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Vincent Lavoie, no seu texto Transparence et
plasticité,* afirma que a “fotografia do século XX
e, mais ainda, a producao contemporanea mostra
que a oposicao “historica’ entre uma pratica
funcional objetiva e uma outra subjetiva, se
tornou obsoleta.” O autor lembra ainda, que
“muitas das proposicgoes praticas
contemporaneas jogam com esse antagonismo
[...] semeando uma confusdo no modelo

dualista.” Assim Lavoie observa que as
producoes fotograficas  reabilitam tanto
“protocolos  figurativos,” como “técnicas”

empregadas em ambas concepgoes, isto é, de
uma fotografia que preserva a “apreensao direta
e objetiva do real” e outra que modifica a imagem
apreendida por meio de um “tratamento
plastico”.

Ao abordar a fotografia contemporanea em La
photographie au risque de ['art, Dominique
Baqué apresenta as seguintes clivagens:
fotégrafos puros e fotografos plasticiens, ou
ainda uma terceira categoria, mutatis mutandis,
que sao as duas categorias anteriores numa so
obra.2 O fotografo plasticien é aquele que escolhe
inscrever sua pratica no campo da arte, e nao no
circuito mais limitado, menos institucionalizado
e inico da fotografia, ou aquele que utiliza o meio
fotografico e outro ao mesmo tempo — pintura,
video, instalacdo — para constituir o que se
chamou de obra multimidia. Para mostrar como
determinadas clivagens se mostram pouco
rigorosas e frageis, a autora traz como exemplos
obras de Thomas Struth, que trabalha com uma
fotografia objetivista pura, ndo-mestica, e o de
Paolo Gioli, representante de um
“neopictorialismo nostalgico”, qualificando a
ambos de plasticiens. Portanto, na andlise de

Baqué, um fotégrafo com trabalho de carater
objetivista, como Struth, e um neopictorialista,
como Gioli, podem constar na mesma categoria.

Baqué pensa que “é necessario renunciar as
clivagens para pensar a obra como mesticagem
de préaticas e matérias, articulacao de objetivo e
subjetivo, reconciliagdo da técnica e da arte”.s
Como bem ressaltou a autora, o uso de clivagens,
em determinados casos, pode ser problematico e,
hoje, o que se vé é “uma perda nessa esséncia,
porque nao cessam de proliferar obras mistas,
obras hibridas”, e tal hibridacao é o que da lugar
as “fotografias-pinturas”, entre outras. Para a
autora francesa, o que caracteriza a fotografia
contemporanea nao é o retorno a fotografia
“pura”, mas aquela mesticagem.

Dominique Baqué (1998) e André Rouillé (2009)
utilizam o termo neopictorialismo# para definir
praticas fotograficas contemporaneas que
extrapolam os limites especificos de suas
proprias linguagens e se constituem como uma
arte do misto, como uma filiagdo ao movimento
pictorialista: a reapropriacao de estilos e técnicas
antigas, de modelos que se travestem, a pratica
da citacao, o maneirismo, o pastiche, misturas e
hibridacoes, os jogos com a historia das imagens,
imagem de imagens, retornos a praticas
artesanais, o culto ao original, ao dnico, por
procedimentos de intervencdo da mao em busca
de uma singularidade. As producoes fotograficas
de Joel-Peter Witkin, Bachelot Caron e Cia de
Foto, que serao analisadas, investem em recursos
neopictotrialistas, como o uso de referenciais de
imagens oriundas da histéria da arte figurativa, o
culto ao original por meio da busca de
singularidade, ao utilizarem procedimentos de
interferéncias na superficie fisica da matéria
fotografica ou, ainda, por meio de pinceladas
digitais que configuram uma aparéncia pictoérica.
Assim, a escolha pelo estudo de producoes desses
trés artistas tem o propoésito de investigar as
relacbes que a fotografia contemporanea
estabelece com universo da pintura, tanto na
reapropriacao de temas, estruturas compositivas
ou procedimentos plasticos pictéricos, de forma
a verificar quais sdo as problematicas que se
originam a partir da aproximacao de territorios
pictofotograficos. Podem-se perguntar quais sao
as questoes que surgem nas obras de artistas, que
trabalham com esses territorios compartilhados.
Neste sentido e para oferecer uma possivel
resposta a essa proposicao, a partir das obras dos
artistas escolhidos, elegeram-se trés questoes
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que procuram evidenciar como a fotografia
enfrenta os didlogos com o universo da pintura
sem que, com isso, precise ocupar uma posicao
de subserviéncia: “A Fotografia na contramao
dos codigos idealizadores da pintura: Joel-Peter
Witkin”, “A fotografia como pintura: Bachelot
Caron” e “As requalificacoes de cromatismos e de
figuracoes: Cia de Foto”. Em todas essas
producoes de mesticagens pictofotograficas,
permeia a concepcao de mutatis mutandis
empregada pela autora Dominique Baqué, pois
as obras a0 mesmo tempo em que preservam
elementos descritivos nas suas iconografias,
também ativam recursos que rememoram
recursos neopictorialistas.

I
A fotografia na contramao dos codigos

idealizadores da pintura: Joel-Peter
Witkin

A tradicao pictural tem sido uma das fontes que
o artista americano Joel-Peter Witkin (1939) tem
utilizado em suas composicoes fotograficass de
forma a realizar transfiguracoes dessa tradicao
colocando em xeque os codigos idealizadores da
pintura, por meio de encenacoes do tragico.

