momento contemporaneo em nosso planeta, como é o caso das mulheres que
sdo obrigadas a usar burca, que escondem todo o corpo. Neste caso, elas até
podem olhar através do véu, mesmo que n&o tenham uma visao cristalina do mundo,
mas, nesse caso, ndo podem ser olhadas, 0 que impede uma comunicacéao integral
entre duas partes. Cris nos relata que fotografou mais de cem mulheres para esse

trabalho, durante um longo tempo.

Ao longo desse periodo, em que foi pesquisando, indagando junto as pessoas
amigas e conhecidas, num processo de coleta de imagens para essas séries As
Mulheres de Lot, de 1993, The Lines of My Life, de 1994 e Matrix, de 1995,
identificamos uma outra tendéncia no trabalho de Cris Bierrenbach. Nessa fase, a
atitude foi, quase rotineira, de estar o tempo todo solicitando as pessoas autorizacao

para fotografar a mao, o umbigo ou um close-up do rosto. A partir de cada idéia, foi

* Esse trabalho foi inspirado na histéria biblica do Antigo Testamento, sobre a destrui¢ido de Sodoma
e Gomorra, em que dois anjos ordenaram a L6: “Levanta-te, toma tua mulher e tuas duas filhas, que
aqui se encontram, para que ndo peregas no castigo da cidade ... Livra-te, salva a tua vida; ndo olhes
para tras, nem pares em toda a campina ... E a mulher de L6 olhou para tras e converteu-se numa
estatua de sal.” Biblia Sagrada, livro do Génesis, 19:15-26.
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desenvolvendo uma vasta pesquisa imagética. No caso de As Mulheres de Lot, foi
fotografando mulheres: corpo de costas, rosto de perfil, como se procurando a
camera da fotégrafa, muitas vezes em pequenos estudios improvisados. Nesse
caso, Cris explica: “Nesse trabalho, eu contava a passagem biblica para elas, sobre
a mulher que olha para tras para ver a cidade em chamas e é transformada em uma
estatua de sal, entdo pedia para que elas representassem a cena. Nao tinha muito o
que fazer, pois na verdade é o plano fechado de uma pessoa olhando para tras; a
interpretacdo € minima, porém intensa. As nuances sao sutis, mas estdo 14, no
pequeno gesto facial que cada uma delas imprimiu & cena”.*® Para as outras duas
séries, apenas pedia: “Posso fotografar seu umbigo?” ou entdo “Posso fotografar a
palma da sua mao?” Esse tipo de idéia necessita de um tempo para se concretizar.
Quando ja se tem uma quantidade suficiente de imagens, parte-se para a edicao
final. Mas essa ndo se concretiza em imagens individualizadas, elas se aglomeram,
formando assim uma uUnica imagem. A etapa seguinte, a da montagem, € outra fase
rica do projeto. Apds definir-se os procedimentos fotograficos para cada idéia, € a
vez de investigar os suportes mais adequados para cada uma, que devem criar um
dialogo coerente e dar uma idéia de unicidade dentro dessa multiplicidade de
pequenas imagens. E nesse conjunto que a idéia ganha forca expressiva e

conceitual, e o projeto poético ganha visibilidade.

Encontramos nos trabalhos de Cris Bierrenbach uma forma de pensar a
fotografia nos seus aspectos plasticos e semanticos como condutas indagadoras da
visualidade contemporanea, em constante interlocu¢do com as demais categorias do

pensamento, da histéria e da prépria arte.

Numa outra direcdo, encontramos nas paginas dos dois cadernos areas
inteiras recobertas. Algumas com tinta, numa acdo de um pincel solto, sem querer
ser preciso. Tinta que cobre ou esconde algo que ja estava la, mas também que se
coloca sobre o papel como base para outros tipos de intervengdes. Em outros casos
a folha é preenchida por colagens diversas, ou mesmo por uma unica imagem. Estas

intervencdes acontecem com o uso de diferentes materiais, desde tinta guache, giz

8 Depoimento da artista 2 autora em 19 de abril de 2008.
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pastel, giz de cera, até colagens de textos, imagens impressas em jornais € mesmo
fotograficas, passando por outros tipos de materiais. A seqliéncia de imagens a

seguir, mostra um panorama desse tipo de atitude expressiva adotada pela artista.

64. Cris Bierrenbach. Pagina Caderno. sem
data
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62. Cris Bierrenbach. P4gina
Caderno. sem data

63. Cris Bierrenbach. Pédgina Caderno.
sem data
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As imagens 61, 62 e 63 fazem parte dos estudos sobre os meninos da Praga
da Sé, e nestes casos as imagens sdo apropriadas de jornal e inseridas numa
experimentagao plastica em que busca alternativas de enquadramentos. As imagens
64 e 65 apresentam uma situacdo em que tipos variados de materiais se misturam a
diferentes tipos de imagens, e que se organizam através do recorte e da montagem.
A imagem 65 sugere, a principio, uma paisagem, mas quando o olhar insiste nos
detalhes, nos deparamos com uma situacdo que nos remete a um incémodo
estranhamento de combinacéo de elementos, numa evidente construcdo aos moldes
da fotomontagem criada pelos dadaistas alemaes em 1919, ou mesmo as de
Rodchenko produzidas na década seguinte. Temos aqui um procedimento
caracteristico da fotomontagem, muito préximo ao do cinema, que assimila uma
concepcgao técnica e uma temporalidade que resulta da construgdo de imagens
através de fragmentos fotograficos que recriam, em alguma medida, a idéia de

movimento.*®

66. Cris Bierrenbach.
Pagina Caderno. sem
data

4 COCCHIARALE, Fernando. “Athos Bulcdo — Fotomontagens” in Arte Foto, p.45.
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67. Cris Bierrenbach. Pdgina Caderno. sem data

A imagem 66 segue o0 mesmo método de construgcdo da imagem 65 quanto
aos tipos de elementos presentes, e também, como nesta representacao, a artista
leva a idéia das pequenas narrativas a uma situagao limite quando opta em construir
uma auto-imagem a partir da desconstrucdo de varias outras imagens, que
recortadas, se organizam numa construgdo sintese de um auto-retrato. Além de
fragmentos de diferentes imagens, em cor, do proprio rosto, Cris explicita a
referéncia ao cubismo de Picasso, adicionando um detalhe de rosto pintado pelo
artista (uma reproducdo em jornal, sem cor); esses elementos estdo organizados
sobre uma base, que é o detalhe de uma reproducao em preto e branco, retirada de
jornal, de uma pintura também de Picasso. Nesse detalhe evidenciam-se as méaos
da personagem que simula estar segurando uma lamina gillette, colada entre as
mé&os. Porque Cris insere a lamina na cena? E a mesma que raspou os fragmentos
do rosto da artista? De qualquer forma a gillette alude aos cortes de todos os
fragmentos que compdéem a imagem e que abre caminho para indmeras
combinagdes simbolicas. Estabelecem-se assim, novas relagdes entre os elementos

selecionados e combinados a cada trama que surge ao longo do percurso da artista,
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ou seja, esse procedimento engendra alteragbes tanto poéticas quanto poiéticas no
processo de constru¢ao de sua obra como um todo.

A fotomontagem combina véarios elementos como a superposicdo e a
justaposicao, e, neste caso, materiais como o papeldo, o papel do jornal, o papel
fotografico, a cor e o preto e branco, a opacidade e a transparéncia, idealmente
utilizados de forma dialética para provocar uma idéia clara na sintaxe confusa. A
composicao é quase sempre dramatica, pois a superposi¢cao provoca no observador
uma reflexado das relagdes entre os objetos que compdem a cena, a reconfiguragao
da montagem e as hierarquias correspondentes. Os fragmentos sao retirados de
imagens que possuem uma aparente objetividade e cada parte é sobreposta ou
justaposta em condigbes desconexas para criar uma ambiglidade que confunde o
principio légico da fotografia.>®

Analisando o conjunto das paginas que integram esses cadernos, podemos
observar a presenga marcante da artista através de imagens de seu préprio corpo,
ou de indices (vestigios) do mesmo. Podemos olhar para a presenca dessa figura
como uma representacdo a servico de uma construgcdo poética através de um
discurso descontinuo de imagens, palavras e gestos que falam da atualidade, dos
seus paradoxos dentro de visdes ternas ou irbnicas, mas sempre carregadas de

revelacoes. A busca da expressividade do drama mais intimo.

Este corpo estd presente através de imagens desenhadas, fotografadas,
escritas, ou da mistura de varias técnicas e ou materiais. Ora ele se apresenta por
inteiro, ora percebemos fragmentos desse mesmo corpo através de detalhes, como
mao, boca, olhos, até a presengca de um Unico fio de cabelo, como ja foi visto
anteriormente. Esse conjunto de imagens esta presente nos dois cadernos, e nao
apresenta nenhum tipo de sequéncia entre si. Algumas delas ja foram mostradas
neste capitulo, embora com outros tipos de abordagens, como por exemplo, o auto-

retrato em fotomontagem que acabamos de analisar. Olharemos, entdo, para outras

Y FERNANDES, Rubens Junior. A Fotografia Expandida, p.80.
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paginas em que esse corpo, ou fragmentos dele, se impde também na condigcéo de
um auto-retrato como encenacgao de si.

68. Cris Bierrenbach. P4gina 69. Cris Bierrenbach. P4gina
Caderno. sem data Caderno. sem data
— 'i'|

e — L
71. Cris Bierrenbach. Pagina - .
Caderno. sem data g 70. Cris Bierrenbach. Pagina

Caderno. sem data
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73. Cris Bierrenbach. Pdgina Caderno. sem data
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74. Cris Bierrenbach. P4gina de caderno. Anotagdo. Sem data

Na imagem 73, um torso imerge de uma sombra profunda, apenas iluminado
por um corddao de pequenas luzes acesas enrolado sobre seu sexo. A partir do
quadrado preto, para fora da imagem, um texto manuscrito vai se desenrolando:
“antes um mal conhecido que um bem desconhecido’. Em algum momento a frase
se modifica: “antes um bem conhecido que um mal desconhecido”. Temos aqui
novamente uma situagao de uma narrativa, construida através da mesticagem entre
texto e imagem. E aqui, de novo a presenca de Duane Michals quando afirma: “as
vezes faco uma fotografia com um texto, porque sinto que a idéia necessita de
alguma coisa escrita acerca dela. Portanto ndo sinto que possa haver essas
categorias de fotografias, pintura, desenho, escrita. A questao € apenas esta: como
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é que me expresso de uma forma completa?”®' Essa “mesticagem” tdo presente nas
paginas dos cadernos, denota-os como o campo apropriado de experimentagdo e
liberdade. As diferentes séries de Cris Bierrenbach sdo nominadas conceitualmente
para articular-se com as imagens sintetizando essa busca pela “forma completa” a

que se refere Duane Michals.

Outros exemplos em que a justaposicdo ou mesmo a mistura de linguagens,
assim como a fotomontagem, se fazem presentes nestas paginas. A imagem 74
ilustra, mais uma vez, essa tendéncia de Cris Bierrenbach.
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75. Cris Bierrenbach. Pdgina Caderno. sem data

> MEDEIROS, Margarida. Fotografia e Narcisismo: o auto-retrato contempordneo, p.162.
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76. Cris Bierrenbach. P4gina Caderno. sem data

A imagem 75 mostra uma série de auto-retratos em que a artista, utilizando os
recursos tradicionais do retrato, subverte a categoria ao propor um conjunto de
imagens de um rosto pés-operado, em que as marcas de uma intervencao médica
se sobressaem. As imagens sdo acompanhadas de um texto manuscrito corrido
entre cada uma das sete imagens que compdem o espaco visual da pagina; escreve
a artista: “linda divina maravilhosa poderosa fabulosa incrivel suprema bonita
encantadora simpatica genial brilhante gostosa tesdo apenas operada’. Essa
pequena narrativa, construida também através da inter-relagdo entre texto e

imagem, remete a questionamentos sobre as mascaras sociais que os individuos
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forjam na auto-representacdo, e que parecem acirrar 0 processo de ficcionalizagao

que a fotografia impés ao retrato.

O retrato fotografico traz consigo uma rica heranca que foi se constituindo
desde o seu surgimento. Primeiramente, sabemos que a fotografia se apropriou da
linguagem pictérica, e em especial, no caso do retrato, sua génese estrutural se
encontra no Renascimento. Podemos pontuar alguns aspectos que marcaram essa
trajetéria, ainda no século XIX, como por exemplo, Julia Cameron (1815-1879) que
buscava “registrar fielmente a grandeza do homem interior bem como as fei¢des do
homem exterior. (...) Julia Cameron procura dotar os sujeitos que retrata de uma
interioridade espiritual, de acordo com sua concepcdo da fotografia como
encarnagdo de uma prece e, por isto mesmo, distante de toda circunstancia

transitéria e aneddtica”.>?

A obra de Nadar (1820-1910) revela uma relagdo de proximidade com o
modelo. Para ele “cabia ao fotdgrafo-artista captar a relacao entre rosto e luz, pois
dela derivava a possibilidade de obter o entendimento moral do sujeito, (...) lhe
permite produzir ndo uma reproducdo indiferente, (...) mas uma semelhanca
realmente convincente e empatica, um retrato intimo. (...) Atento observador do ser
humano, imbuido das idéias fisionbmicas que circulavam no seu tempo, Nadar

concentra no rosto a expressao do carater do individuo”.>®

Segundo Annateresa Fabris, o retrato € mais uma interagéo do individuo com
a sociedade, a qual nao faltam elementos ficcionais fornecidos tanto pela pose
quanto pelo cenéario no qual o modelo esta inserido. Disderi (1819-1889), em seus
cartdes de visita, “almeja transformar em imagem a estabilidade e a legitimidade da
burguesia gracas a uma composicdo ordenada e unitaria”. Os clientes s&o
fotografados de corpo inteiro para poder enfatizar a teatralizagdo da pose, pois “o

7

que importa ndo é representar a individualidade de cada cliente, mas, antes,

°2 EABRIS, Annateresa. Identidades Virtuais: uma leitura do retrato fotografico, p.23.
* FABRIS, Annateresa. Identidades Virtuais: uma leitura do retrato fotogréfico, p.24.
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conformar o arquétipo de uma classe ou de um grupo, valorizados e legitimados

pelos recursos simbolicos que se inscrevem na superficie da imagem”.>*

Uma das formas mais populares até hoje € o retrato de identidade, cujas
caracteristicas como a pose, o enquadramento e o formato, sdo herdados do retrato
policial, estruturado ainda no século XIX. No caso de Cris Bierrenbach, os retratos
que compdem essa série apenas operada, possuem as caracteristicas do retrato de
identidade, embora causem um estranhamento, pois a artista se oferece diante da
camera com o rosto deformado, inchado, com &reas rochas e avermelhadas, além
do tom absolutamente palido da pele em contraste com um batom vermelho nos
labios. Muito longe da idealizagcdo da imagem do sujeito, independente do tipo de
insercao que se possa desejar, essa atitude da artista, para além do estranhamento,
€ profundamente provocativa.

Em 2003, Cris Bierrenbach exibe seu primeiro trabalho em video, denominado
Identidade®. Esse trabalho também vai na contra-mao da tradicdo cultural com
relagdo ao que se entende por retrato no senso comum. A artista se expde diante do
espelho e da camera de video simultaneamente e registra uma seqiéncia de
imagens em que desenvolve um processo de desconstru¢cdo da imagem social
aceitavel, reduzindo sua proépria imagem a do sujeito sem identidade e desprovido
de feminilidade. A imagem 76 mostra uma seqiiéncia desse video.

** FABRIS, Annateresa. Identidades Virtuais: uma leitura do retrato fotogréfico, p.31.
> apresentado na exposicao Imagética, com curadoria geral de Eduardo Brandéo, na cidade de
Curitiba, em 2003.
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77. Cris Bierrenbach. Identidade, Frames de video. 2003

78. Cris Bierrenbach, Pagina do Caderno, sem data
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79. Cris Bierrenbach. Sem nome, 2003

O resultado desse processo é a versao de Cris Bierrenbach careca, que
gerou outra série de auto-retrato produzido no suporte daguerre6tipo, denominado
Sem Nome e que foi apresentado na mesma exposicdo em que o video Identidade

foi mostrado.