Ancorado em assuntos que sdao ou beiram o
grotesco e o choque psicologico, cria cenas que

exibem a dor, a morte, situacoes de
sadomasoquismo, erotismo, sexualidade,
anomalias fisicas, alegorias religiosas e

mitologicas, dentre outras. E por meio dessas
questdes que Witkin enfrenta os padroes
estetizantes do corpo consagrados pela historia
da pintura.

Para suas producOes utiliza a concepciao de
tableau vivant® que dialoga com referéncias a
pintura classica. O tableau vivant, como se sabe,
¢ um modo de compor uma imagem com seres
vivos, trabalhando todos os recursos de uma
encenacao, como a pose, o figurino, as
iluminagdes e as espacialidades dos “atores em
cena”. Historicamente, caracterizava-se por ser a
reconstituicao de uma pintura, de uma escultura
ou de um episédio da historia ou da mitologia,
que devia ser suficientemente conhecido para
que o publico fosse capaz de identificar a obra a
qual se fazia referéncia. E a imobilidade e o
assunto que o aparentam a pintura ou a
escultura. Assim, escolher uma obra consagrada
e, portanto, bem conhecida do publico é a
primeira condicao para criar um tableau vivant

e poder mimetizar uma cena com quadros
célebres da historia pictural.

Por estar indissoluvelmente na fronteira de
muitas artes, principalmente, do teatro e da
pintura, por relacionar-se a um modelo ja
existente, Carol Halimi vé um carater “hibrido” e
um “anacronismo” no tableau vivant. 7 Os
prototipos aos quais o tableau vivant faz
referéncia, evocam um confronto com o
passado.8 A pintura a qual se fazia referéncia era
a da tradicao figurativa do neoclassico ou, muitas
vezes, beirava o pompierismo. Algumas obras
dos pintores Jean-Baptiste Greuze, Thomas
Couture, Jacques Louis David? e Jean Dominique
Ingres, dentre outros, tiveram suas obras
pictoricas representadas na forma de tableau
vivant.

E, portanto, com a concepcio de tableau vivant
que Witkin realiza as suas encenacbes de
pinturas célebres, com personagens imdveis
cujas poses evocam pinturas muito conhecidas.
Os ensaios fotograficos do pictural realizados
pelo artista americano “presumem um saber
cultural”, como afirma Anne Biroleau,° porque
fazem um chamado a objetos identificaveis da
arte antiga, classica ou moderna:

Witkin coloca em movimento um
impressionante =~ motor  estético,
maquina complexa alimentada pela
histbria, os temas, os programas, os
vocabularios plasticos de todas as
épocas e de todas as formas de arte
ocidental. A mitologia e a iconografia
religiosa ou profana, a pintura, a
escultura, o desenho e o meio
fotografico entram em contato e, por
vezes, se fundem e implodem na
mesma obra. A lista de obras de
artistas € vertiginosa.n

Seus trabalhos sao saturados de
referéncias ao universo da histéria da
arte de diferentes periodos da pintura
figurativa —Fra Angélico, Piero della
Francesca, Beckman, Dix, Gericault,
Delacroix, Courbet, Botticelli,
Velasquez, Goya, Picasso, Mird,
Rubens, Arcimboldo—, da escultura
greco-romana, de Canova e das
fotografias de Sander, Marey, Négre,
Muybridge, Rejlander, Mayer e
Pierson. Ele estudou também a arte
religiosa de Giotto, bem como a
simbolista de Gustav Klimt e Alfred
Kubin. Esse convivio com a histéria da
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arte vem desde pequeno, conforme
relatou:

Quando eu era pequeno, meus amigos
trocavam imagens de futebol, eu
colecionava reproducoes de quadros.
Assim que eu pude, eu peguei o metrd
para ir ver os museus em Manhattan.
Minha familia s3o os artistas.12

A utilizacdo de fontes pictéricas em suas
composicoes fotograficas aparece em obras
emblematicas, das quais retira as situacOes
espaciais dos personagens, temas e titulos,
mesclando-as ao seu repertério freak.
Primeiramente realiza o planejamento das cenas,
esbocos, escolha dos personagens e do vasto
numero de acessorios — objetos, roupas,
mascaras, maquiagem — e a ambientacao. A
segunda etapa é a da construcao de seu tableau
vivant, é o momento da encenagio propriamente
dita de pinturas classicas, com os personagens no
estudio e o registro fotografico. A terceira etapa é
a interpretacdo do cliché, que se refere ao
momento de intervencoes na tiragem.

Hervé Castanets confirma que, a
partir dos anos 1970, Witkin utiliza
“um didlogo (ou pastiche ou
reinterpretacdo) ” com os grandes
mestres da pintura. Como pensar os
trabalhos de Witkin segundo essa
confrontacdo com a pintura? Nao se
trata de uma mera apropriacio,
porque produz questionamentos em
relacio a idealizacdo do corpo
propagada pela pintura classica. O
embate com os padroes da historia da
arte ocorre, justamente, em relacdo
aos corpos dos personagens e aos
acessorios que coloca em tais corpos.
A fotografia Las Meninas, New
Mexico, 1987,4 de Witkin foi
elaborada tendo como referéncia a
pintura As Meninas (1656), de Diego
Velasquez, na qual conserva o
ambiente de atelié do pintor barroco.
Apropriando-se da tematica, de
elementos de composicio e de

personagens do quadro, procura
adapta-los ao seu vocabulario de
sofrimento. Um dos primeiros

embates com a pintura de Velasquez
pode ser encontrado na figura da
menina, que estd de acordo com o
universo tragico de Witkin, como ele
mesmo a descreve:

... menina ndo tem pernas, apenas
seus cotos, que estdo no detalhe que
por ultimo se observa, mas sao eles que
fazem a beleza da imagem, que a
tornam tdo atemporal e tdo
dolorosa”.1s

A pompa da saia da Infanta, Witkin contrapée o
espaco onde a menina estd sentada, uma
estrutura metalica com rodas no mesmo formato
da saia, como se fosse uma gaiola, cuja base
interna tem elementos que se assemelham a
pregos, o que talvez se possa entender como uma
protese para locomocao. Esse personagem, assim
colocado, nao deixa de ser uma parodia corrosiva
ao personagem da pintura de Velasquez, a bem-
nascida filha do rei. Outro didlogo com a historia
da arte, nessa fotografia, é a referéncia a Picasso,
sobretudo, na presenca da lampada da obra
Guernica.

Em outra fotografia, Pygmalion, New Mexico
(1982), Witkin transcreve literalmente as partes
de uma pintura de Picasso, Mulher com Flor
(1932), e novamente a lampada da Guernica,
misturando-as com o seu proprio universo.
Dessa forma, o sistema witkiniano apresenta
duas constantes, como apontou Anne Biroleau:
ele é “endogeno, saido do proprio corpus do
autor, ou exbégeno, com empréstimos de
fragmentos de obras de outros artistas.”® Como
se trata de uma fotografia que comporta em sua
composicao imagens de pintura, além de toda a
referéncia ao quadro de Velasquez, pode-se
identificar um carater de mesticagem icOnica.

Um tema emblematico muito representado na
historia da tradicao pictural, como se sabe, foi o
de Leda e o Cisne, que Witkin reapresenta com
seu ponto de vista, na fotografia Leda, Los
Angeles (1986). Trata-se visivelmente de uma
parddia com o tema em relacao ao idealismo da
representacao dos corpos de Vénus na histéria da
pintura renascentista. A juventude de Leda na
pintura original foi substituida por um corpo
tortuoso, marcado pela passagem do tempo e
anomalia fisica. A Leda de Witkin é tao
esquelética e disforme nos ossos que beira a
anorexia, envelhecida e sem atrativos nos seios,
ao contrario das representacoes de juventude dos
corpos das Vénus da historia da arte. E nao é o
cisne que a domina, como nas pinturas classicas;
é ela que agarra o cisne pelo pescoco. Uma
grande casca de ovo e dois bebés ao chao
contradizem a possibilidade de Leda ser a mae,
dada a idade que aparenta. Nada de corpo
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escultural, como se fosse um méarmore grego, e
nenhuma paisagem a rodeia. Apenas a
iluminacao de estadio fotografico lembra que se
trata de uma representacao. Essa atitude do
artista deixa claro que a fotografia
contemporanea nao se reduz a uma simples
imitacdo da tradicao figurativa pictural, como se
poderia pensar. Os empréstimos de modelos
picturais sao utilizados para critica-los. A pintura
por séculos impos esses modelos como
dominantes do gosto classico por corpos
idealizados. Assim, a sua producao fotografica
também nao é uma mera citacao, na medida em
que o artista coloca posicionamentos até mesmo
contrérios aos valores propagados pela historia
da pintura.

Pictures from the Afterworld: Countess Daru,
Monsieur David, Madame David, Paris (1994),
como o proprio titulo diz, remete a retratos
realizados pelo pintor Jacques Louis David que
estao emoldurados num triptico de madeira, em
alusao as pinturas de santos medievais colocadas
nos altares de igrejas. Witkin problematiza
justamente a parte do corpo que expoe a
identidade, abrindo buracos nos rostos e cranios
das figuras e deixando 6rgaos internos expostos,
além de utilizar corpos femininos envelhecidos e
esquéalidos, contrariando todo o ideal de beleza
do retrato burgués. A turbuléncia do corpo nu
nas fotografias de Witkin nao segue a imposicao
dos padroes atuais, excessivamente cobrados
pela midia; ao contrario, sdo antinarcisicos, sao
mais dionisiacos que apolineos.

Outras de suas fotografias —Courbet in Rejlander
Pool, New Mexico (1985), Studio of the Painter:
Courbet, Paris (1990), Studio de Winter, Paris
(1994) e Poussin in Hell (1999) — mostram o
interesse de Witkin por recriar cenas de atelié.
Ele prefere construir seus cenarios quase
bidimensionalizados, porque os personagens, a
excecdo de Las Meninas e de outras poucas
obras, se encontram imediatamente em frente a
uma parede ou painel pintado, que, em certos
casos, lembram fundos fotograficos. Isso remete
a relacdo entre a fotografia e a pintura: varios
fundos de seus cenarios lembram panos ou telas
pintadas, que também fazem wuma clara
referéncia aos fundos de paisagens pintadas que
os fotografos comecaram a utilizar no século XIX
para compor o0s cenarios dos retratos no estudio.