O que temos aqui é um triptico em que a personagem aparece de frente, de
perfil e de costas, exatamente como sugeria o retrato policial, proposto por Bertillon,
no século XIX. “Bertillon traz uma contribui¢cdo significativa em termos iconogréficos:
dar uma base cientifica aquela transformagdo que o retrato fotografico estava
sofrendo sobretudo a partir dos anos 1880. Modalidade de exclusdo, de
diferenciacédo, de hierarquizagdo em sua versédo honorifica, o retrato torna-se uma
imagem disciplinar a qual toda a sociedade deverd se sujeitar, a principio, para
circunscrever anormalidades e desvios, e, posteriormente, para atestar o
pertencimento do individuo ao corpo social. (...) Bertillon decide adotar um codigo
neutro para o retrato policial, despojando-o das convengdes artisticas que se faziam
presentes nos primeiros tempos e instituindo um modelo de tomada sistematizada
dos tragos distintivos da fisionomia. A tomada de frente e de perfil € apenas um dos
elementos do sistema fotografico idealizado por Bertillon — antropometria, duplo
retrato fotografico, descricao fisiondmica, estatistica. (...) Ele expurga do retrato

policial todo e qualquer resquicio do retrato burgués: a valorizacao da expressao
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facial pela iluminacdo; a variedade de poses que poderiam ser adotadas pelos

modelos; os signos sociais determinados pela gestualidade e pelo vestuario”.>®

A exploracdo do auto-retrato € uma constante na producdo de Cris
Bierrenbach, como vimos em alguns exemplos retirados dos cadernos, os quais
podemos considerar como um dos seus campos de experimentacdo. Na exposicao
Operacédo llegal, que inaugurou a Galeria Vermelho foi apresentada uma outra série,
também produzida no suporte daguerreétipo, denominada de Auto-Retrato. Trata-se
de imagens de bonecas variadas, fotografadas numa luz que mostra apenas um
lado de seus rostos. O lado escuro, no daguerre6tipo, funciona como um espelho,
possibilitando, dessa forma a inclusdo do observador na imagem quando este se
encontra diante dela. Num jogo de entra e sai, mostra e oculta, o observador passa
a fazer parte da imagem, expandindo-se o retrato da artista para o outro.

80. Cris Bierrenbach. Série Auto-retrato, 2003

Voltando ao corpo, o préprio corpo da artista, este se apresenta como matéria
prima para os trabalhos de Cris Bierrenbach. O corpo feminino traz sempre uma
discussao critica sobre como esse corpo é explorado por setores diversos da
sociedade. Um corpo objeto, sem dono, tratado como se destituido de sensibilidade.
Indagada sobre o uso do préprio corpo Cris Bierrenbach comenta que embora ja

¢ FABRIS, Annateresa. Identidades Virtuais: uma leitura do retrato fotogréafico, p.46.
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tivesse utilizado outros corpos que ndo o seu, “de repente, comecei achar dificil
trabalhar com outras pessoas, pois as idéias foram ficando mais complexas, e com
isso ficou mais dificil conseguir pessoas disponiveis que se sentissem confortaveis
diante da minha proposta de fotografia. Eu também me sentia um pouco
desconfortavel para pedir certas coisas para outras pessoas, e também néao tinha
como pagar modelos. Ao final, como eu fiz todos os testes dos trabalhos comigo
mesma, acabei achando natural que o trabalho final fosse um auto-retrato, e isso

também fazia sentido. Eu passei a ser o meu préprio modelo”.%’

Em cada série de trabalhos, apresentados em diferentes possibilidades de
expressao plastica, esse corpo surge como que buscando uma identidade perdida,
ou mesmo como um grito silencioso, ndo de dor, mas que busca em seus detalhes

minimos, ou mesmo em suas entranhas, um conhecimento de si mesmo.

Um dos trabalhos que exemplifica essa questdo é a série Retrato intimo
(garfo, faca, tesoura, seringa), de 2003. Cris, sem abandonar o campo da fotografia,
vai da linguagem artistica para o campo da ciéncia, ou seja, para um campo em que
a técnica fotografica é usada estritamente para uso da medicina, o Raio-X. Nessa
situacao ela experimenta varias possibilidades técnicas e de materiais que sujeita ao
Raio-X e, num processo criativo de resignificagdo da linguagem, desenvolve seus

retratos intimos.

37 Depoimento da artista 2 autora em 19 de abril de 2008.

189



81. 82. 83. 84. Cris Bierrenbach. Série Retrato Intimo (Garfo, Faca, Tesoura, Serringa) 2003

Esse trabalho surge de uma situagdo de rotina médica feminina em que a
artista se depara com uma chapa de Raio-X de seu abdémen e constata a presenga
de um objeto dentro de seu ventre. Mais que um dialogo com o cotidiano, trava-se ai
um embate conflituoso entre médico e paciente, pois cada um vé e interpreta o fato
de maneiras opostas. Enquanto para o médico aquilo era absolutamente natural,
para a paciente, que no caso, uma artista, ou seja, aquele sujeito sensivel, que nao
se contenta com a ldgica imposta ao senso comum, aquela imagem provocou uma
relacdo de grande desconforto e turbuléncia.

Cris explica: “eu acredito que o interesse inicial tenha sido mais cientifico. Por

acaso eu tive acesso a uma imagem de um Raio-X que fizeram de mim e vi um

190



pedaco de metal dentro do meu corpo. Achei aquilo absolutamente chocante, na
verdade o meu DIU, que era supostamente normal, mas quando eu vi aquilo pensei:
que horror! Aquela coisa ali flutuando dentro do meu corpo e questionei-me: “gente o
que é isso? ... Isso ndo é normal e a medicina faz a gente acreditar que as coisas
sdo0 normais, mas elas ndo sdo normais”.”® Podemos considerar essa tomada de
consciéncia como o ponto inicial da série Retrato Intimo (garfo, faca, tesoura,

seringa).

Man Ray, nos anos vinte, explorou varias possibilidades de se construir
imagens fotograficamente. Numa dessas suas experiéncias, conhecida como
rayographs, os objetos eram colocados diretamente sobre o papel fotografico,
gerando assim imagens unicas, que contrariava a idéia de reprodutibilidade da
fotografia a partir de uma matriz. “Man Ray também gostava de utilizar em seus
rayographs objetos com formas sexualmente reconheciveis, para que, devido a
conexao e a semelhanca direta com as radiografias, eles pudessem sugerir a
capacidade da fotografia de penetrar na matéria sélida e sugerir o invisivel”.>®

Cris Bierrenbach vai além dessa sugestdo, inverte o caminho seguido por
Man Ray, e assume a investigagédo diretamente nas maquinas de Raio-x, penetrando
de fato na matéria sélida do corpo e dos objetos inseridos nele, trazendo o invisivel
ao campo da visibilidade. Mas para conseguir essa visibilidade, a artista fez o
caminho de volta para a fotografia, invertendo assim o negativo do Raio-x para o
positivo fotografico. A artista explica o procedimento realizado: “Primeiro eu passei
as imagens por um scanner e inverti do negativo para o positivo. Porque na verdade,
aquela imagem em negativo de Raio-X & muito etérea. Apresentei de um modo que
seria facil entender a imagem. Pense bem, o médico avalia o Raio-X que tem um
fundo preto e uma coisa transparente, vazada, o 0sso em evidencia fica meio irreal.
Quando se faz a inversao, vocé vé o contorno da pessoa. Tenho certeza que se
tivesse mostrado a radiografia mesmo, o impacto seria menor. Porque para mim, &

muito menos concreto quando vejo a radiografia. Como foi apresentada, a imagem

>% Depoimento da artista a autora em 19 de abril de 2008.
% FERNANDES, Rubens Junior. A Fotografia Expandida, p.75.
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deu uma descolada do universo da medicina. E a fotografia parece de gente mesmo,
pois se vé o contorno, como um desenho, e essa visualidade é mais natural”.®°

A imagem 84 mostra os primeiros testes com o Raio-x, em que Cris
investigou os efeitos visuais de sua mao, assim como experimentou varios tipos de

materiais sob o efeito da maquina.

—
Essa obra foi apresentada na Galeria

Vermelho®', também na exposicio A
Operacéo llegal. Cris ocupa a galeria com
diferentes suportes — daguerre6tipos, copias
fotograficas de radiografias do préprio corpo,
€ uma projecdo em que interage com o
espectador. Nessa multiplicidade de técnica
e formatos ela assume e expde
corajosamente sua intimidade, uma atitude

tipica da arte contemporéanea.

A série mais polémica e chocante foi

justamente  Retrato Intimo, onde um

conjunto de cinco transparéncias

radiograficas, exibem a artista “por dentro”,

85. Cris Bierrenbach. Caderno, sem data . . .
num espacgo delimitado pelos joelhos até a

altura do estbmago. Em cada fotoradiografia, Cris introduziu em seu 6rgao genital
um elemento cortante ou pontiagudo — garfo, faca, tesoura, seringa — que choca pela
crueza direta e, ao mesmo tempo, pela perturbacédo provocada pelo contraste entre
o elemento agressivo introduzido e a delicadeza e fragilidade do corpo. Para Eder
Chiodetto, “diante de tais fotografias, emerge a sensagdo da existéncia de um
campo magnético pelo qual o olhar & bruscamente capturado sem definir, no

% Depoimento da artista a autora em 19 de abril de 2008.
%' A Galeria Vermelho realizou a exposi¢io juntamente com outras exposi¢des de Rogério Canella, Andrezza
Valentin, A’e DJ Maria, no periodo de 19 de marco a 17 de abril de 2003.
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entanto, se a sedugdo se da pela atracdo ou repulsdo, justapostas em alta

voltagem”.®?

Mas essas anotagdes de Cris Bierrenbach n&o se limitam somente ao corpo
externo visivel. A artista busca em suas entranhas um possivel dialogo dela consigo
mesma. Em algumas paginas encontramos a presenca de seu proprio sangue, ou
seja, busca no elemento vital, que trabalha silencioso e invisivel no interior do corpo,
e o traz a superficie e o transforma em pigmento para sua expressao. Cris traz mais

uma vez para o visivel o invisivel.

s ™ .
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-
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86. Cris Bierrenbach. Caderno, sem 87. Cris Bierrenbach. Caderno, sem
data data

Podemos entender essa expressdo como um grito de dor silencioso, pois se
manifesta nas paginas de cadernos que nao se mostram, que permanecem sempre
bem guardados, longe dos olhos do publico e da critica. Grito que sustenta a obra e

que se revela para aqueles que acompanham o seu processo criativo.

2Eder Chiodetto, F. otografos levam o transitorio ao cubo. llustrada, Folha de Sdo Paulo, 18 de margo de 2003.
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Manguel afirma que “atribuimos as cores tanto uma realidade fisica como
uma realidade simbdlica, ou (...) uma representacdo de si mesmas e uma
manifestacdo da divindade. ... as cores sao fisicamente agradaveis em si mesmas
(vale dizer, na nossa percepg¢do), mas sao também emblemas do nosso
relacionamento emocional com o mundo, por meio dos quais intuimos o
insondavel”.?® Os vestigios desse corpo, tratados como diferentes cédigos parecem
ser resultado de reagbes emocionais a cor e as formas, cujas preferéncias ou

aversOes pessoais dao a ilusdo de poderem ser decifradas ou lidas.

Podemos interpretar todo esse conjunto de anotagdes, a principio, como um
auto-retrato produzido ao longo de um tempo indeterminado, através da exploracao
de diferentes materiais, pois 0 que se mostra nessas paginas sao elementos
referentes a propria artista, sejam de situagbes ligadas as suas experiéncias e

vivéncias, sejam elementos de seu proprio corpo.

A auto-representagdo € um denominador comum na obra de varios artistas
contemporaneos. Esse aspecto pode ser considerado como uma tendéncia na arte
atual e “no que diz respeito a obra de artistas mulheres, essa auto-representacao
toma certas caracteristicas que se podera designar de paradigméticas, ndo tanto no
plano formal, mas no plano daquilo que chamo imaginario”.** Existe uma grande
concentracdo em algumas paginas dos cadernos de Cris Bierrenbach, em que ela se
ocupa da propria imagem. A sua forte presenga nos cadernos como um todo,
estabelece relacbes de forma e conteudo, tendo as paginas como elementos, ao
mesmo tempo limitadores da expressdao de um pensamento, como também

oferecem a possibilidade de continuidade linear na agéo de se virar cada pagina.

Ainda na questdo da representagdo do corpo e de relagdes simbdlicas que
vao se estabelecendo e se configurando a cada projeto que surge, a exposicao
intitulada Derivas de 2004, mostra as obras de Cris Bierrenbach: Exibicdo —
5094.0568 e Série Noivas — aluguel e venda. O grupo de artistas da Galeria

Vermelho que se reunia com certa freqléncia na época, discutia possibilidades

% MANGUEL, Alberto. Lendo Imagens, p.50.
% MEDEIROS, Margarida. Fotografia e Narcisismo: o auto-retrato contempordneo, p.125.
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conceituais que pudessem gerar uma producado artistica individualizada, mas que
fosse mostrada coletivamente. Naquele ano (2003), com a possibilidade da
exposicao integrar a programagao comemorativa do aniversario de Sao Paulo, em
janeiro de 2004, a cidade foi objeto de discussdo, gerando entdo o conceito
“Derivas” que se tornou o titulo da exposicao.

88. Cris Bierrenbach. Exibicdo 5094.0568, 2004

Cris Bierrenbach desenvolve dois trabalhos para essa mostra. Um deles,
Exibicdo — 5094.0568, faz uma clara alusdo ao outdoor, um elemento tdo presente
na paisagem metropolitana. Mas seu conteudo é a fotografia do “proprio corpo
encaixotado nas contingéncias da opressdao social. No titulo esta presente a

referéncia ao nimero de telefone para contatos comerciais”.®®

O outro trabalho da exposicao Derivas foi a Série Noivas — aluguel e venda.
Cris Bierrenbach visita de forma ostensiva a Rua Sdo Caetano, no Bairro do Bom

5 Miguel Chaia, Cris Bierrembach, Colegcdo FotoPortatil, Editora Cosac Naify, 2005.
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Retiro em Sao Paulo. Essa rua é conhecida como a ‘rua das noivas’, pois concentra
grande numero de lojas voltadas exclusivamente para o aparato ritualistico do

casamento, tendo o vestido de noiva como elemento de destaque.

Muito além de um auto-retrato, essa série trata da forte presenca de uma
indumentaria no rito social. A artista prova varios vestidos de noiva, em diferentes
lojas e se fotografa paramentada para um dos mais cobigados rituais, ainda hoje. Na
pagina dupla do caderno intitulada Noivas Sdo Caetano Rua, Cris escreve: “salinha
da galeria como provador: proje¢do dos modelos fotografados / fotos dos reflexos no
espelho com luz de flash estourada no rosto (explosdo nuclear) / vestidos de noiva
— uniforme do feminino / idealizacdo do unico — sonho — desejo — realizacdo —
tradicdo — fabula®. A luz que estoura no rosto ‘das noivas’ intencionalmente elimina
qualquer vestigio da face humana, e a identidade se constitui através do vestido e
da pose. Afinal, noiva é noiva, no imaginario coletivo, noiva ndo tem nome, nem
classe social. E se ndo for possivel comprar um vestido, na Rua Sado Caetano ha a
possibilidade aluga-lo por um dia. Uma forma de democratizagdo do paramento, ao
mesmo tempo em que se afirma a permanéncia da tradicao, ou como afirma Morin,
“a cultura institui as regras/normas que organizam a sociedade e governam 0s
comportamentos individuais”.®® Cris Bierrenbach, mais uma vez subverte a

linguagem com ironia e humor.

5 MORIN, Edgar. O Método 4. As Idéias: Habitat, vida, costumes, organizagdo, p.23.
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90. Cris Bierrenbach, Série Noivas da chuva, 2004
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92. Cris Bierrenbach. Noivas Entrada da Galeria Vermelho, 2004

As linguagens e equipamentos escolhidos pelo artista sdo os emblemas de

sua identidade, “sao os instrumentos por intermédio dos quais seu pensamento vai
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se materializar”.®” Essa reflexdo nos ajuda a entender parte dessas paginas de Cris
Bierrenbach, pois se tratam de construgbes bidimensionais de seu préprio corpo e
de outros corpos, em que a mistura de desenho e fotografia, entre outras
linguagens, € muito evidente. Por outro lado, existem paginas que apontam para
caminhos que fogem das linguagens tradicionais e sugerem escolhas de materiais
diferenciados para dar conta da complexidade do pensamento contemporéaneo e da
possibilidade de se representar a partir do entendimento de si préprio em seu tempo

e espaco.

E interessante notar que do caderno ao espago expositivo, a artista vem
desenvolvendo, ha alguns anos, um projeto de exibicdo em que ela pede cada vez
mais a participagdo do publico. Os trabalhos, a principio se apresentavam como
objetos a serem manipulados ou mesmo vestidos; e a partir de um tempo as
instalacbes ocuparam o espaco expositivo e, ndo sendo mais suficientes para a
necessidade expressiva da artista, ela mesma entra em cena e vem desenvolvendo
uma série de performances, em que o0 espago é ocupado pela propria, mas
necessita da intervencao do publico para que a obra se concretize. Essa relagdo que
se estabelece entre obra e publico estd cada vez mais se imbricando, propondo a
fusdo entre a figura do artista com a do interlocutor da obra. O auto-retrato se
expande para o outro, produzindo, em alguns casos, um retrato coletivo,

contemporaneo.

Refletindo sobre o universo artistico de Cris Bierrenbach, e buscando qual, ou
quais os problemas que a artista coloca a si mesma, podemos considerar a relagcao
que vem se estabelecendo entre a artista e o espagco da galeria a qual esta
vinculada. Desde a inauguracdo da Galeria Vermelho, em 2003, Cris vem sendo
estimulada a desenvolver trabalhos em que situagdes da prépria galeria se impoem
como motivos e/ou conteudos a serem aplicados em suas atividades. Um exemplo
foi a exposi¢cdo de inauguracdo da propria galeria, num momento em que a artista
estava desenvolvendo pesquisa sobre o daguerreétipo, e que ja apresentamos neste

capitulo.

7 KRAUSS, Rosalind. O fotogrdfico, pg.94.
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Mas o espaco fisico da galeria, que ja sofreu varias intervenc¢des, nao parou
de provocar Cris Bierrenbach. Depois de alguns trabalhos expostos de forma
convencional, ou seja, imagens montadas para serem apreciadas nas paredes, a
artista, movida por continua inquietacao, extrapola o uso das paredes, propondo
instalagdes no espaco. Os ultimos trabalhos apresentados por Cris Bierenbach na
galeria pedem a presenca da propria artista e as performaces propdem uma
interacdo direta com o publico, tirando este de seu conforto como espectador
passivo, instigando-o a uma acéao efetiva, condicdo basica para que o trabalho

aconteca.

A partir dessa leitura dos seus cadernos e relacionando as suas diferentes
séries produzidas ao longo dos ultimos anos, fica evidente no trabalho de Cris
Bierrenbach uma forte conexdo com a questdo da representagéo do corpo. Isso é
muito presente e muito marcante e mais ainda, a presenca de seu proprio corpo.
Refletindo sobre essa questdo encontramos alguns pontos de comparagdao que
poderiamos ainda explorar. A questao é o corpo erotizado e o corpo desprovido de
erotizacdo. Se tomarmos a histdéria da arte como exemplo, vemos que essas
possibilidades da representacao do corpo estao presentes desde a Grécia antiga até
a arte contemporanea. Se tomarmos o trabalho desenvolvido por Robert
Mappelthorpe (1946-1989), por exemplo, podemos entender que a partir do
paradigma classico de representacdo ele atualiza esse classico construindo um
corpo com forte erotizagdo. Sua arte é contemporanea, mas Mappelthorpe atualiza
as referéncias ja utilizadas, ou seja, do grego ao nu ocidental do Renascimento. Ele
€ muito classico, s6 que é um classico provido de um olhar contemporaneo. O
erotismo comeca a se desenvolver na arte ocidental a partir do Renascimento
veneziano e toma a cena principalmente no século XVIII, com pintores como
Francois Boucher (1703—-1770) e Jean-Honoré Fragonad (1732-1806), entre tantos.

Com relagéo ao trabalho de Cris Bierrenbach, a sua representacédo do corpo
vai no sentido contrario. O corpo sempre presente em sua obra € um corpo
desprovido de erotizacdo, um corpo que problematiza e discute de forma critica a
sua exploracdo no mundo contempordneo. Um corpo que revela desde sua

totalidade, e radicaliza-se nas abordagens em que fragmentos desse corpo é que se

200



mostram, ou se escondem, até chegar a representagdo de um unico fio de cabelo

como referéncia essencial da propria artista.

Entendemos que aqui se estabelece uma relacdo ou até mesmo um dialogo
entre a sensibilidade artistica e aspectos da ciéncia contemporanea, pois sabemos
que o fio de cabelo possui todas as caracteristicas genéticas do ser humano, ou
seja, 0 seu DNA. Ao representar o fio de cabelo, a artista traz sua minima esséncia;
na realidade, é o sujeito representado através nao sé de um fio de cabelo como a
menor parte do corpo, mas de um fragmento que contém a informagdo do corpo
inteiro, ou seja, a sua totalidade. Portanto, o corpo sempre esta presente porque a
parte contém o todo e, além disso, estabelece um intenso dialogo com a

contemporaneidade.

O principio que estabelecemos para a andlise é exatamente essa desconexao
entre a sua representacdo questionadora e critica, de um corpo massacrado nesse
ambiente contemporéneo em relagdo com o corpo erotizado pela midia de um modo
geral. Cris Bierrenbach percebe e trata o corpo como um espaco de trabalho a ser

explorado, de forma simbdlica e como matéria plastica expressiva.

Se fosse possivel numerar as paginas dos cadernos de Cris Bierrenbach e
tentassemos buscar uma légica de pensamento seguindo a linearidade dessa
numeracao, certamente nos deparariamos com uma situagdo desconexa e caotica.
E se buscdssemos mapear esse quadro, chegariamos a algo parecido como 0 mapa
de interacdes proteina-proteina, de Hawong Jeong (imagem 93), utilizado por Salles
para explicar que “o pensamento em criacdo manifesta-se, em muitos momentos,
por meios bastante semelhantes a esse que aqui vemos. As interagcées se dao por
contato, contagio mutuo ou alianga, crescendo por todos os lados e em todas as
diregbes; e a expansao do pensamento criador € ativada por elementos exteriores e
interiores ao sistema em construgcdo”. Conversas, leituras, olhares para coisas ou
situacdes, pode gerar novas possibilidades de pensar e agir. “As interacées sao

muitas vezes responsaveis por essa proliferacdo de novos caminhos: provocam uma
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espécie de pausa no fluxo da continuidade, um olhar retroativo e avaliagbes, que

geram uma rede de possibilidades de desenvolvimento da obra”.®®

93. Hawong Jeong, mapa de interagbes proteina-proteina

A imagem acima, de proteinas interagindo com proteinas, pode auxiliar a
“visualizar essa acgdo de um elemento sobre o outro e a observar a consequéncia
dessa interacdo sob a forma de ramificagdo de novas possibilidades — uma acao

geradora”.®®

Encontramos nas paginas desses cadernos uma grande diversidade de tipos
de anotagcbes que com a audécia e a liberdade de dissolucao das fronteiras formais
tradicionais, somada a generalizacdo das mesticagens, possibilitam a artista uma
verdadeira experiéncia de transgressédo dos limites dessa tradicdo. Esse processo
de mesticagem desdobra-se a partir de acdes que combinam, associam, misturam,
sobrepdem, justapdem clichés diferentes, tramas, imagens de todas as origens e de
todas as naturezas’®. Esse quadro nos d& uma idéia do projeto poético de Cris
Bierrenbach presente em todo seu trajeto e produgdo artistica, desde o inicio da

década de noventa até o presente momento. A artista vem questionando, desde o

% SALLES, Cecilia Almeida. Redes da cria¢do: constru¢do da obra de arte, p.25-26.

% SALLES, Cecilia Almeida. Redes da criagéo: constru¢do da obra de arte, p.25

" ROUILLE, André, curador. Catdlogo da exposicdo Nos Limites da Fotografia. SESC Pompéia, Sdo Paulo,
julho de 1996,
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inicio, o procedimento fotografico como fungéo de instrumento que reduz a fotografia
a um uso utilitario, e tem se aventurado a investigagdes de procedimentos, sempre
fotograficos, como pesquisa de linguagem. A producao de imagens contemporaneas
supde, neste caso, a exploracdo da tecnologia para produzir linguagem que busca
ampliar a area de atuacao da fotografia, ndo s6 como linguagem, mas como novas
possibilidades de se pensar a representagdo. “Assim as possibilidades
preestabelecidas, vao incorporando outras novas, que fazem da fotografia uma fonte
inesgotavel do aparecimento do novo. (...) O projeto estético contemporaneo é
exatamente a busca dessa diversidade sem limites e dessa multiplicidade de
procedimentos — novas formas do conhecimento humano onde o mundo passa a ser
entendido como uma trama complexa, extraordinaria e instavel”.”' Esta trama abarca
a auséncia de hierarquia e um intenso estabelecimento de nexos vinculado a
simultaneidade de acbes. Portanto, o ambiente da criacdo se encontra em

permanente construcao.

Ja para Rosalind Krauss, “A atitude artistica contemporanea, tentativa
incessante de refletir a organizacdo da consciéncia, resulta em obras que se
remetem a si mesmas em um circuito fechado. Com a arte, € cada vez mais dificil
discriminar o que € intensidade do prazer estético dos préprios prazeres da
obsesséo em si; esta dificuldade chega ao cume em determinados formatos atuais,

como o video, em que a contemplagéo do objeto de arte torna-se narcisista”.”?

|

94. Cris Bierrenbach. Caderno, detalhe, sem data

" FERNANDES, Rubens Junior. A Fotografia Expandida, p.112/114.
"2 KRAUSS, Rosalind. O fotogrdfico, pg.63.
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95. Cris Bierrenbach.

Identidade, Still Frame, o | .
2004 96. Cris Bierrenbach. Através. Still Frames,

2004

Cris Bierrenbach é uma artista absolutamente inserida em seu tempo histérico
e social. Para encerrar podemos olhar mais uma vez para alguns fragmentos de
seus trabalhos, como mostra a seqiéncia acima, em que vemos, primeiro, a imagem
de uma garotinha de olhar doce que se transforma na artista que se enfrenta diante
do espelho e se expde a camera, numa atitude que arrebata o observador, levando-
0 a uma situacdo de desconforto e de reflexdo sobre o préprio ser humano, e os
valores estéticos e éticos a que somos submetidos pelas regras sociais e culturais

vigentes.
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CONSIDERACOES FINAIS



CONSIDERAGOES FINAIS

O caminho trilhado por esta pesquisa, desencadeada pelos estudos de
processos de criagdo, através de anotacdes de ordem geral, realizadas por artistas,
nos possibilitou olhar mais profundamente para o artista e sua produgéo, sem cair na
armadilha dos esteredtipos de classificagdo a que a arte e o artista estdo sempre
sujeitos. Olhar a obra através de seus rastros, ou seja, das anotagdes que compdem
o processo de construcdo — existencial, espiritual e estético - do pensamento do
artista, com suas referéncias, associadas as pesquisas de materiais e
experimentagdes de toda ordem, tem-se uma idéia mais abrangente, ndo sé da obra
como do artista como um todo.

As anotagbes dos artistas, de modo geral, nos oferecem pistas para
identificarmos o percurso de cada um, principalmente com relagdo aos seus
encontros e escolhas que vai moldando o seu projeto poético. Como vimos, 0s
percursos de vida se imbricam no trajeto da obra poética de cada artista, composto
também de desencontros e acasos, sempre em didlogo com o ambiente, o entorno

de cada um e com seus estados de espirito.

Consideramos os diferentes suportes de anotagdes adotados pelos artistas,
como cadernos, amontoados de papéis em pastas ou cartas, entre outros, como um
campo de experimentagdo com total liberdade de expressdo, e como explica Morin',
esse campo € a propria brecha materializada, aberta a dialdgica cultural e seus

efeitos provocados pelo “calor cultural” a que todos estao sujeitos.

" MORIN, Edgar. O Método 4. As Idéias: Habitat, vida, costumes, organizacdo, p.40.

206



Na leitura dos cadernos e dos apontamentos de modo geral, percebe-se a
necessidade de comunicagéo do artista com ele mesmo e/ou com o outro. Nesses
casos, nesses materiais se evidenciam que as percepcbes estdo sob efeitos de
diversas ordens, desde aspectos fisiologicos e psicologicos, como as variaveis
culturais e histéricas. Mas, no caso dos artistas, em geral, essa comunicagao que se
estabelece nesses suportes, traz sempre consigo evidéncias de turbuléncias
geradas por encontros de idéias antagbnicas, confrontos, momentos de crise,
constituindo assim, um complexo universo de relacbes e possibilidades,
caracterizado pela flexibilidade e mobilidade de um processo dindmico, em

constante transformagéo. Enfim, situagées que favorecem o processo de criagao.

O artista, um sujeito inserido numa cultura, estabelece constantemente
relagdes entre espaco e tempo, entre o social e o individual. Essa situacdo também
permite localizar o processo de criagdo como um sistema aberto que troca
informagdes com o seu meio ambiente. Essa troca ndo se da somente a partir dos
determinismos impostos socialmente, mas os artistas, em geral, trabalham nas
brechas que permitem a emergéncia de um desvio inovador? ou provocado por
momentos de crise, para criar condi¢des iniciais de uma transformacdo que pode
eventualmente tornar-se profunda e gerar, entdo, a obra de arte, ou a criagao

artistica que compde a producao geral de um artista.

No caso do Capitulo 1, os artistas europeus que se encontram em pleno
mundo tropical, no inicio do século XIX, com todas as caracteristicas que ja foram
abordadas, vivenciaram um choque cultural pleno, provocado pela intensidade e
multiplicidade de trocas e confrontos gerados nesse “calor cultural”. Como vimos, a
partir dessas relagcdes, esses artistas, se deixaram contaminar pela
monumentalidade e pelo encanto das formas, cores, luzes e pela organizacéao
natural do espaco da paisagem tropical, evidenciada na expressividade das
anotagdes realizadas ao longo dessas viagens. A racionalidade caracteristica desse
momento histérico europeu sucumbe diante de tal experiéncia sensorial e emocional,

e os seus efeitos podem ser notados, tanto no tom dos textos manuscritos durante

2 MORIN, Edgar. O Método 4. As Idéias: Habitat, vida, costumes, organizagdo, p.44.
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as viagens, quanto nos tragos mais soltos do desenho, que revelam a gestualidade
espontanea dos artistas nesses momentos. Todos os trés artistas cederam diante,
nao s6 da monumentalidade da paisagem, mas da descoberta e éxtase diante do

novo mundo.

Ao longo das viagens e expedicdes foi produzida uma vasta iconografia
composta por esbocos e desenhos a partir dos materiais disponiveis nessas
situagdes, como o lapis grafite, a pena com nanquim e a aquarela, e impressdes
textuais que descreviam a surpresa e o éxtase desses encontros. Essa producao
pode ser encontrada tanto em folhas soltas, acumuladas pelo artista, como em
cadernos de anotagdes verbais e visuais, 0s quais quase se confundem com diarios
de viagem. Temos, entdo, uma situagdo que, a principio é organizada a partir de
parametros do mundo europeu “civilizado”. Mas a medida em que vao adentrando
pelos rios e florestas do pais, encontrando variacdes de toda ordem, desde a propria
paisagem, com sua fauna e flora, até os tipos humanos e modos de vida, os artistas
vigjantes vao se impregnando de novas informagdes visuais do novo ambiente, e

suas percepgdes e anotagdes vao se alterando.

Os artistas viajantes tinham a tarefa de produzir um material imagético que
revelasse a visualidade do mundo novo a Europa. Como foi visto no primeiro
capitulo, havia uma consciéncia, por parte desses artistas, dessa acao intencional.
Entendemos que o0 conhecimento € condicionado e determinado, pois esta
intimamente ligado a estrutura da cultura, a organizacao pessoal e a praxis histérica.
Todos esses elementos estdo presentes na organizacao de uma missao cientifica e
mesmo artistica do século XIX e se impdéem, a principio, como modelo Unico e

fechado para a concretizagao do encargo que Ihe foi imposto.