Em Studio of the Painter: Courbet, Paris (1990),
podem-se detectar de imediato algumas relacoes

da fotografia com a pintura de Courbet O Atelier
do Pintor (1855). Assim como na obra de
Courbet, uma grande tela pintada atravessa a
composicao, formando com a pintura de cavalete
no centro da composicio e com a propria
fotografia uma representacdo dentro de
representacdo. A fotografia de Witkin, mesmo
sendo em preto e branco, traz uns resquicios de
cores amareladas no pano que cobre os quadris
de um personagem e um sépia em alguns outros
elementos da composicdo, o que rememora
tonalidades da pintura a qual faz referéncia.
Além das técnicas de grattage, foi também
utilizada a enciustica, técnica tradicionalmente
utilizada no campo da pintura. Pode-se medir o
fascinio por Courbet quando se percebe que,
nessa mesma fotografia, Witkin incrustou
fragmentos iconogréaficos de trés diferentes obras
do artista francés: O Atelier do Pintor (1855), Les
Demoiselles des Bords de la Seine (1857) e Les
Baigneuses (1852).7 O carater de montagem
cénica é indubitavel, e ndo ha nenhuma intencao
de esconder tal estratégia, basta olhar para os
contornos visivelmente recortados da modelo de
costas, as duas figuras no chiao e também a
desproporcao de tamanho da modelo em relacao
ao corpo do pintor e a tela colocadas lado a lado
na composicao. As montagens ajudam, ainda, a
evidenciar o quadro dentro do quadro, este
também presente na fotografia As Meninas.
Outra incrustacdo de imagem estrangeira a
fotografia de Witkin é o grafismo que aparece a
direita e lembra a pesquisa sobre o movimento
realizada por Etienne-Jules Marey (1830-1904).
O péssaro registrado no ato de pousar sobre o
cavalete pode lembrar também as pesquisas
sobre a locomocao de animais de Eadweard
Muybridge (1830-1904).18

E colocando personagens de outras obras de
Courbet que Witkin faz desaparecer as figuras
alegoricas da obra original. No estuadio de
Courbet imaginado por Witkin, outros
personagens do pintor frequentam o atelié, como
se a dimensao da ficcdo ganhasse realidade no
estudio do artista. O personagem suspenso numa
tela cuja posicdo do corpo alude a uma
crucificacdo em Courbet, em Witkin, encontra-se
de joelhos, tendo uma caveira a seus pés, esta
claramente pertencente ao vocabulario de morte
do repertério do fotégrafo. Outros elementos de
seu repertorio grotesco configuram-se como
ironia: o monstro com cabeca de crocodilo que
carrega um pincel na mao e vira as costas para a
tela, substituindo o menino que admirava a
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pintura de Courbet; a méascara no rosto do artista
e um corpo em ruina a altura do joelho, como se
fosse um manequim ou uma proétese quebrada.

Se, em Studio of the Painter: Courbet, Witkin
junta varios Courbets numa tnica fotografia, em
Courbet in Rejlander’s Pool, New Mexico
(1985), ele fez uma triade de contaminacao do
pintor Courbet, do fotografo do século XIX Oscar
Rejlander e de si proprio. Nesta, porém, ele
condensa Courbet e Rejlander na mesma figura
da modelo de costas: a modelo, por estar de
costas e por seu aspecto anatémico, lembra a
obra Les Baigneuses. Em Rejlander, h4 também
uma figura feminina seminua de costas,
igualmente com panejamentos ao redor da
cintura, e outro personagem, numa pose
estereotipada de esttidio, embora de frente,
dobra o braco em direcdo da testa, de maneira
muito semelhante a da modelo de Witkin.

Em Studio de Winter (1994), ele coloca uma
autorreferéncia através do quadro na parede de
sua fotografia Studio of the Painter: Courbet. Na
primeira, abundam as referéncias ao espaco de
um atelié de artista: esculturas, estrutura de
cavaletes, modelos e quadros na parede. O que
ele chama de interpretacao do cliché aparece de
forma exacerbada, com muita grattage sobre a
imagem, fazendo-a parecer com uma fotografia
muito velha e amarelada.

As referéncias a artistas da histéria da arte nao
faltam na sua producao. Poussin in Hell (1999) é
uma mise en scéne em que Poussin é
representado por um homem esquelético e
envelhecido que esta pintando uma tela, em
contraste com a juventude da modelo reclinada.
Esta, por sua nudez, também contrasta com uma
figura coberta de roupas e ajoelhada como se
fosse uma santa, pintada sobre um pano de
fundo, possivelmente uma tela, a julgar pelo
enquadramento visivel em diagonal a esquerda
da composicao e pela emenda de outra tela a
direita. Uma crianga pintada nesta tela no fundo
aponta para uma frase grafada em diagonal: “a
dtvida é a fonte de toda a beleza”.

Se a pintura da tradicdo figurativa serviu a
Witkin como uma fonte potencializadora para
realizar seus remakes fotograficos, também
serviu para que o artista colocasse seus
posicionamentos criticos em relacao a concepc¢ao
do tratamento corporal apolineo empregado pela
pintura classica. Além disso, também critica a

sociedade contemporanea, que produz imagens
de corpos industrializados cirurgicamente por
plasticas fisicas ou por programas de edicao de
imagem, como o photoshop.

Como se verifica por estes estudos de obras numa
relacao de dialogos entre fotografia e pintura, a
producao de Witkin ao recorrer a reapropriacao
de personagens da historia da pintura classica
figurativa, provoca “jogos com a histéria das
imagens”, pratica o uso de “imagens de imagens”,
a “pratica da citacao”. Desta forma, acaba por se
identificar com o a pratica dos neopictorialismos
constatados na arte contemporinea por
Dominique Baqué e André Rouillé.