Cumprindo a inten¢do que levou os artistas a essa aventura, essas anotagoes
se transformaram em desenhos transpostos para os albuns impressos na Europa. A
producdo e impressao de albuns de gravuras, geralmente litogréaficos, tdo em moda
na Europa daquele tempo, e tdo concorrido comercialmente, nesse caso concebidos
como o produto finalizado das viagens, era destinado a divulgagdo do mundo novo,
através da sua comercializacdo. Toda essa producdo européia era inserida no
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determinismo cultural e estético enraizado na sociedade local, de gosto académico,
o que justifica o fato de que a expressédo espontanea presente nas anotagbes das
viagens nao chegou a modificar a forma de representacdo oficial, quando essas
imagens foram transpostas para os albuns. Esses artistas viajantes se véem numa
situacdo de desvio inovador® provocado pelo forte impacto ao se depararem com o
mundo novo, em todos os seus aspectos, mas esse desvio permanece encerrado
em seus cadernos ou pastas como algo intimo, pessoal, que ndo deve se expor
socialmente. Isso fica evidente se compararmos os desenhos produzidos durante as

viagens, com as gravuras publicadas posteriormente.

No caso de Van Gogh, a idéia de sujeito desviante s6 sera substituida pela
oficializagao de criador original apds sua morte. Mas, como discutimos no Capitulo
2, sua busca por uma verdade, a partir de seu projeto poético, construido ao longo
de sua formacao, aliado a tradicao e aos estudos no campo da filosofia, da literatura,
da religidao e da estética, conduziu Van Gogh a desenvolver um trabalho pessoal e
unico, que possibilitou inumeros desdobramentos para a nova geragao de artistas do
inicio do século XX.

Van Gogh estabeleceu relagdes de toda ordem, e ndo s6 aquelas a partir de
suas vivéncias e de seus estudos nas varias areas do conhecimento. Essas
multiplas relagdes estdo claramente expostas nas cartas que escreveu ao irmao
Théo. Para a analise desenvolvida no Capitulo 2, nos servimos do conjunto dessas
cartas publicadas. A rica diversidade de assuntos discutidos por Van Gogh nas
cartas estabelece um dialogo ininterrupto com o irmao, como se a intencao fosse
mesmo fazer emergir suas influéncias e registrar os indices (sinais; signos) e as
situagdes que de alguma forma interferiu e modificou sua trajetéria artistica. Nesse
caso percebe-se a necessidade de comunicagdo do artista com o outro, em que se

estabelece uma complexa relagao que extrapola uma simples amizade fraterna.

De todas as relagbes com a cultura que o artista estabelece em suas cartas, a

que escolhemos para essa analise, como ja vimos, foi sua forte ligacdo com a
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histéria da arte. Essa ligagdo se transformou em lentes através das quais o artista

via e percebia o0 mundo a sua volta.

Suas cartas, de profundo apelo emocional, nos mostram um artista que
adquire uma grande cultura visual e literaria do seu tempo e da tradigdo européia. O
que percebemos nesse processo de Van Gogh é que ele assimila de forma pessoal
esse repertorio, resignificando-o e subvertendo as linguagens e os elementos
constitutivos da representagdo imagética, e constréi um projeto poético pessoal e
inconfundivel. Apesar do determinismo que pesa sobre o conhecimento, que nos
impde 0 que se precisa conhecer e como se deve conhecer, €, a0 mesmo tempo, 0
que nao se pode conhecer, Van Gogh se apropria da cultura artistica e faz desse
acontecimento uma efervescéncia cultural em sua vida, a qual possibilita a
emergéncia de conhecimentos e idéias novas a partir da propria tradi¢ao.

No caso de Cris Bierrenbach, essas referéncias estdo evidenciadas nas
paginas de seus cadernos. Elas abrangem o século XIX na questdo da fotografia, e
o século XX como um todo, desde aspectos das vanguardas histéricas, como por
exemplo, a fotomontagem e artistas como Rodchenko, até seus interlocutores
contemporaneos, como € o caso do curador da Galeria Vermelho, Eduardo Brandao,
que acompanha e estimula o trabalho da artista ha mais de uma década. Um dos

poucos com quem Cris Bierrenbach trava intensos dialogos sobre seu trabalho.

As paginas dos cadernos de Cris Bierrenbach se constituem como um campo
comunicacional através dos significativos dialogos que se formam pela diversidade e
multiplicidade de elementos presentes, tanto os de foro intimo, quanto das relacbes
que vai estabelecendo com a cultura local e global. Visualizamos aqui a formagéo de
uma rede que interfere e alimenta o processo criativo de Cris Bierrenbach. Ao se
pensar a complexidade do processo como um todo, em que qualquer momento do
processo € simultaneamente gerado e gerador, toda agao da artista traz consigo um

questionamento dos determinismos impostos pela cultura a que esta inserida.

Os cadernos de Cris Bierrenbach apresentam uma diversidade de assuntos

de toda ordem, e a cada novo olhar outras situacdes se mostram. Os cadernos sao
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inesgotaveis e mostram a riqueza de repertério da artista e a multiplicidade das
relagdes que ela estabelece tanto nas questdes sociais quanto nas de foro intimo.

Nesse caso especifico, as brechas se dilatam e seus desvios, tanto de
aspecto inovador, quanto os provocados por momentos de crise, extrapolam o
campo experimental e livre dos cadernos e invadem sua obra como um todo, que
sempre provoca o espectador, propde situacdes de estranhamento e estabelece
uma interlocugdo no espago expositivo. Os cadernos oferecem uma outra forma de
aproximacao com a obra e a artista, posto que eles revelam o movimento construtivo
que existe nos bastidores da criagdo e expdem as obras como objetos moéveis e

inacabados.

Os cadernos sao polissémicos e plurisensoriais. Uma das consideragdes que
podemos pensar aqui € que os cadernos dos artistas, ou suas anotacées de modo
geral, refletem as condicbes que se impéem a eles com relagdo ao momento
histérico e cultural de cada artista. No caso do caderno contemporaneo, ele € muito
diferente dos cadernos dos artistas do século XIX, pois ele ndo se esgota em si, e
abre muitos caminhos para leituras e interpretacbes variadas, dada a
multidisciplinaridade do mundo atual que interfere no modo de ser e estar no mundo.
No primeiro e no segundo capitulo as questbes sdo muito diretas e, as vezes, as
transposicdes sdo imediatas. Na contemporaneidade isso ndao €& possivel por
estarmos diante de multiplas acdes perceptivas de ordem estética, filoséfica, politica

e psicologica, que de algum modo toca o artista.

Entendemos que o que move o artista a desenvolver determinados trabalhos
nao é s6 uma questao interna do sujeito, mas, principalmente, as relagdes que se
estabelecem com seu ambiente naquele momento. Se de um lado ha uma intencao,
nem sempre muito clara, por tras de cada agéao criadora, por outro lado a sociologia
do conhecimento de Morin nos ajuda a entender a complexa rede de relagdes que
se estabelece entre o sujeito e as condigdes materiais, tecnologicas, afetivas e
cognitivas a que ele esta submetido e que ajudam a determinar ou a constituir o seu

projeto poético em cada trabalho ou série desenvolvida.
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Quanto aos cadernos ou anota¢des de modo geral, essa reflexdo nos mostra
como eles podem suscitar leituras diversas e esclarecedoras acerca dos processos
de criacdo, pois sdo fontes inesgotaveis de materiais, imprescindiveis ao
pesquisador ou critico genético. As anotagdes dos artistas alimentam a pesquisa dos
processos de criagdo, em todos os seus aspectos, como foi exemplificado nos trés
capitulos desse trabalho. Foram analisados, ndo sé artistas diferentes, como
também tipos variados de anotacdes, mas todos como documentos de processo. A
multiplicidade apreendida nessas leituras dos diferentes processos se deve
principalmente ao fato de que o artista € um ser imerso na cultura que por sua vez,
dialoga constantemente com outras culturas. Temos entdo a criagdo como um
processo relacional atado a efervescéncia cultural, a tradicdo e ao seu contexto

contemporaneo.
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CRONOLOGIA CRIS BIERRENBACH

Cristiana Bierrenbach Lima, de nome artistico Cris Bierrenbach,
nasceu em Sao Paulo em 1964. Estudou Geologia na Universidade de Sao
Paulo entre 1984 e 1985. Em seguida, optou pelo curso de cinema da Escola
de Comunicagbes e Artes da Universidade de Sao Paulo. Entre 1989 e 1992
atuou como reporter fotografica do jornal Folha de Sao Paulo e, de 1992 a
1996 trabalhou para a Revista da Folha na mesma publicagéo.

Foi editora de fotografia dos primeiros numeros da revista Republica e
depois dessa breve experiéncia, participou da primeira fotonovela brasileira
destinada a veiculagdo na Internet, denominada O Moscovita. Depois disso,
trabalhou como colaboradora de diferentes revistas como Marie Claire, Elle,
Vogue, Claudia e Republica, entre outras. No periodo de 2000 a 2007 foi
fotografa da editora Globo, desenvolvendo retratos e ensaios para diferentes
publicacoes.

Durante seu trabalho no jornal Folha de Sdo Paulo, sofreu um acidente
de automoével que a deixou imobilizada por 11 meses. Com essa parada
obrigatéria das intensas atividades exigidas pelo jornalismo diario, Cris volta-se
para uma reflexdo mais profunda sobre suas vivéncias e atividades,
questionando-as e, ao mesmo tempo, buscando alternativas para novas
possibilidades expressivas. Foi nesse momento que descobre um curso na

Oficina Trés Rios. Cris confessa: “ndo queria ficar parada e resolvi participar do
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curso de processos alternativos, sob orientacdo de Marcelo Kraiser, professor
da Faculdade de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais. E a
oficina foi uma revelagcdo na minha vida. Eu nem sabia o que era, o que ia
fazer, ja que fui atraida pela idéia de processos alternativos. E naquele
momento, em que eu estava cansada da producgao repetitiva da redagao do

jornal, descobri que existiam outras possibilidades dentro da fotografia”.’

Foi neste momento que Cris Bierrenbach descobre que seria possivel
ampliar sua investigacdo e experimentagdo no campo da fotografia. Essa
descoberta a leva de volta a ECA-USP, em 1990, onde ja havia freqlientado o
curso de fotografia com Carlos Moreira, um street photographer na acepgao
maxima da palavra, e agora resolve assistir as aulas do professor e fotografo
Jodo Musa, na area de artes plasticas. Essa decisdo incentivou-a ainda mais
para desenvolver um trabalho mais assumidamente autoral e voltado para as
artes visuais, pois 0 curso trouxe maiores informagbes e possibilidades de
experimentagdes. E a partir desse ano da inicio a sua participagcao no circuito

cultural da fotografia paulistana.

2. Catalogo Foto de Autor, MIS, 1990 1. Catélogo Foto de Autor, MIS, 1990

Em agosto de 1990 realiza sua primeira exposi¢ao, juntamente com
Cristina Guerra e Everton Balardin, no Museu da Imagem e do Som, no projeto

Foto de Autor, resultado de um grupo de discussao, trabalho coordenado por

' Entrevista ao autor, em agosto de 2006.
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Eduardo Castanho. Na ocasido, Castanho apresenta os trés repoérteres
fotograficos questionando: “Por que nao perverter a ordem? Partir para a
ficcdo, o irreal, deixar a fotografia aflorar do imaginario como redescoberta do
imaginario”.?

Cris Bierrenbach apresenta um conjunto de imagens em que se perde
a referéncia do real, e nos deparamos com experiéncias da ordem da
montagem de fragmentos de fotografias, somadas as intervengdes e rasuras
no processo de revelagdo. Imagens ruidosas, provocativas, que podemos
assumi-las como o ponto de partida de um trabalho que ira se consolidar a

cada novo ensaio apresentado ao longo de sua trajetoria.

Entdo, paralelamente a sua atividade de fotografia utilitéria, da inicio a
uma trajetéria mais pessoal e descomprometida com o uso imediato da
imagem. Surge uma inquietacao diferenciada, ocasidao em que o cotidiano da
redacdo perde o encanto e seu interesse se volta para as inumeras
possibilidades de producao fotografica, principalmente aquela associada aos

processos primitivos e alternativos de produgéo e tecnologia da fotografia.

Em 1992, também no MIS-SP, participa de uma exposi¢ao coletiva —
Fotojornalistas Brasileiros — organizacao de Juvenal Pereira, projeto realizado
em varias etapas que objetivava mapear o fotojornalismo brasileiro ao longo da
segunda metade do século XX. E bom lembrar que a Folha de Sdo Paulo,
entre a segunda metade dos anos 1980 e o inicio da década seguinte, foi um
centro interessante de producgéo e disseminagcao de uma fotografia jornalistica
diferenciada do ponto de vista de captacéo e produgao. Basta um rapido olhar
retrospectivo para verificar que nesse periodo passaram pela redagdo do
jornal, alem de Cris Bierrenbach, Cassio Vasconcellos, Rubens Mano, Bettina
Musatti, Everton Ballardin, Cristina Guerra, Massao Goto, entre outros jovens
arrojados e destemidos, que trouxeram um frescor para a fotografia da

imprensa diéria brasileira.

% Eduardo Castanho, texto de apresentagédo no catalogo da exposigdo no MIS-SP, agosto de
1990.
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A coordenacdo desse projeto fotografico da Folha de Sao Paulo foi de
David Drew Zingg (1924 — 2000), lendario fotégrafo norte-americano que
chegou ao Brasil no inicio dos anos 1960 e se instalou no pais, participando da
revolucionaria revista Realidade da Editora Abril, entre outras. O que estamos
afirmando € que esse processo proporcionado pelo jornal Folha de S&o Paulo
viabilizou, para diversos desses jovens acima relacionados, uma nova

perspectiva para a produgado imagética a partir da fotografia utilitaria.

No mesmo ano, em junho de 1992, também participou de uma
exposicdo no MASP-SP — Etica em Imagens. E perceptivel como seu interesse
pela fotografia se volta mais para o circuito de galerias e museus, locais onde
h& uma maior possibilidade de reflexdo e discussdo sobre a producédo e a
linguagem. J& no fotojornalismo, participa mais como uma possibilidade
profissional rentavel capaz de propiciar vivéncias e relacionamentos que vao

alavancar sua nova meta: a fotografia como expresséo e linguagem.

No ano seguinte, em 1993, participa das seguintes exposi¢coes
coletivas: Na Falta da Verdade, realizada na Galeria Casa Triangulo; Homem-
Sanduiche, performance nas imediagoes do Teatro Municipal e Praga Ramos
de Azevedo, em S&o Paulo; e Certa Fotografia, na Escola de Artes Visuais do
Parque Lage, no Rio de Janeiro. No catdlogo da performance Homem-
Sanduiche, o critico Felipe Chaimovich destaca: “Ha um paralelo entre 0 meio
escolhido e a experiéncia realizada. A figura humana é confundida com o
objeto, irrompe ao se subverter a funcao de veiculo de andncios. A fotografia
mostra imagens inesperadas, ao romper com as expectativas do passante
urbano. Assim, o desafio da foto-objeto alia-se a outro: a intervengao no
espaco publico. (...) Com isso, constitui-se um happening fotografico. (...)

Questionar o conceito de foto é questionar o olhar institucionalizado”.®

® Felipe Soeiro Chaimovich, no texto do catalogo de apresentacgdo da exposicdo Homem-
Sanduiche, agosto de 1993.
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3. Imagem Dois homens na praga Ramos, Catadlogo Homem Sanduiche, frente e
verso, 1993

Em 1994, Cris Bierrenbach esteve presente nas exposicdées Na Falta
da Verdade, na Escola de Artes Visuais Parque Lage, Rio de Janeiro, e 10
Vezes, na Galeira Casa Triangulo em S&o Paulo. Sua freqlente participagdo
nos espagos mais arrojados de Sdo Paulo e Rio de Janeiro, consolida seu
trabalho, cada vez mais voltado as experimentacdes, que vai tomando conta
das suas preocupagbes estéticas e se transforma num obsessivo e saudavel
objetivo. Cris lembra que no inicio do seu percurso “produzia uma fotografia
mais documental, percorrendo aquele caminho classico de sair com a camera
pela cidade, a exemplo dos grandes nomes da historia da fotografia como Atget
e Cartier-Bresson. E quando se busca as referéncias, se conhece os grandes
mestres e dai, inevitavelmente, acaba na producao dos artistas russos do inicio
do século XX, como Rodtchenko, por exemplo. O gosto vai se apurando para

uma estética mais construtivista, o que foi muito instigante para mim”.*

Em 1996 Cris amplia seu campo de participacao. Mostra seu trabalho
na Funarte, S&o Paulo, na exposi¢ao individual denominada Acheiropoietoi e
no Itau Galeria em Belo Horizonte, com outra individual denominada Roupas

em Fotografia. Também participou do 52° Saldo Paranaense realizado no

* Entrevista ao autor, em agosto de 2006.
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MAC-PR; da exposicao Um e Muitos, no Itau Cultural de Campinas; Sampa —
Fotografia de Sdo Paulo, no Stedelijk Museum het Domein, Sittard, Holanda e
Stadisches Museum, em Muilheim, Alemanha; e na coletiva Nos Limites da
Fotografia, no Sesc Pompéia em S&o Paulo, curadoria de André Roullié
(Franca) e Eduardo Muylaert (Brasil). André Rouillé afirma que a exposicao
esta “situada nos limites da fotografia, a exposicdo néo reune fotdgrafos
documentarios, nem fotégrafos-artistas, mas apenas artistas cuja fotografia € o
material privilegiado”. Ja o curador brasileiro, Eduardo Muylaert destaca que “a
idéia central da exposicdo € apresentar artistas que se utilizam da fotografia

como material da arte contemporanea”.’

Crfs Bierrenbach

4. Catalogo Nos Limites da fotografia, SESC Pompéia, 1996

Ja na mostra no Stedelijk Museum, na Holanda, curadoria de Stijn
Huits, foi uma homenagem a cidade de Sdo Paulo. Na ocasido, o critico Celso
Fioravante, destacou que “em sua instalacao Vitral, Cris Bierrenbach trabalha
com fotos préprias e de outros fotégrafos sobre meninos de rua. E uma das

que, do desenvolvimento de uma pesquisa na linguagem fotografica, aborda

® Ver catalogo Nos Limites da Fotografia, Sesc Pompéia, Sédo Paulo, 1996.
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teméticas sociais em seus trabalhos. As fotos foram ampliadas em pequenos
espelhos populares sensibilizados a ampliagdo fotografica por meio de um

processo quimico”.®

Podemos considerar estas mostras como o momento de ruptura, pois
insere, por aproximagao, definitivamente o trabalho de Cris Bierrenbach no
circuito da arte contemporanea. Na exposicdo do Sesc Pompéia, ela
apresentou o trabalho Retrato de Familia, que é a construcao de trés retratos,
ampliados no tamanho 100X100 cm, a partir de dois outros retratos produzidos
em tempos diferentes. O retrato mais antigo estd impresso em acetato e
negativado; e o mais recente, também esta impresso em acetato s6 que
positivado. A superposi¢ao das fotografias impressas no mesmo material, mas
de modo diferenciado, traz no espag¢o da superposi¢do o tempo e a existéncia
do vivido. A superposicéo de retratos femininos — avd, mée e irma — questiona

o tempo, elemento fundamental na fotografia e na propria existéncia.

O ano de 1997 foi muito positivo em termos de divulgacao da sua obra.
Sim, ja podemos falar que Cris Bierrenbach, antes de completar dez anos de
atividade ja possui um conjunto de trabalhos que formam uma expressiva
colecado de imagens, em sua maioria no suporte fotografico, que tem conexao
direta com a producao contemporanea das artes visuais. A exposi¢ao coletiva
News from Brazil, realizada na Ascenbach Galerie, na cidade de Amsterdam;
Sampa — Fotografia de Sdo Paulo, exibida agora no Kunstmuseum in der Alten
Post, na Alemanha; no 22° Saldo de Arte realizado no Museu de Arte de
Ribeirdo Preto; na coletiva Fora de Registro, na FAAP, Sdo Paulo; e na coletiva
Identidade/N&ao Identidade: a fotografia brasileira atual, curadoria de Tadeu
Chiarelli, realizada no MAM-SP e no Centro Cultural da Light, no Rio de

Janeiro.

Tadeu Chiarelli destaca: “No caso de Cris Bierrenbach, a artista
percorre toda a gama de aspectos da trajetéria da fotografia brasileira nesses
anos recentes: no inicio da década, suas fotos de populares gritando

® Celso Fioravante, in Paulistanos exportam sua fotografia, llustrada, Folha de Sao Paulo, 18
de julho de 1996, p.6.
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horrorizados, antes de buscarem qualquer tipo de identificacdo de um povo,
atestavam a auséncia de possibilidade de individuagdo quando uma mesma
mascara de horror se sobrepde a toda expressao individual. Atualmente, a
artista desagrega por completo os elementos identificadores dos sujeitos que
retrata, uma vez que, segmentando os corpos que fotografa, acaba criando
seriacdes de imagens que tendem para a abstracao total”.”

Em 1999, Cris participou como finalista do Prémio J. P. Morgan de
Fotografia, cuja exposigéo foi realizada no MAM-SP e na coletiva Fotocriag&o,
no Sesc Consolacdo. Depois esteve presente nas coletivas Tendéncias da
Fotografia Contemporanea, realizada no Itau Cultural de Campinas, curadoria
de Rubens Fernandes Junior e Nair Benedicto, e da coletiva Fotdgrafos e
Fotoartistas na Colegcdo do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo: fotografia
brasileira contemporédnea, curadoria de Tadeu Chiarelli. As duas Uultimas
mostras trazem a discussdo da fotografia brasileira contemporanea e os
curadores em seus textos de abertura defendem posi¢cdes bem semelhantes
em relacao a fotografia.
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5. Catélogo Fotoartistas na Colegcdo do Museu de Arte Moderna de Séao Paulo: fotografia
brasileira contemporadnea, Espaco Porto Seguro,

" Tadeu Chiarelli, texto do catalogo da exposicdo Identidade/No Identidade: a fotografia
brasileira atual, 1997.
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6. Cris Bierrenbach, Vitral, 1996
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7. Folder Tendéncias da fotografia contemporénea, Itau Cultural, Campinas, 1999

Rubens Fernandes Junior, no texto do folder da exposi¢ao destaca que
“0 que vale é simular por imagens, tentando apagar as diferengas entre o real e
o imaginario, entre o ser e a aparéncia. Buscar com liberdade a invengao, o
imponderavel, assumindo os imprevistos e os ruidos, para abrir um campo de

possibilidades para a leitura da descoberta e da surpresa. Essa é a tendéncia
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contemporédnea da producdo fotografica e o Brasil estd absolutamente
sintonizado com esse novo ‘olhar’ fotografico” e Cris Bierrenbach faz parte

desse processo.

Tadeu Chiarelli por sua vez, no catadlogo da exposicao, ao discutir o
trabalho de Cris Bierrenbach, destaca que “muitos fotoartistas nos ultimos anos
se interessaram em investigar a questdo da representacdo e através de
manipulagcdes nos negativos colocar em xeque a fungao captadora da realidade
que a fotografia tem” (...) “os fotoartistas propdéem uma revisdo de estigmas e
clichés sexuais, étnicos e culturais; propdem uma revisdo da historia oficial
através da emergéncia de historias periféricas. Aqui as apropriagbes se dao
das mais diversas formas e perde-se a possibilidade de identificagdo de um

original”.

No ano 2000, Cris realizou uma exposicao individual na Kulturhaus
Lateinamerik, no 14° Internationale Photoszene Kdln, Alemanha; e de uma
coletiva no Museu de Las Artes de La Universidad de Guadalajara, na
exposicdo America Foto Latina: la fotografia en el arte contemporaneo. No ano
seguinte, participa também da coletiva, Fotografia/Ndo Fotografia, realizada no
MAM-SP; numa coletiva em homenagem aos 40 anos da Apae no Conjunto
Cultural da Caixa, em Sao Paulo; e, finalmente, passa a integrar a importante
Colecao Pirelli Masp de Fotografia, na 10° edicao da colegéo, que relne o mais
expressivo da producao fotografica brasileira moderna e contemporanea.
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8. Catalogo Colecio Pirelli-Masp, 1994

O Conselho Curador da Exposicao da Colecao Pirelli Masp selecionou
trés obras importantes: As Mulheres de Lot, de 1993; The Lines of My Life, de
1994; Matrix, de 1995. No catalogo da exposi¢cdo, Rubens Fernandes Junior,
um dos membros do Conselho Curador da Colegao registra que “o trabalho de
Cris Bierrenbach também amplia o conceito de fotografia, rompendo com os
padroes formais e técnicos. Ela desenvolve seu trabalho de maneira inventiva e
artesanal, seja imprimindo as imagens em suportes nao-convencionais, como
as lixas de diferentes espessuras para obter como resultado diferentes
texturas, seja assumindo a experiéncia da tridimensionalidade, montando
instalagdes com pequenas imagens ou fragmentos abstratos, cujo conjunto,
distribuido num determinado ritmo, cria efeitos graficos que suscitam a emocao

do observador”.®

A nova década traz muitas novidades para Cris Bierrenbach, entre elas
o fato de passar a ser representada pela Galeria Vermelho®, uma das

iniciativas mais importantes para a fotografia contemporanea brasileira. Em

® Rubens Fernandes Junior, Catalogo N2 10 da Colegao Pirelli Masp, 2001.
° A Galeria Vermelho localizada na Rua Minas Gerais, 350, Sao Paulo, foi inaugurada em 2003
por Eduardo Brandao e Eliane Finkelstein.
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2002 participou da 5° Semana de Fotografia de Ribeirdo Preto, realizada na
Casa de Cultura, com uma pequena retrospectiva dos seus principais trabalhos
produzidos até aquele momento e também proferiu um relato sobre o processo

de concepgao de seus trabalhos nas diversas técnicas.

A Galeria Vermelho realiza'® a primeira exposicdo de Cris Bierrenbach
em marco de 2003, denominada A Operacéo llegal. Cris ocupa a galeria com
diferentes suportes — daguerreétipos, copias fotograficas de radiografias do
proprio corpo, e uma projecdo em que interage com o espectador. Nessa
multiplicidade de técnica e formatos ela assume e expde corajosamente sua

intimidade, uma atitude tipica da arte contemporénea.

A série mais polémica e chocante foi denominada de Retratos intimos,
onde um conjunto de cinco transparéncias radiogréaficas, exibe a artista “por
dentro”, num espaco delimitado pelos joelhos até a altura do estébmago. Em
cada fotoradiografia, Cris introduziu em seu érgao genital um elemento cortante
ou pontiagudo — faca, tesoura, seringa, entre outros — que choca pela crueza
direta e, a0 mesmo tempo, pela perturbagéo provocada pelo contraste entre o
elemento agressivo introduzido e a delicadeza e fragilidade do corpo. Para
Eder Chiodetto, “diante de tais fotografias, emerge a sensacgao da existéncia de
um campo magnético pelo qual o olhar é bruscamente capturado sem definir,
no entanto, se a sedugado se da pela atragdo ou repulsao, justapostas em alta

voltagem”."

'% A Galeria Vermelho realizou a exposigéo juntamente com outras exposicdes de Rogério
Canella, Andrezza Valentin, A’e DJ Maria, no periodo de 19 de margo a 17 de abril de 2003.
""Eder Chiodetto, Fotdgrafos levam o transitdrio ao cubo. llustrada, Folha de Sdo Paulo, 18 de
margo de 2003.

232



9. 10. Cris Bierrenbach, Daguerredtipos, Instalacao e mao, 2003

Em 2003, na exposicao Imagética, curadoria geral de Eduardo
Branddo, na cidade de Curitiba, exibe seu primeiro trabalho em video,
denominado /dentidade, que foi adquirido pela Maison Européenne de La
Photographie. Este talvez seja seu trabalho mais exposto e viajado, pois ja foi
exibido em vérias cidades brasileiras e no exterior passou por Estados Unidos,

Cuba, Franca, Bélgica, Japao, Uruguai e Holanda.'®

O Prémio Porto Seguro de Fotografia, em 2004, escolhe Cris
Bierrenbach para a categoria de pesquisas contemporaneas, por suas
pesquisas na producao de daguerreotipos. Com clareza, ela desenvolveu uma
forma de utilizar uma técnica primitiva de producao de imagens, na realidade a
primeira em toda a histéria da imagem técnica'®, e traz uma leitura
contemporanea para a imagem. Também em 2004 participou do projeto Corpo
de Baile, que associava a danca e a performance, unindo artistas das varias
areas. Esta performance foi apresentada na Galeria Vermelha e durante a
Bienal Internacional de Sao Paulo.

'2 Ver HTTP://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ultd0u38702.shtml
'3 Entendemos por imagem técnica a imagem produzida por aparelhos, e a fotografia foi a
primeira delas.
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A exposigao Através do Vidro do Olhar, realizada em 2004 na Base?7,
Sao Paulo, também trouxe novos questionamentos. A exposigao na realidade
era um video projetado na porta de vidro da galeria, voltada inteiramente para
0os pedestres que por ali passavam, com as caixas de som posicionadas
préximas a calgada para que o0s transeuntes ouvissem a narragdo. Um
autorretrato intencionalmente pressionado no vidro, dando as costas ao cubo
branco da galeria. De qualquer forma, Cris questiona o préprio circuito das
artes, pois seu desejo € atrair o publico para dentro da galeria para que possa
ser “seduzido ou abduzido” pela imagem, mesmo que distorcida, no caso da
propria artista. A proposta era minimizar a importancia do espaco institucional,
no caso a Galeria, inutilizando seu interior, esvaziando-o e permitindo ao

publico o acesso a obra sem precisar adentrar o espago.

" '_ C

11. Cris Bierrenbach, Entrada da Galeria base 7, 2003

Em 2005 apresentou a performance Quadro Negro na Galeria
vermelho, com uma roupa preta de velcro fixada num quadro negro também de
velcro, e as pessoas podiam interagir com a obra alterando o posicionamento

da artista fixada no campo do quadro. Também neste ano a Editora Cosac
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Naify criou uma colegdo denominada Foto-Portatil, destinada a publicagéo de
trabalhos fotogréaficos e que, pela propria formulagéo do projeto gréfico, abria a
possibilidade de se organizar na mesma edicao algumas das principais séries
desenvolvidas pelo artista. Com essa possibilidade Cris Bierrenbach finalmente
conseguiu concretizar seu desejo de produzir um livro, que reunisse algumas

de suas séries.

13. Cris Bierrenbach, 12. Capa livro da colegéo Foto-

Portétil, Cosac Naify, 2005
Quadro Negro, 2005 i, Losac Naity

O critico Miguel Chaia, no texto do livro evidencia que “ao incomodar o
olhar e subverter a técnica fotografica, Cris vem formatando uma estética do
estranhamento, capaz de levantar duvidas sobre o demasiadamente humano.
Suas fotografias permitem, entdo, indagar se estamos frente a imagens do pré-
humano ou do po6s-humano. Estes trabalhos engendram um hiato na
percepg¢ao do observador que, fragilizado pelo impacto das imagens, tentara
compreender e sintetizar o mundo num fio de cabelo, nas linhas de vida

tracadas nas palmas das maos, nos rostos vermelhos que parecem gritar, nos
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bracos ou nas cabecas retratadas. Esta estética do estranhamento nasce do
esforco de se colocar criticamente no mundo para obter uma visualidade que

expresse poeticamente a complexidade da vida e da arte”."*

Sua série de performances, apresentada na Galeria Vermelho, foi
ampliada em 2006 com a apresentacao da Troca. Na ocasido se oferecia uma
tesoura e uma navalha para o publico que poderia agir sobre a artista, desde
que fosse permitido fazer o mesmo com ele. J& em 2007, em O Beijo, Cris
utilizava uma roupa de velcro branco dentro de um cubo também branco e o
espectador era convidado a participar utilizando uma roupa igual para se

incorporar ao cubo ou a artista.