Além destes aspectos referentes a adocao de
temas e de personagens da historia da arte,
outras questées propostas pelos autores
franceses, também aparecem na producido do
artista, como as praticas artesanais por
procedimentos de intervencdo da mao em busca
de uma singularidade que remete ao culto do
original. Segundo Baqué, a matéria, o recurso ao
pincel, as raspagens, a coloracao dos clichés, as
impressoes sobre tela ou seda, as combinacées de
sobreposi¢coes multiplas, procedimentos que se
opoem aos papéis lisos da modernidade, sao
recursos empregados na fotografia
contemporanea.’ Para Baqué, a “reabilitacao da
mao e de seus prestigios”, a supervalorizacao do
gesto que vem redimir a técnica e um chamado
nostalgico as supostas virtudes da subjetividade
expressiva, trazem uma “vontade de auratizar”,2°
de restaurar a aura, cuja perda Benjamin, como
se sabe, considerava ter sido gerada pela
fotografia.

Witkin faz adulterac6es no negativo para tornar
a imagem, no seu dizer, “mais poderosa, mais
misteriosa” e, poder-se-ia acrescentar, mais
pictural. As suas matérias pictofotograficas sao
trabalhadas, conforme explica;

[no laboratério, depois de escolher os
contatos], coloco o negativo, aquele
que eu escolhi, sobre a mesa luminosa
[e] comeco a trabalhar sobre a
emulsdo. Em seguida, eu desenho, eu
risco o contato  para  ver
aproximadamente que efeito pode me
dar. Eu retrabalho o negativo, eu risco,
eu junto signos, eu apago partes. A
tiragem é uma operacdo que me exige
tempo para tomar decisOes estéticas
que a instantaneidade, a tomada de
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vista ndo me permitem fazer. Eu
redesenho a imagem, eu a torno mais
poderosa, mais misteriosa...2!

Assim, riscar, raspar, provocar incisoes, retoques
visiveis, colagens, sobrecargas de pintura,
cobertura de encaustica, tudo isso colabora no
processo para a aparéncia pictural, de desenho
ou de gravura, resultante na imagem ampliada de
suas fotografias. Algumas vezes, com esses
procedimentos, o artista faz da imagem
reprodutivel uma imagem unica. Pode variar o
grau de intervencao no negativo, mas ele sempre
faz essa poOs-producdo. Isso é bem visivel em
obras como Il Ragazzo com Quattro Bracct, San
Francisco (1984), Sins of Joan Miré, New
Meéxico (1981), Art Deco Lamp, New Mexico
(1986) e Studio Winter, Paris (1994) Leda, Los
Angeles (1983) dentre outras. O transito entre a
fotografia, a pintura e os grafismos em suas
composicoes fotograficas acusa a impureza de
seus processos de trabalho e denota que um meio
nao poderia existir sem o outro. Se o trabalho de
manipulacido no laboratoério personaliza a obra
pelo gesto, retirando parte do carater grafico e
objetivo da identidade fotografica, mesmo assim,
a iconografia objetiva da imagem, sobretudo dos
corpos, é preservada.

Vincent Lavoie no texto Transparence et
plasticité (1996),22 analisa o sistema dualista de
abordagem estética de praticas fotograficas, uma
“funcional e objetiva” e outra “artistica e
subjetiva”. As praticas contemporaneas jogam
com esse antagonismo, semeando uma confusao
no modelo dualista e reabilitam protocolos
figurativos, técnicas e habilidades associadas
uma a outra de tendéncias incompativeis. Entao,
a “fotografia procura desviar os fins estéticos de
procedimentos tradicionalmente associados a
abordagens funcionalistas”. Lavoie entende por
“transparence” os atributos de uma valorizacao
estética propria a fotografia funcionalista: lareza
descritiva, precisao, objetividade, verdade. Estas
estariam ligadas a praticas fotograficas
auxiliares. Por “plasticité”, Lavoie entende que se
trata de imagens nas quais o material fotografico
¢ o objeto de um trabalho plastico e, neste
sentido, se distingue daquelas imagens que
preservam escrupulosamente a integralidade do
meio, a unidade de sua superficie, sua nitidez,
sua clareza ou seu flou controlado, como exige
uma ortodoxia.

Segundo Lavoie “o aspecto moérbido, monstruoso
e insolito das mises en scénes de Witkin nao
suscitariam curiosidade se ele ndo imprimisse,
na fatura, marcas de uma fascinacdo pela
crueldade”.2s Para esse autor, os fotografos
plasticiens  produzem  “imagens  ‘sujas’,
tecnicamente precarias e, muitas vezes, com
acumulacdo de pintura e encaustica.” As obras
Negre's Fetishist, Paris (1991)24 Studio de
Winter e Studio of the Painter: Courbet foram
reforcadas com técnica da pintura, como a
encaustica, e sao exemplares inicos, mais uma
alusdo a concepcao do pictural. Porém, apesar de
Lavoie situar Witkin no eixo da plasticité, pode-
se dizer que o fotografo faz uso das duas clivagens
propostas pelo autor, uma objetividade
lancinante de imagens de corpos e de
interferéncias graficas e pictéricas na matéria
fotografica, identificando-se com énfases
plasticiennes.

Por essas consideracdoes, para a abordagem
teorica de obra do fotografo, faz sentido acolher
a concepcao de mutatis mutandis, proposta por
Dominique Baqué, ja que essa categoria atende
as configuracbes de procedimentos nas
producoes do fotografo, por ndo criar clivagens
rigidas entre as tipologias da fotografia. Pode-se
ver, portanto, o carater de mesticagem, outra
questao tao cara a determinadas producoes da
contemporaneidade enfatizadas por Rouillé e
Baqué.