O ano de 2007 foi bastante produtivo. Participou do longa metragem
dirigido por Kiko Goiffman, FilmeFobia, como atriz e diretora de arte. No festival
de Brasilia, o filme ganhou o Prémio do Juri e da Critica, e Cris Bierrenbach
faturou o Prémio de Melhor Dire¢do de Arte. Outro projeto que participou como
artista convidada foi a exposicdo A Ultima Foto, de Rosangela Rennd, que
selecionou varios artistas e ofereceu cameras para fotografar o Cristo
Redentor, no Rio de Janeiro. Cris escolheu a BabyBrownie, fez um filme, mas
apenas uma fotografia de cada artista foi ampliada e emoldurada juntamente

com a camera, tornando uma pega unica.

No ano de 2008 Cris Bierrenbach além da exposicdo coletiva
Identidades Contrapostas realizada no Instituto Tomie Ohtake, e de outra
coletiva, Entre Oceanos 100 anos de aproximagdo entre Japado e Brasil, no
Memorial da América Latina, também participou do projeto da Galeria
Vermelho, Verbo 2008, quarta edicdo do evento de arte focado na
performance. Ela apresentou sua série de fotografias Preservando Futuras
Geragbes e realizou uma performance Comida, na qual exibia suas pernas
lambuzadas com dois quilos de chocolate. Cris se instalou dentro de uma caixa
de madeira de 1,20 metros de comprimento, 43 centimetros de largura e 35 de
altura. Do lado de fora suas pernas provocavam o publico que era convidado a

interagir com a ‘obra’.

1 Miguel Chaia, Cris Bierrenbach, Colegao FotoPortatil, Editora Cosac Naify, 2005.
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O que fica claro apdés esse olhar retrospectivo na obra de Cris

Bierrenbach é sua determinagdo em produzir o novo e buscar alternativas de

producao de imagens dentro da prépria histéria da fotografia.

14. Imagem do Catalogo A
Ultima Foto, 2008

15. Cris Bierrenbach, performance Comida,2007
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ANEXO Il

FRAGMENTOS DAS ENTREVISTAS
COM CRIS BIERRENBACH




FRAGMENTOS DAS ENTREVISTAS COM CRIS BIERREMBACH

Paula Palhares (PP)

Cris Bierrenbach (CB)

PP — A partir da leitura dos seus cadernos e relacionando as suas diferentes
séries produzidas ao longo dos ultimos anos, vejo no seu trabalho uma forte
conexdao com a questdo da representacdo do corpo. Isso é muito presente e
muito marcante e mais ainda, vejo o0 seu corpo. Fiquei refletindo sobre essa
questéo e encontrei alguns pontos de comparagéao que gostaria de compartilhar
com vocé. A questdo € o corpo erotizado e o corpo desprovido de erotizagéo.
Se tomarmos a histéria da arte como exemplo, vemos que essas possibilidades
da representagdo do corpo estao presentes desde a Grécia antiga até a arte
contempordnea. Se tomarmos o trabalho desenvolvido por Robert
Mappelthorpe (imagem 1), por exemplo, podemos entender que a partir do
paradigma classico de representacao ele atualiza esse classico construindo um
corpo com forte erotizagdo. Sua arte € contemporanea, mas Mappelthorpe
atualiza as referéncias ja utilizadas, ou seja, do grego ao nu ocidental do
Renascimento. Ele € muito classico, sé que € um classico provido de um olhar
contemporaneo. O erotismo comega a se desenvolver na arte ocidental a partir
do Renascimento veneziano e toma a cena principalmente no século XVIII,

com pintores como Boucher e Fragonard, entre tantos.
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1. Robert Mapplethorpe. Ken And Tyler, 1985

Com relagdo ao seu trabalho Cris, a sua representacao do corpo vai no
sentido contrario. O corpo, sempre presente em sua obra, € um corpo
desprovido de erotizagdo, um corpo que problematiza e discute de forma critica
a sua exploracdo no mundo contemporaneo. Um corpo que revela desde sua
totalidade, e radicaliza-se nas abordagens em que fragmentos desse corpo é
que se mostram ou se escondem até chegar a representagcado de um unico fio

de cabelo como referéncia essencial da prépria artista.

Entendemos que aqui se estabelece uma relagdo ou até mesmo um
didlogo entre a sensibilidade artistica e aspectos da ciéncia contemporanea,
pois sabemos que o fio de cabelo (imagem 2) possui todas as caracteristicas
genéticas do ser humano, ou seja, o seu DNA. Ao colocar a representagao do
fio de cabelo, vocé traz sua esséncia; na realidade, € vocé representada
através nao s6 de um fio de cabelo como a menor parte do corpo, mas um
fragmento que contém a informagéo do corpo inteiro. Portanto, o corpo sempre
esta presente porque a parte contém o todo e, além disso, estabelece um

intenso didlogo com a contemporaneidade.
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2. Cris Bierrenbach. Série Loss #5, 1997

O principio que estabelecemos para a analise é exatamente essa
desconexao entre a sua representacdo questionadora e critica, de um corpo
massacrado nesse ambiente contemporaneo em relagdo com o corpo erotizado

pela midia de um modo geral.

CB - E uma visdo interessante... Até me faz pensar em outras relagdes entre
os trabalhos, e me ajuda a entender melhor porque atualmente tenho tanto
interesse pela performance. Vejo que as pessoas estdo interessadas em
trabalhos antropolégicos e nas intermediacdes tecnoldgicas entre elas. Por
exemplo, eu enviei um projeto para a Espanha e quando vi os selecionados
(meu projeto nao foi aceito) vi uma predominancia dos trabalhos que criavam
uma proximidade entre as pessoas e os lugares, intermediadas pela tela e pela
tecnologia. O contato fisico ndo existia e o projeto que apresentei de uma

performance era exatamente centrada no contato fisico.

PP — Talvez porque hoje as pessoas entendem que contemporaneo é ter essa
mediagcdo tecnoldgica. Que isso é aproximagdo. A tela como interface do
mundo. Bem, gostariamos de saber em que momento vocé comeca a ter a

percepcao que o espaco do seu corpo pode ser 0 espaco do seu trabalho.
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CB — Bem, eu acredito que desde o inicio da minha trajetéria a questdao do
corpo esté presente, mas esté diluido, também esta em outros corpos que nao

0 meu.
PP — E um desejo que vocé projeta no outro e depois vocé se assume?

CB — Exatamente! E quase um espelhamento. Por exemplo, cada uma das
mulheres em que fotografei, esta representando a mesma cena. Entéo, €&

totalmente especular. Quando fotografei dizia para elas: eu sou assim, € isso

que eu quero, 0 momento é esse, a acao é essa. Nesse trabalho, Mulheres de
Lot, eu contava a passagem biblica para elas, sobre a mulher que olha para
tras para ver a cidade em chamas e é transformada em uma estatua de sal,
entdo pedia para que elas representassem a cena. Nao tinha muito o qué fazer,
pois na verdade é o plano fechado de uma pessoa olhando para tras; a
interpretacao € minima, porém intensa. As nuances sao sutis, mas estao la, no
pequeno gesto facial que cada uma delas imprimiu a cena. Pode parecer
simplista 0 que acabo de falar, mas precisaria pensar melhor. Mas, de repente,
comecei achar dificil trabalhar com outras pessoas, pois as idéias foram
ficando mais complexas, e com isso ficou mais dificil conseguir pessoas
disponiveis que se sentissem confortaveis diante da minha proposta de
fotografia. Eu também me sentia um pouco desconfortavel para pedir certas
coisas para outras pessoas, e também ndo tinha como pagar modelos. Ao final,
como eu fiz todos os testes dos trabalhos comigo mesma, acabei achando
natural que o trabalho final fosse um auto-retrato, e isso também fazia sentido.
Eu passei a ser o meu proprio modelo.

PP — Isso inclui, por exemplo, a série que vocé introduziu objetos cirdrgicos em

seu Orgao genital? Na realidade, vocé mostra, mas vocé esconde...

CB - Como assim?

PP — Bem, na realidade, vocé exibe o positivo de um Raio-X, que ndo é bem

uma fotografia. Ou seja, vocé mostra e esconde o corpo, e evidencia o objeto.

242



CB — Eu acredito que o interesse inicial tenha sido mais cientifico. Por acaso
eu tive acesso a uma imagem de um Raio-X que fizeram de mim e vi um
pedaco de metal dentro do meu corpo. Achei aquilo absolutamente chocante,
na verdade o meu DIU, que era supostamente normal, mas quando eu vi aquilo
pensei: que horror! Aquela coisa ali flutuando dentro do meu corpo e
questionei-me: “gente 0 que é isso? ... Isso ndo é normal e a medicina faz a

gente acreditar que as coisas sdo normais, mas elas ndo sdo normais”.

PP — Nao € uma coisa natural, é um artificio, inserido para modificar uma agéao

do corpo...

CB - Eu acabei trocando de médico, pois tive uma série de infeccées durante
meses e 0 meu ginecologista dizia que nao tinha nada a ver com o DIU. Ele
ndo via necessidade de tirar e me receitou antibiotico atras de antibidtico
durante meses, mas a infeccao sempre voltava. Entdo, fui consultar outra
médica e ela me disse com certeza que se eu tirasse o DIU, as infec¢des

parariam. Como de fato aconteceu.

PP — Bem, podemos considerar essa tomada de consciéncia como o ponto
inicial da série Retrato intimo (garfo, faca, tesoura, seringa), de 2003 (imagens
3, 4, 5, 6). Agora, como vocé convenceu as pessoas envolvidas no processo

para concretizar as imagens?
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3,4, 5, 6. Cris Bierrenbach. Série Retrato Intimo (Garfo, Faca, Tesoura, Serringa); 2003

CB - Foi muito dificil, pois a estrutura corporativa € muito resistente. Demorou

um tempo para convencer que se tratava de um trabalho artistico.

PP — A estrutura? Como as pessoas reagiram?

CB — Nossa! As pessoas nao queriam ouvir falar no assunto, mas como sou
persistente, encontrei os caminhos para realizar o trabalho. O ensaio ja estava
amadurecido em minha cabeca, mas fiquei um tempo enorme patinando,
buscando alternativas para realiza-lo. Depois de um tempo, foi agendada a
exposicdo na Galeria Vermelho e eu dizia para mim mesma: tem que ser

agora, e sai como uma louca perguntando para todo mundo quem conhecia
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alguém que fizesse parte da estrutura e pudesse ajudar. Loucura total. Mas,
por obra do acaso novamente, meu dentista se entusiasmou com a idéia e me
ajudou a fazer todos os testes. A gente ficava fazendo no Raio-X do consultério
dele; os testes dos materiais que iam aparecer e 0s que iam proteger os
objetos utilizados.

PP — O que vocé usou? Parafina?

CB - Sim, parafina. Eu fiz véarios testes; fazia o objeto, fotografava no Raio-X e
avaliava se os efeitos eram os que me interessavam. E 0 meu dentista, depois
de perguntar para varios amigos dele, acabou encontrando um amigo medico,
ortopedista, que tinha uma clinica em Santana. E ele topou. E la fui eu, numa
noite, super-constrangida, realizar as radiografias finais, para testar a

transparéncia da parafina no Raio-X. E ficamos la por horas a fio.

PP — Bem, vocé obteve as chapas e qual foi o processo que gerou as imagens
finais apresentadas na exposi¢cao?

CB - Primeiro eu passei as imagens por um scanner € inverti do negativo para
o positivo. Porque na verdade, aquela imagem em negativo de Raio-X é muito
etérea. Apresentei de um modo que seria facil entender a imagem. Pense bem,
o médico avalia o Raio-X que tem um fundo preto e uma coisa transparente,
vazada, 0 0sso em evidencia fica meio irreal. Quando se faz a inversdo, vocé

vé o0 contorno da pessoa.
PP — Vocé tem o corpo 6sseo perdido no vazio do espaco branco.

CB — E meio chocante, vocé ndo acha? Mas, muito parecido com um retrato

tradicional em estudio com fundo branco.

PP — Mas vocé subverte um codigo, que é préprio da area médica. Mas, na
verdade, € uma relagdo de luz e sombra, compreensivel para quem trabalha

com fotografia, mas ndo para o senso comum.
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CB — Tenho certeza que se tivesse mostrado a radiografia mesmo, o impacto
seria menor. Porque para mim, € muito menos concreto quando vejo a
radiografia. Como foi apresentada, a imagem deu uma descolada do universo
da medicina. E a fotografia parece de gente mesmo, pois se vé o contorno,
como um desenho, e essa visualidade é mais natural. Vocé imagina as coisas
no fundo branco e ndo no fundo preto; ndo enxergamos no fundo preto (no

escuro, com auséncia de luz) e sim no fundo branco (com luz).
PP — E a questéo do corpo erotizado versus o corpo nao-erotizado?

CB — Por um lado a imagem poderia ser super-erética. E penetracéo, afinal de
contas. Mas é exatamente o contrario, eu estou propondo exatamente o

contrario.

PP — O Man Ray, por exemplo, tem um rayograma (imagem 7) que é uma pena
e uma pinga de laboratério fotografico, que se aproxima muito dessa sua série.

S6 que é uma imagem sensual enquanto que a sua é dramatica.

7. Man Ray. Sem Titulo (Rayograma), 1923

CB - Pelos objetos que escolhi. Pensei em varios objetos, mas selecionei
apenas estes. Tem um em especial, o férceps, que € um objeto curvo, que tem
uma forma organica. Os selecionados sdo mais agressivos, por causa das suas

finalidades, além de serem objetos cortantes ou perfurantes.

PP — Por outro lado a série também possibilita uma discussdo sobre a
agressao das mulheres nos consultérios dos ginecologistas.

CB - O que é normal, pois estes sdo os procedimentos normais, como enfatiza

a estrutura.
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PP — Mas o conjunto das imagens, voltando no assunto, € o oposto da
erotizacdo. E o que chama a atencéo sao os objetos sem a menor importancia

e sem a menor delicadeza.

CB - E exatamente o oposto da erotizacdo. Também o corte que estabeleci —
tudo muito reto, tudo muito estéatico; ndo ter o corpo inteiro e sim um fragmento
— tudo idealizado para despertar a atencdo do observador. Na mesma época
de minha exposicdo na Galeria Vermelho, um pouco antes, vi uma exposicao
de uma artista italiana no MAC-USP. Ela apresentava uma radiografia que fez
da Santa Ceia e eu ficava indagando como se faz uma coisa dessas. Mas,
minha indagagéo era puramente técnica, pois os Raios X eram enormes, de
corpo inteiro e eu nao achei lugar nenhum que fizesse isso. E eu ndo queria

nada muito alegorico.

PP — Se tomarmos a representacao da mulher na histéria da arte, essa area do
corpo que vocé exibiu em sua série é exageradamente volumétrica, pois ali
esta a continuidade da espécie. Em diferentes fases, diferentes
representacdes, mas sempre a valorizagdo do ventre. Por exemplo, o célebre
quadro, O Casal Arnolfini, de Van Eyck, aquele excesso de tecido que cobre
seu ventre a faz parecer uma mulher gravida. Mas tudo indica que ela nao esta,
mas a situacdo visual simboliza a fertilidade que era uma decorréncia do
casamento. Portanto, esse enquadramento que vocé sugere € bastante
pertinente, o corte da cintura ao joelho, porque ele esta tratando exatamente
daquele fragmento que sempre foi intencionalmente enfatizado na histéria da
arte por determinar um valor. Um valor moral, um valor ético, um valor estético.
E seu trabalho aparece num momento de erotizacao muito acentuado em todos
0S meios de comunicacdo impresso atualmente, mas com um apelo

questionador e até mesmo politizado, e que propde uma reflexao critica..

CB - E interessante essa questdo da erotizacdo. No final do ano passado, a
revista Fotosite'® (imagem 8) convidou um grupo de fotdgrafos para criar um
auto-retrato sobre um tema associado ao Natal e ao Papai Noel. Para cada

> Ver revista Fotosite de dezembro 2007/janeiro 2008, Ano IV.
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artista eles disponibilizaram apenas o chapéu, a barba postica e um cartao
para escrevermos uma mensagem de Papai Noel. Eu criei a minha fotografia e
assumi que seria erdtica. E comentei com a minha assistente: “aposto como sai
com destaque”. Nao deu outra, a matéria abre com minha fotografia, depois um
homem parcialmente nu e sé no final as fotografias mais abstratas.

8. Cris Bierrenbach. Revista FotoSite Ano IV Dezembro / Janeiro 2008

PP — E sua criag&o foi pensada?

CB - Claro! Pensei com a cabega de fotojornalista, de quem tem a experiéncia
de redagbes e conhece razoavelmente como funciona a cabeca dos editores.

Daguerreétipos

PP — E a sua série de imagens impressas em daguerredtipos? Como se deu
sua aproximagao com esse processo?

CB - Bem, o interesse pelo processo € uma continuidade na busca dos
processos alternativos de produgcdo de imagem. E posso confessar que de
todos os processos alternativos o daguerreétipo € o que mais me interessa.
Primeiro porque ele funciona como uma espécie de espelho; um espelho que
pode produzir uma imagem positiva ou negativa dependendo do angulo de
incidéncia de luz, uma espécie de mostrar e esconder a imagem.
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PP — Nessa série também os fragmentos, primeiro as maos, depois maos e
bracos e finalmente, o triptco Sem nome, (imagem 9) um dos mais

contundentes de toda a série.

9. Cris Bierrenbach. Sem Nome (tripico), 2003

CB - A primeira série de daguerre6tipos que produzi foi para a exposi¢cao de
estréia da Galeria Vermelho, por ocasido da sua inauguragdo. Eu desenvolvi a
série com as maos das pessoas que trabalhavam na reforma do imével onde
seria a galeria — o jardineiro, o pintor, o eletricista, entre outros. Como se
através de cada uma daquelas méaos fosse possivel perceber e identificar as
pessoas, que genericamente sdo denominadas de "mao-de-obra"; a pessoa é
reduzida a parte nesta denominagédo. Mas também era uma forma prestar uma
homenagem a eles. Mas atualmente estou evitando produzir o daguerreétipo
porque O processo € muito téxico, muito corrosivo. Manipular toda a
paraferndlia necessaria para a producao requer muito cuidado. Precisei parar
porque estava trabalhando em condigdes técnicas precarias, em um laboratério
sem ventilacdo adequada, que ficava em frente ao meu quarto e tendo a oficina
de polimento das chapas, que faz uma sujeira indescritivel, na lavanderia do

meu apartamento. Precisava mudar esta estrutura.

PP — E interessante refletir sobre a idéia de que o daguerreétipo € um processo
primitivo (alternativo), um processo solitario e no seu caso auto-referencial. Ao
mesmo tempo, € possivel encontrar na histéria da fotografia, desde seus

primeiros tempos, uma série de fotografias de maos.
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10. Alfred Charles Barker 1819 -1873): A lonely Genius c. 1850

CB - E engracado... Meu professor norte-americano de daguerreotipia, ha dois
anos langou seu primeiro livro que tem como capa a mao dele. Quando eu vi,
ndo acreditei e enviei a capa do meu livro'® que também é um daguerreétipo de

mao. No e-mail escrevi: Jerry dé uma olhada nisso.
PP — Quem foi o seu professor?

CB — Jerry Spagnoli, de Nova York. Foi com ele que aprendi a produzir
daguerreotipos. Freqlentei um curso dele em Montana, quase no Canada, no
meio do nada, literalmente. O fim do mundo e o lugar mais lindo do mundo.
Descobri pesquisando na Internet, na realidade era uma época pre internet,
quando comecei a pesquisar estas técnicas, era quase impossivel achar
bibliografia sobre o assunto no Brasil. Eu ficava fugando na internet até que
encontrei um grupo de discussao de processos alternativos, e foi através desta
lista que também descobri esses workshops em Montana. Chequei o professor,

o que ele fazia, me pareceu bom, me inscrevi e fui.

PP - E como foi a experiéncia?

¢ Ver livro da colegéo foto-portatil, Cris Bierrenbach, publicado pela editora Cosac Naify em
2005.
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CB - Foi sensacional. Oito alunos, trabalhando intensamente das 7 horas da
manha as 7 horas da noite, durante uma semana, € o tempo que dura o
workshop. Depois de um dia inteiro de trabalho eu ia nadar no lago. Era julho,
verdo, mas nas montanhas ndés tinhamos uma temperatura de 30 graus
durante o dia e 4 graus durante a noite. Aprendi a lidar com o material quimico
e preparar a chapa de metal para fixar a imagem. E tudo muito trabalhoso e
vocé ainda desenvolve uma pega unica. Mas, € muito gratificante e muito

especial.

The lines of my life

PP — Gostaria que vocé falasse agora um pouco da experiéncia da série The
lines of my life, desenvolvida em 1994. Vocé fotografou vérias méos, de
homens, de mulheres... Mas € um trabalho sobre o tempo. A passagem do
tempo...

CB — Na verdade, para mim é um trabalho sobre o tempo, sendo a linha uma
das formas gréaficas que é convencionalmente usada para representa-lo. E um
trabalho sobre linhas; um trabalho que resulta do encontro com as pessoas, da
representacado do encontro. Parti do pressuposto que se a linha da vida que
temos na mao € a representagdo de toda nossa vivéncia, entdo todas as
pessoas que cruzam O nosso caminho, entram para as nossas historias.
Portanto s&o incorporadas as nossas linhas. E o mesmo acontece para o outro,
somos afetados mutuamente. Os outros trabalhos com linhas sdo também uma
forma de representacdo temporal: com os cabelos sdo as linhas que

representam as perdas e as rugas, 0s ganhos.

PP — Mas o trabalho ganha poténcia quando vocé monta as fotografias, umas
ao lado da outra?

CB - Sim, o trabalho tem que ser montado porque as pessoas sao afetadas

mutuamente quando h& o encontro. Para mim, o ideal seria que ele
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continuasse para sempre; uma espécie de bordado infinito da vida inteira. Por
exemplo, no caso das fotografias das maos, eu fotografei muitas pessoas que
tinha relagbes proximas e de longa data. Mas também saia para rua e
convidava aleatoriamente as pessoas: “posso fotografar suas maos?”. Nesse
caso, a relagdo era sempre muito rapida e espontanea.

PP — Esse trabalho tem alguma conexado com o do fotégrafo suico Robert

Frank?

CB - Bem, o nome da minha série tem relacdo direta com esse trabalho.
Robert Frank foi um dos fotégrafos que quando conheci o trabalho, fiquei
fascinada. Ele tem uma trajetéria que se inicia no fotojornalismo convencional,
escola americana, e num determinado momento comeca a subverter essa
ordem. Comeca a interferir nas imagens, a trabalhar com ficcdo e com um
posicionamento mais subjetivo e conceitual. Ele também parte para o uso da
imagem em movimento, comega a fazer filmes. Foi isso que me encantou nele,
a possibilidade de sair de um lugar e ir para outro, ou estar nos dois, sem que
um anule o outro. Naquela época, na fotografia produzida aqui no Brasil, era
tudo muito "o que é certo, 0 que é errado", "isto é fotografia, isto ndo é". Ao
descobrir Robert Frank e sua fotografia, foi uma revelacdo, uma referéncia. E
quando fiz este trabalho, assumi uma homenagem escancarada. O livro dele
chama The lines of my hand e a minha série The lines of my life. (imagem 11)

PP — Se pensarmos na critica genética, o trabalho dele esta na origem da sua

criagao?

CB — Nao so6 ele. No inicio da minha trajetéria na fotografia a influéncia foi
aquela precisao do ‘momento decisivo’ de Cartier-Bresson; depois o trabalho
de Bill Brandt, com seus pretos profundos e enigmaticos; depois o trabalho
construtivista do soviético Alexander Rodtchenko, que é fantastico, com sua
série de ginastas flanando no ar. Uma maravilha! Depois conheci o trabalho de
Joel-Peter Witkin, com toda aquela encenagdo na fotografia. Quando vocé
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comecga, € natural tentar incorporar todas as regras, mas depois, podemos
incorporar as novidades, misturar tudo e de preferéncia fazer um grande

"imbroglio"”, como diria minha nona.

PP — E a questdo da materialidade em suas séries? Vocé ja produziu
daguerreétipos, Raio-X, processos alternativos impressos em lixas de
diferentes espessuras. Enfim, gostaria que falasse um pouco sobre essa

questao.

CB - Bem, eu tive a sorte de trabalhar na Folha de S4o Paulo onde eu conheci
pessoas muito interessantes, entre elas Cassio Vasconcellos e Rubens Mano,
que foram muito importantes para mim e abriram um universo de
possibilidades, de conhecer coisas, de me apresentar pessoas € processos
fotograficos. Foram eles que me apresentaram para o Eduardo Brandado. E
minhas referéncias, que eram as classicas do fotojornalismo, de repente,
explodiram para as revistas alternativas que estavam sendo produzidas na
Europa naquele momento. Logo apds, sofri um acidente de carro que me
deixou afastada do cotidiano da redacao por 11 meses. Foi quando eu voltei
para a Eca-USP e fiz um curso com Jodo Musa e, ao mesmo tempo, descobri
um workshop nas Oficinas Culturais Trés Rios sobre processos alternativos de
impressdo fotografica. O professor era Marcelo Kraiser, da Universidade
Federal de Minas Gerais e ele me inspirou radicalmente, pois quando tomei
conhecimento dos processos e aprendi que era possivel adicionar a camada
sensivel do papel fotografico em qualquer outro suporte, literalmente pirei. Eu
disse para mim mesma: estou livre! Livre, pois ndo preciso ficar restrita ao
papel fotografico comercializado. Nesse momento, por exemplo, entrou a lixa

como suporte.

PP — Nesse momento que a materialidade comega a ganhar corpo em seu
trabalho?

CB - Foi exatamente ai que descobri que existia outras técnicas e que era
possivel aprender e praticar. Depois dessa oficina comecei a pesquisar por

conta propria. Cheguei ao daguerreétipo e aos outros processos. Mas no caso
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do daguerreétipo nao tive coragem de fazer sozinha, de me jogar nessa nova
empreitada, porque € muito complicado, lia 0s manuais antigos e ndo entendia
nada, pois os nomes dos quimicos sao diferentes. Eu fiz o curso somente no
ano 2000 e a primeira exposi¢cao do material aconteceu em 2003 quando abriu
a Galeria Vermelho, com a série M&o-de-Obra. Depois ainda fiz um curso com
o Francisco da Costa, no Rio de Janeiro, mas choveu muito durante a oficina e
a umidade € o pior inimigo do daguerreoétipo. Fui conhecer o processo original
com ele, porque nos EUA aprendi um processo de revelagdo que nao usa

mercurio.

PP — Nos falamos de alguns fotografos... Gostaria de saber que outra

manifestacdo artistica te move — musica, literatura, poesia...

CB — Acho mais féacil excluir o que nao gosto. Teatro para mim é complicado;
gosto de ler a peca, mas o teatro propriamente dito, acho muito dificil. De 6pera
ndao consigo realmente gostar. Estudei piano e a musica esta presente em
minha vida, gosto de algumas éperas, de algumas musicas eletronicas, de
alguns rock pesado. Mas eu amo Bach, desde que comecei estudar piano, foi
uma coisa alucinada. Recentemente, passei ouvir Brahms, um musico que nao

tinha dado muita importancia e agora estou viciada.

PP — E vocé escreve?

CB — Escrevo muito pouco. Antes escrevia mais...

PP — E os cadernos? Vocé escrevia nesses cadernos?

CB - E uma confusio... E é tdo neurdtico...

PP — Tem alguma ordem, alguma seqiéncia?

CB — Nao! Tudo ao mesmo tempo e ndo é so isso. Eu comego a escrever dos
dois lados ao mesmo tempo e eles se encontram no meio. E ndo tem data

nenhuma.
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PP — E quando vocé tem uma idéia, ela é anotada?

CB — Nao, agora estou tentando sistematizar mais. Eu fico muito tempo no
computador e acabei transferindo a coisa do caderno para o computador. Eu
ainda desenho no caderno, ou quando tenho uma idéia de foto, elaboro uma

referéncia para registrar a idéia.

PP — E vocé sonha com seus trabalhos?

CB — Nao. Na realidade penso mais nos trabalhos quando estou praticando

natacdo, atividade que freqliento trés vezes por semanas.

Performance

PP — Como vocé chegou a performance?

CB - Em 2003 assisti a apresentagdao do grupo "Corpo de Baile", na Galeria
Vermelho. Era um grupo de artistas, bailarinos, performers, com uma proposta
de apresentacdo multimidia que me interessou muito. Conheci o idealizador e
organizador do grupo, o ex-bailarino Marcos Gallon, e disse que se ele
precisasse mais alguém eu adoraria participar. Ele viu meu trabalho, que nesta
época ja tinha muito este carater de performance para a camera, com 0s auto-
retratos, e me chamou para entrar no grupo. Fiz as apresentacdées de 2004 e
infelizmente o grupo acabou pela dificuldade de conciliar os horarios de todos e
falta de patrocinio. No ano seguinte a Galeria Vermelho resolveu criar o evento
de performances "Verbo". O Eduardo Branddo me incentivou e me convenceu
a participar. Eu ndo sou obrigada a fazer, mas sou instigada. Ele imp6e e eu
me coloco automaticamente num desafio e o processo é desencadeado. Eu me

coloco automaticamente pensando no assunto e de repente tudo acontece.

PP — Como vocé se sente quando chega ao espaco da Galeria Vermelho?

CB - L4 é um ambiente que parece estar ali pedindo para interagir comigo. Ele
me cobra naturalmente isso, pois toda vez que entro 14, eu olho para um lado,

-

olho para outro e quando me dou conta, ja estou pensando em alguma coisa. E
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engracado porque tenho pensado muito em coisas que sao especificas para

lugares em geral, trabalhos especificos para espagos determinados.

PP — O lugar te acolhe?

CB - O trabalho do artista ndo é unico e exclusivamente dele com ele mesmo,
mas esta sempre dialogando com outro artista que € quem vai ocupar,
simultaneamente, o outro lado da galeria, no espaco expositivo. Quer dizer,
estou sempre pensando nesse outro, o tempo todo, pois outros artistas estao

presentes.

PP — E o que te leva a performance? Alguma coisa mais forte?

CB - Tenho curiosidade em ver exatamente a reacado imediata das pessoas.
Quando acontece a exposi¢ao do seu trabalho, tem a vernissage, as pessoas
vao, olham, comentam, e até é possivel escutar os comentarios porque as
pessoas nem sempre te conhecem. E eu acho curioso ver a reagao das

pessoas.

PP — Vocé nunca pensou fazer a performance com uma atriz e ndo vocé se

expondo?

CB - Estou pensando num trabalho neste momento que gerou essa duvida,
mas ainda estou levantando a possibilidade de utilizar outra pessoa. Fazer a
performance, sei 13, significa dar a cara para bater. Eu ndo encararia o teatro
porque me parece uma coisa chata ter que repetir a mesma coisa por varios
dias. Precisa gostar muito e eu n&o consigo entender. Nao é que vocé vai e faz
a sua parte; tem um monte de gente olhando para vocé e nao pode perder o
pique. Teatro e cinema tém a coisa da vaidade do ser, que € um pouco demais

para mim

PP — Mas como é o processo de construgdo da performance?

CB - Na verdade, eu efetivamente ja fiz duas. A primeira era um quadro de

velcro preto e eu de macacao preto, também de velcro. E eu ficava colada no
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quadro e as pessoas podiam mexer, colar, descolar. Isso foi em julho de 2005.
A segunda foi em julho de 2006 — eu ficava numa mesa, que tinha uma navalha
e uma tesoura e as pessoas podiam fazer qualquer coisa comigo desde que eu
pudesse fazer o mesmo com elas. O meu processo de criar uma performance
parte sempre de uma vontade constante: que ela promova algum tipo de
contato fisico com os espectadores.