I
A fotografia como pintura:
Caron

Bachelot

Assim como Witkin, a producao fotografica da
dupla de artistas franceses Louis Bachelot e
Marjolaine Caron, a partir dos anos 2000, tem
um perfil de assuntos tragicos, elaborados a
partir de referéncias a obras do universo da
pintura classica figurativa e, desta forma, suas
producgdes se identificacam com as questdes
presentes na fotografia contemporanea pela
recorréncia de estilos do passado, imagens de
imagens, praticas citacionais, lembradas por
Baqué e Rouillé.

Com formacdo na Ecole Nationale Supérieure
des Arts et des Métiers Appliquée d'Art, em Paris
e tendo trabalhado, respectivamente, como
cenografo e figurinista para o cinema, o teatro, a
opera e a publicidade, a dupla cria suas
composicoes por meio de mises en scénes de
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historias reais de crimes, cujas imagens resultam
em fotografias com aparéncias de matérias
pictodricas.25 A construcao de suas poéticas surgiu
a partir do trabalho como ilustradores para
orgaos da imprensa, tais como: Nouveau
Dectective, Le Magazine Litteraire, Libération,
Le Figaro Litteraire, Le Minotaure, Les
Inrockuptibles, dentre outros, cujo perfil dessas
publicacdes é de mostrar cenas de delitos em
tematicas de todo tipo de violéncias, estupro,
roubo, assassinato, corrupg¢ao, dentre outros.

A partir das sinopses de fatos de violéncia,
recebidas das revistas para serem encenadas,
Bachelot Caron produzem fotografias como falso
testemunho de tais fatos, aproveitando a astticia
da fotografia como mestra em forjar realidades.
Para a fabricacdo das cenas, de teor
exageradamente  dramatico e  corrosivo,
realizadas na casa dos artistas no interior da
Franca, eles intercalam-se como assassino,
vitima, cendgrafo, figurinista, diretor, roteirista e
fotografo, dentre outros personagens. A mise en
scéne de herancas pictoricas é fruto de suas
experiéncias com a cultura visual, como eles
proprios confirmam: a nossa “cultura pictural é
alimentada, além de imagens fotograficas e
cinematograficas, também por imagens
pintadas” porque, acreditam os artistas, “nos
somos seguidamente confrontados a histéria do
crime e por via de consequéncia de sua
representacdo na histéria da arte [...] nos
trabalhamos regularmente em cenas de crimes
ilustrando as historias célebres.” 26

Como para Witkin, a histéria da pintura também
forneceu exemplos que serviram de subsidios
para os temas tragicos das mises en scenes
criadas por Bachelot Caron, nas obras Ofélia,
Romeu e Julieta, Clebpatra, Judith e Holofernes.
Para outros trabalhos, mesmo que as referéncias
pictdricas nao tratem de violéncia, os artistas
franceses transformam pinturas como Le
Déjeneur surl Herbe (1863), de Edouard Manet,
ou As Meninas (1656), de Diego Velasquez, em
tragédias fotograficas, valendo-se da pose de
alguns personagens ou de ambientacdes dos
cenarios dessas pinturas. As poses de alguns
personagens pictoricos daquela pintura de
Manet, por exemplo, ajudam a compor parte da
cena de um crime na fotografia. Aquela pintura
de Velasquez, forneceu a fotografia Autoportrait
(2011-2012) a ambientacao da cena, a tipologia e
a localizacao espacial dos personagens, porém,
em vez de um atelier de pintura, trata-se de um

estudio fotografico, como denunciam o spot de
luz ao chao e a personagem interpretada por
Caron fotografando a cena; a menina princesa é
substituida por uma menina negra; o olhar de
Bachelot dirige-se para a cena que se encontra no
fora-de-campo, que mostra a entrada do
assassino, vista pela imagem refletida no
espelho. Como na obra do pintor espanhol, h4, ao
fundo da sala, uma “parede galeria” que
autorreferencia os proprios trabalhos de
Bachelot Caron.

A referéncia a um tema representado por muitos
artistas da tradicio da pintura pode ser
encontrada nas duas fotografias Judith (2008-
2010) e Holofernes (2008-2010). O fato de
seguir na esteira da pintura nao quer dizer que a
fotografia seja, sistematicamente, submissa ao
modelo pictérico, porque os artistas atualizam o
assunto para uma situacdo contemporanea.
Nessas fotografias, toda a encenacao ¢€
ambientada no contemporaneo: o figurino de
Judith (vestida como uma jovem, de calca jeans
e cabelos vermelhos), as roupas dos passantes da
rua, a propria rua, o prédio do Centre Georges
Pompidou ao fundo da composicao, direcao para
a qual caminha Judith com a cabeca de
Holofernes num  saco  plastico verde
transparente. Em Holofernes, Judith, de vestido
vermelho, estd parada numa rua de Paris,
olhando para um monumento, possivelmente a
Place de la Bastille, tendo ao seu lado a cabeca de
Holofernes num saco pléstico colocado numa das
lixeiras, que lembram as atuais de Paris. Em
ambas as obras, a cabeca de Holofernes tem a
fisionomia de Bachelot, mas Judith é uma
desconhecida porque, diferentemente das
representacoes na historia da pintura, nao
conhecemos o rosto dela por ser representada de
costas.

O escorco de A Lamentacado sobre o Cristo Morto
(1490), de Mantegna, ¢ utilizado como referéncia
para a fotografia Romeu et Juliette (s.d.). Na
fotografia Belle Donne (2008-2010), a situacao
do corpo morto na agua lembra a heranca da
pintura Ofélia (1852), do artista John Everett
Millais, porém, os artistas empregam uma
luminosidade cénica dos claros-escuros e
projecoes de luzes verdes e azuis que mais parece
se tratar de uma cena de palco.

Para os parametros da fotografia de superficie
grafica  tradicional, suas composicoes
fotograficas sao indisciplinadas, porque

A fotografia como mutatis mutandi e seus referenciais picturais /Niura Legramante Ribeiro 142



caiana v | segundo semestre 2015

transgridem a aparéncia grafica da superficie da
imagem. A certa distancia, os trabalhos parecem
pinturas, ainda mais porque sdo ampliados em
escala de quadros de pinturas, mas a realidade
material reforca que sao fotografias.

A sintaxe das imagens obtidas com a fotografia
vem predeterminada, como informa Laura
Flores, no momento da construgao da camera, e
o operador sujeita-se a tais condicoes da
maquina, que gera uma percep¢ao antinatural do
mundo, “uma manifestacao axioméatica de uma
proposta de realidade”.” Para transformar essa
sintaxe da cAmera, Bachelot Caron realizam uma
coalizao da linguagem grafica da fotografia com
artificios de pintura na matéria fotografica, por
meio de pinceladas picturais de carater
expressionista,  tentando  afastar-se do
automatismo da fotografia, de forma a fazer uma
“alianca entre a maquina e a mao”, para utilizar a
expressao de Rouillé.28

Para compensar a auséncia da
fisicalidade matérica da fotografia, os
artistas simulam a materialidade da
pintura, dos volumes, das texturas e
dos brilhos das tintas, por meio da
pincelada digital: “n6s incorporamos
procedimentos picturais na textura
(6leo, acrilica e paleta grafica) como
arquitetura da imagem”.29 E uma
forma de dar a fotografia a condicao de
aparéncia matérica da pintura, cujas
pinceladas sao visiveis na
representacdo da agua, das plantas e
dos corpos de personagens.

André Rouillé detecta que artistas
contemporaneos

...adotam protocolos de singularizacao
e produzem o Unico ou o raro, a
tiragem limitada, a assinatura das
provas, o culto do original, e conferem
um suplemento de humanidade a uma
imagem muito submetida as leis da
mecanica.3°

E acrescenta:

...os fotografos artistas procuram uma
legitimacdo na acdo de um gesto
singular, seja por intervencao direta da
mao, seja pelo retorno a um estado
anterior da técnica. [...] Eles riscam,
colocam tinta sobre as provas,
superpoem, combinam. Tais misturas
de matérias e de mesticagens de

praticas resultam em obras hibridas
fortemente emprestadas da nostalgia
da arte tradicional.3!

Embora suas consideracbes sejam sobre
intervencoes na matéria fisica da fotografia,
pode-se verificar que procedimentos similares ao
proposto pelo autor francés, sao realizados nas
fotografias de Bachelot Caron, porém, em
processos maneiristas de pinceladas digitais.

Ao instaurar a aparéncia de uma linguagem em
outra, a identidade material da imagem ¢
escamoteada na producao desses artistas, e o
resultado leva a crer que se trata de uma pintura
pela visibilidade do traco e da cor. Assim, se a
mesticagem é da ordem do heterogéneo, como
lembra Icleia Cattani,32 pode-se ver nas obras dos
artistas uma mesticagem de linguagem entre os
dois meios, pois numa mesma imagem
permanece a tensao entre partes de aspecto mais
fotografico e partes com efeitos picturais. Sao
fotografias disfarcadas de pinturas ou, como se
poderia dizer tecnicamente, siao fotografias
digitalmente pintadas. Essa astacia na utilizacao
do artificio cria uma ilusao pictural que testa os
limites da fotografia ao fazer uso de seu poder de
seducao e de engano, numa tentativa de assumir
ou colocar-se no campo da pintura, de incorporar
a materialidade desta e de repetir os gestos e o
tempo de um pintor.

Interferir na imagem grafica da superficie da
fotografia, como Rouillé e Baqué mostram que tal
préatica é retomada na contemporaneidade, nao é
um  procedimento  exclusivo da arte
contemporanea. A matéria fotografica como
matéria pictérica, como se sabe, jA era um
principio ativado desde o século XIX, por meio
da técnica do retoque com acabamentos em
aquarela ou lapis de cor e da fotopintura, que
sobrepunha tinta sobre base fotografica. Cabe
lembrar, ainda, que os pictorialistas, no final
desse mesmo século, ja trabalhavam com
processos de laboratério com a goma
bicromatada, que demandava uma interferéncia
manual, deixando visiveis pinceladas na matéria
da imagem, como fizeram, dentre outros, Robert
Demachy em Femme, Chevelure (1903) e Lutte
(1903) e Frank Eugene em Le Cheval (vers 1901).