PP — As pessoas tinham acesso a sua roupa, a sua pele? Ou a tudo? Elas

podiam cortar a sua roupa também?

s

CB — Esse € outro motivo pelo qual eu fago performance. A reacdo das
pessoas é muito imprevisivel. Vocé pode mandar a pessoa fazer uma coisa ou
sugerir que ela faca, mas isso nao significa que ela, necessariamente, vai
fazer. A maioria das vezes ndao acontece pois cada uma delas |1é de uma
maneira muito particular. Minha intencéao inicial era que fosse alguma coisa de
maior predominancia estética, da pessoa querer trocar a aparéncia. Mas,
quando estava quase pronta para iniciar a performance me deu 0 maior receio
de que as pessoas pudessem barbarizar, afinal os objetos eram cortantes.
Tudo bem existia um contrato verbal de que tudo que elas fizessem em mim eu
poderia retrucar, mas nada garante que a pessoa vai permitir. Esse era o maior
dos receios, incluindo a perda de cabelo. No inicio, informei minha proposta.
Um sujeito levantou-se prontamente, coisa que eu ndo esperava, e veio todo
feliz para cima de mim. Eu disse: vocé esta ciente que tudo o que vocé fizer
comigo eu vou fazer com vocé, certo? Ele deu uma parada, pensou, € depois
de um minuto, atacou minha sombrancelha. Raspou ela todinha. E como o

nome da performance era A Troca, também agi em todas as acdes que recebi.

PP — E as roupas?

CB - Cortaram minha camiseta também, as pessoas vao se soltando a medida
que o tempo vai passando. Elas agem muito em fungdo do que as outras
pessoas fazem entdo o processo € desencadeado. O cronograma da noite
previa que eu teria 20 minutos para fazer a performance, e as pessoas,

somente quando ja estavamos chegando ao final dos 20 minutos, comecgaram
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a se soltar e ter idéias, entao ficaram muito decepcionadas quando eu sai. Se

eu tivesse ficado mais tempo acho que teria perdido muitas outras coisas...

PP — Tempo suficiente para detonar qualquer agédo. E as pessoas utilizaram as

“ferramentas”?

CB - Poderia nesse tempo programado também ndo acontecer nada; seria um
tédio profundo. Mas um cara levantou e cortou um pedago do meu cabelo,
outro se aproximou e me abragou e beijou. Enfim, essa era a proposta, mas dai
uma pessoa chegou ao meu lado e disse: “se eu abaixar a calca, vocé abaixa a
sua? Pode fazer isso?” Fiquei em siléncio e ele veio e me cortou os pelos. Uma
jovem refez minha sombrancelha com lapis. E os vinte minutos passaram

depressa, mas a coisa poderia pegar fogo.
PP — E como surgiu a idéia do velcro?

CB - No ano anterior eu havia participado de um grupo de corpo de balile, |a da
Galeria Vermelho, que € uma mistura de danca e performance, uma coisa
hibrida, de arte. O resultado final ndo era um espetaculo, mas
experimentagdes, vivéncias expressivas, onde o corpo, 0 espago, o tempo e o
movimento, geram um campo de idéias que tem muito do acaso e da
improvisagdo. NOs trabalhavamos num espago grande, com agdes que
aconteciam ao mesmo tempo, mais ou menos sincronizadas, mas nunca vendo
o outro. E impossivel controlar o tempo do outro. Ao final das apresentagdes
acreditavamos que o grupo ia continuar com as apresentagcdes e uma das
idéias que iamos tentar, apds longas discussodes, era sair do plano do chao.
Lembro-me de um periodo da minha infancia em que minha méae comegou a ter
alguns gatos e uma brincadeira que nés tinhamos em casa era pegar o gato e
‘joga-lo’ na cortina. Ele ‘colava’ e caia, como se tivesse uma espécie de velcro
em suas patas. Pensando nessa ‘experiéncia’, elaborei a histéria do velcro. No
comeco da loucura da imaginacédo do processo de criacdo, era forrar tudo com
velcro, mas isso custaria uma fortuna. E tem velcros que vocé ndo consegue

arrancar, separar as partes e tem os mais simples. Além disso, tem a questao
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da area que vocé vai colocar o velcro. Diante de tantas limitacbes acabei

optando pelo velcro normal.
PP — E quem fez o macac&o? Vocé fez alguma pesquisa téxtil?

CB — Foi uma amiga estilista chamada Simone Mina. E dificil de fazer, pois a
roupa tem que ter resisténcia e ser maleavel para permitir o movimento das

articulagodes.

PP - Vocé realizou duas performances? A do velcro e a da mesa com 0s
n17

objetos cortantes
CB — Sim. Esta ultima que realizei, com os objetos cortantes, eu misturei o
trabalho de Marina Abramovic e da Yoko Ono. Eu conheci o trabalho delas
quando estudei a questdao da performance. Na performance da Yoko, as
pessoas cortam um pedaco de sua roupa até o limite do tempo estipulado para
aquela acado; e a da Marina, foi colocado varios objetos numa mesa e as
pessoas pegavam o0s objetos para fazer o que quisessem com ela em seu
corpo imével. De maneira geral as performances sao muito sérias, vejo muitos
artistas fazendo e tenho a sensagdo de martirio. No caso da Marina, as
pessoas chegaram ao limite, ela apanhou com varios dos objetos expostos e
um sujeito chegou a colocar o revolver, que ela tinha disponibilizado para a
acao, na sua cabeca. eu nado quero fazer performances que possam dar
qualquer impressdao de martirio, quero estabelecer relacbes de contato e
reciprocidade com as pessoas. Também gosto de me divertir e rir com a

situacéao.

PP — E o espectador deve saber lidar com a situacao. A performance tem um

lado ludico que € bastante interessante.

7 Até 0 momento desta entrevista Cris Bierrenbach tinha participado de duas performances na
Galeria Vermelho. Depois participou do Projeto Verbo 2008, da mesma galeria, ocasido que
apresentou a performance Comida. Ela passou 20 minutos numa caixa de madeira de 1,20
metros de comprimento, 43 centimetros de largura e 35 de altura. Do lado de fora exibiu suas
pernas lambuzadas com dois quilos de chocolate derretido para seduzir o publico. “A idéia era
misturar a linguagem da escultura com interatividade”, declarou a artista.
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CB - O artista é quem estabelece os limites, impbde as barreiras. Nao nos
esquegcamos que a performance é um ato de contestagdo, uma forma politica
de expressdao. Quer dizer, toda arte € politica, mas ela abraca mais
enfaticamente essa questdo de ser politizada. A performance ganha mais
ressonancia a partir dos anos sessenta e no Brasil, muito em fungdo da
ditadura, ela possibilitou que muitos artistas se expressassem naquele ato
efémero, fugaz, do ponto de vista do tempo de duragao.

PP — E vocé se divertiu?

CB — Claro que me diverti. Para mim, a performance € sempre muito ludica e

creio que as pessoas também se divertem.
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PROCESSOS HISTORICOS — FOTOGRAFIA

1. ALBUMEN

O papel albuminado foi introduzido em 1850 por Luis-Desiré Blanquart-Evrard
(1802—1872). Este processo € uma evolucdo do papel salgado. Blanquart-Evrard
adicionou uma camada de albumina ao papel para evitar que a imagem se formasse

profundamente nas fibras do mesmo.

A albumina, substancia proveniente da clara do ovo, era aplicada em uma das
superficies do papel. Essa camada dava a imagem uma aparéncia brilhante e permitia
que os detalhes provenientes do negativo se mostrassem impecaveis.

Apés a aplicagdo da albumina, uma camada de nitrato de prata era
adicionada e a folha era exposta a luz sob o negativo de collodium em vidro. Era muito
comum dar um banho de ouro durante a revelacao e fixacdo da imagem, pois este
intensificava os tons que variavam do beringela, roxo, vermelho, marrom ao preto,

dando um brilho extra a imagem final.

O albumen foi o processo mais popular do século XIX, e foi mundialmente
utilizado desde sua introducéo até o final do século, sendo substituido pelo papel ja
sensibilizado em gelatina e prata utilizado até os dias atuais.

2. CIANOTIPO

O ciandétipo é facilmente reconhecivel por seus tons azulados. Foi descoberto
por Sir John Herschel (1792 —1871) em 1842, um avido pesquisador na area da
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fotografia, tendo criado o termo “Photography” em 1839, e descoberto mais de um
processo fotografico como, por exemplo, o Van Dyke, e o Antotipo, entre outros.

O cianétipo se diferencia dos outros processos fotograficos, ndo somente por
sua cor, mas também por ndo utilizar a prata como componente principal, este foi o
primeiro processo a utilizar sais de ferro como seu elemento foto-sensivel. Os
principais componentes quimicos do cianétipo sao citrato de amébdnia férrico e
ferricyanide do potéssio. Quando estes componentes sdo combinados e expostos a
luz ultra-violeta, o ferro férrico é reduzido a ferro ferroso, que consequentemente reage

com o ferricyanide produzindo o tingimento cyan.

O ciandétipo foi inicialmente pouco utilizado, embora engenheiros e arquitetos
o utilizassem como método de reproducao de seus desenhos. Por ser um processo
barato e nao téxico alguns fotdgrafos o utilizavam para fazer copias teste de seus
negativos e ja na virada do século XIX para o XX, este ganhou popularidade entre os
fotografos amadores. Uma nova popularidade veio ap6s os anos 1960 com as

vanguardas contemporaneas.

3. CARTE DE VISITE

O Carte de Visite é literalmente um cartdo de visitas em que um retrato de
corpo inteiro ou somente do busto, em albumen, era montado em um cartao rigido
tamanho aproximado de 11 x 6 cm. No inicio os cartbes eram simples, mas com o
aumento de sua popularidade foram ficando mais sofisticados. Cada comprador
adquiria quantos cartdes desejasse e os dava de presente a amigos e familiares como
uma lembrancga. Muitos montavam albuns (vendidos ja padronizados) com as imagens

daqgueles que conhecia.

O introdutor deste processo foi o fotografo francés André-Adolphe-Eugéne
Disdéri (1819-1889), que em 1854 nao s apresentou este novo formato de fotografia,
mas também uma camera com oito lentes que permitia fotografar a mesma ou
diferentes poses em uma sO placa negativa, o que barateou o custo para o
consumidor.

A popularidade dos Carte de Visite teve seu épice nos anos 1870 quando,
nao somente eram produzidos para individuos especificos sob encomenda, mas foram

produzidos retratos de celebridades e vendidos aos milhares para o publico em geral.
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Este formato de fotografia superou a popularidade do Albumen e chegou a
ser produzido com copias em gelatina e prata no final do século XIX, e logo apds
perdeu seu lugar e se tornou obsoleto.

4. COLLODIUM: NEGATIVO MOLHADO, AMBROTIPO E
FERROTIPO

O collodium é uma substancia que foi bastante utilizada em diversas areas
devido a sua qualidade de cola. Apés muitos estudos sobre suas propriedades e
possiveis usos, foi Frederick Scott Archer (1813—-1857) em 1851 quem apresentou
uma férmula para produzir negativos fotograficos utilizando o collodium sobre uma
chapa de vidro.

O processo é simples, uma solugdo de 2% de collodium com uma pequena
percentagem de iodo de potassio, era colocada sobre uma chapa de vidro, esta chapa
era entdo mergulhada em uma solugao de nitrato de parta e imediatamente colocada
na camera para ser exposta a luz. Este processo deveria ser feito com a chapa
molhada, pois uma vez seca perdia sua capacidade de reter uma imagem. A imagem
era revelada utilizando um acido e depois lavada com agua. Um Ultimo banho de
tiossulfato de sédio era dado para remover iodos de prata que ndao haviam sido
expostos a luz. Para finalizar uma camada de verniz era aplicada sobre a emulséo
para a protecdo da mesma.

Os negativos molhados eram produzidos em altas quantidades desde sua
introducao até o final do século XIX, e eram reproduzidos em albimen.

O ambroétipo € 0 mesmo processo descrito acima, sua diferengca € que é
exposto por menos tempo, e quando colocamos sob um fundo escuro a imagem se
torna positiva. Este processo foi utilizado entre 1855 e 1865 e era montado em estojos
como os utilizados para os daguerre6tipos. Alguns fotégrafos utilizavam vidros
coloridos, o rubi era o mais popular, para produzir a imagem. Assim ndo era

necessario o uso de um fundo escuro, para tornar a imagem em positivo.

O ferrétipo foi mais uma variacao do uso do collodium, s6 que desta vez o
suporte era uma chapa de ferro ao invés de vidro. Este método foi sugerido e
pesquisado por diversos fotégrafos, simultaneamente, entre Franga, Inglaterra e EUA
por volta de 1855. O ferrotipo era um produto muito barato e se tornou popular entre
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as classes mais baixas, além de ter sido muito utilizado pelos soldados durante a
Guerra Civil Norte Americana.

Inicialmente os ferr6tipos eram apresentados em estojos similares aos
utilizados para ambrétipos e daguerrebtipos, mas a partir da década de 1860
passaram a ser apresentados em molduras de papel.

5. DAGUERREOTIPO

Com o crédito de ser o primeiro processo fotografico do mundo, o
daguerreétipo foi apresentado pela primeira vez na Franca em 19 de Agosto de 1839
por Jacques-Mandé Daguerre (1787-1857). Este processo surgiu de uma parceria
entre Daguerre e Joseph Nicéphore Niépce (1765-1833) que faleceu antes da
conclusao dos experimentos. O daguerre6tipo € uma imagem positiva feita sobre uma
placa de cobre com uma camada de prata por cima. Os vapores de iodo criam uma
camada foto-sensivel sobre a prata, e esta apds exposicdo a luz em uma camera, é
revelada em vapores de mercurio. A imagem produzida possui um detalhamento

impecavel e é exclusiva, ja que 0 processo gera uma unica matriz nao reprodutivel.

O daguerredtipo floresceu na Europa e nos Estados Unidos durante as
décadas de 1840 e 1850. Devido a sua delicada superficie era montado sob um vidro
e em um estojo normalmente de couro e posteriormente de baquelite. Este processo
foi lentamente sendo substituido por outros mais simples e mais baratos como o
ambrétipo, o ferrétipo e mais tarde o Albimen em Cartes de Visite.

6. GOMA BICROMATADA

A goma bicromatada foi um dos primeiros processos fotograficos coloridos da
histéria. Este foi apresentado em 1894 por A. Rouillé-Ladevéze (1843—-1910) em Paris
e Londres e foi extremamente popular entre os fotdégrafos pictorialistas no periodo de
1890 a 1900. O processo é feito utilizando-se de uma solugdo de goma arabica,
pigmento (normalmente aquarela) e potassio bicromatado aplicados sobre uma folha
de papel de alta gramatura. Ao secar o papel é exposto a luz ultra-violeta sob um
negativo, e depois lavado com agua. Cada cor demanda uma camada deferente, ou
seja, 0 processo se repetira conforme o desejo do fotdégrafo.
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7. PAPEL SALGADO

O papel salgado foi o primeiro processo fotografico positivo em papel da
histéria. Sua origem mais conhecida & como a imagem positiva do Calotipo de William
Henry Fox Talbot (1800—1877), e provém dos anos 1830, sendo patenteada pelo

mesmo em 1841.

O processo se resume a uma camada de cloreto de prata sobre uma folha de
papel e fixado com tiossulfato de sédio. Este foi utilizado por fotografos até a
introducéo do albumen, em 1850. Nao obteve a popularidade do daguerreoétipo, mas
fotografos gostavam de experimentar as possibilidades do processo.

8. PLATINA

A cépia em platina foi introduzida em 1873 por William Willis (1841-1923),
que em 1879 criou a Willis Platinotype Company. Em 1882 as féormulas se tornaram
publicas e houve um grande grupo de fotégrafos que se tornaram adeptos ao processo
devido a delicadeza de seus tons, sua permanéncia e sua delicada superficie. Dois
grupos se utilizaram muito da técnica: os Pictorialistas e os Foto-Secessionstas —
ambos com o intuito de produzir fotografias de arte.

A platina é um processo férrico que utiliza oxalato de ferro, potassio
cloroplatina, acido oxalico e possivelmente clorato de potassio. O papel é exposto a
luz ultra-violeta e depois parcialmente revelado com oxalato de potassio, e sua fixacao
é feita com acido hidroclérico diluido, seguido de uma lavagem com agua.

9. VAN DYKE

Introduzido nos anos 1840 por Sir John Herschel, o Van Dyke é facilmente
reconhecido por seus tons de marrom escuro a marrons bem claros. Esse processo é
composto de citrato de amdnio férrico, combinado com acido tartérico e nitrato de
prata e é revelado com agua.

Infelizmente este processo foi pouco utilizado no século XIX e apenas nas
Ultimas décadas vem sendo utilizado por artistas contemporaneos como uma

alternativa aos processos convencionais.
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