Assim praticas fotograficas de Bachelot Caron
poderiam configurar-se como uma “vontade de
auratizar” a obra fotografica, na expressao de
Dominique Baqué. Sao trabalhos com énfase nos
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procedimentos neopictorialistas, empregam a
mesticagem de linguagens ao materializar o
trabalho em fotografia, mas com aparéncia de
pintura, empregam jogos com a historia das
imagens. Embora trabalhem com a pincelada
digital, que poderia supor a concepc¢ao de obra
Unica, é preciso considerar que a finalizacao em
imagens fotomecanicas, reprodutiveis, repetidas,
formatadas numa edicao, retoma, portanto, o
estatuto do multiplo, e nisso esta a confissao do
artificio, que contradiz a concepcao da obra de
arte tnica e do gesto autografico, caros a estética
modernista. Pode-se ver essa atitude de colocar a
fotografia como interface com a pintura mais
como um gesto irénico com relacdo aos meios
utilizados do que propriamente uma busca por
uma singularidade modernista. Entre a lente da
objetiva e o pincel digital, as obras de Bachelot
Caron resultam numa fotografia de ficcao
pictural que provoca uma antinomia de
especificidade de linguagem fotografica. Se nao
h& uma rentincia de sua natureza material como
fotografia, ha uma repulsa pela aparéncia grafica
de sua morfogénese original. A concepc¢ao de
mutatis mutandis, de Dominique Baqué,
também pode ser empregada para a producao de
Bachelot Caron, por empregarem ao mesmo
tempo, em suas composicoes fotograficas uma
atitude descritiva, nas configuracées dos
personagens e um sentido de exploragdo de
plasticité com as pinceladas digitais.

II1
As requalificacoes de cromatismos e de
figuracoes: Cia de Foto

O coletivo paulista de fotografia Cia de Foto teve
origem em 2003, a partir de suas atividades
profissionais no fotojornalismo.33 A Cia de Foto
se constituiu num coletivo por envolver
processos colaborativos e de compartilhamento
de experiéncias em maior ou menor grau em
praticas teoricas e plasticas. As atividades para
jornais e revistas seguiam pautas e atinham-se a
determinadas formatacOes estéticas de carater
documental da imagem fotografica, cujas
imagens deviam ser objetivas, ricas em detalhes,
luminosidade e clareza da informacdo. A
neutralidade documental valoriza os dispositivos
da maquina fotografica pois, como lembra o
teorico Vilém Flusser, o aparelho fotografico ja
vem com algumas potencialidades inscritas, isto
é, com uma programacao de fabrica.34 O coletivo,
nao satisfeito com os codigos captados pela

camera passou a desviar as codificacoes
fotograficas com trabalhos produzidos para
apresentar em exposicoes de arte. O trabalho
como arte do coletivo, comecou em 2006 e se
encerrou em 2013.

No percurso de passagem de imagens da
imprensa para as artes visuais, o coletivo
transfigura as imagens originalmente produzidas
para imprensa. A Cia de Foto realizou a
transposicdo do que Vincent Lavoie identificou
como “clivagem histérica” na fotografia, a
passagem de uma objetividade de imagem para
uma “forma de expressao artistica que reivindica
a autonomia da criacdo na arte.” 35 Para as
producoes fotograficas como arte, os fotografos
passaram a ressignificar imagens de informacao,
por meio de requalificacdes de cromatismos e de
figuracoes. As suas fotografias como arte nao sao
apresentadas com a visualidade original,
conforme atesta o coletivo: “é dificil a gente se
conter com a foto propriamente dita. A vontade
que se tem é de certa forma, iconoclasta, de
matar a imagem. Isso € uma pesquisa que esta
aqui dentro do coletivo.” 3¢

E esta atitude que os leva a trabalhar as imagens
em processos de poOs-producido. Para as
requalificacoes das faturas dos cromatismos das
imagens de imprensa, sao realizados
procedimentos como ressaltar ou esmaecer uma
cor, uma luz, um tom de pele; os apagamentos de
figuracoes, por meio de enegrecimentos das
superficies amputam, em certos trabalhos,
determinadas partes dos corpos dos
personagens, tratando-os como fragmentos.

A série Carnaval, (2009) surgiu a partir de uma
encomenda fotojornalistica para uma cobertura
do carnaval na Bahia, tendo as fotos sido
realizadas de cima de um trio elétrico. As
fotografias originais apresentam uma luz
uniforme na composicao e nitidez nos corpos. Ao
tratar as imagens, o cromatismo vivo das cores
nas vestimentas das figuras das imagens
originais, praticamente desapareceu em favor de
um sentido que beira o monocromaético, retendo
apenas poucos pontos de cores que quase somem
na matéria enegrecida. A pele dos corpos se
impoe com uma aparéncia metalizada. Para
recriar matizes e tonalidades, procedem pelo
trabalho com as camadas digitais:

..a gente importou a forma do
laboratorio preto e branco para o
computador e vai abrindo véarias vezes

A fotografia como mutatis mutandi e seus referenciais picturais /Niura Legramante Ribeiro 144



caiana v | segundo semestre 2015

a mesma imagem, para trazer cada vez
0 que a gente quer valorizar, como se
fossem maéscaras do laboratoério preto
e branco. Sao mascaras de cor e luz.
Vou trazer s6 o azul, depois s6 as zonas
de baixa luz; outras camadas somente
para o tom de pele.3”

As imagens eram ressignificadas por
meio de um programa de edicao, para
retirar o carater narrativo do assunto e
desconstruir a funcao utilitaria do fato.
Assim, como esclarecem, “a gente
fotografa de um jeito que, se ndo tiver
edicdo, aimagem nao é nada. Entao, se
vocé nao faz nada, a imagem é meio
nada.”3® A imagem matriz funciona
como um esboco que é retrabalhado
com recursos digitais nos aspectos de
reducao ou acentuacgao dos
cromatismos: a partir de um arquivo
em RAW, para conseguir “um tanto de
preto, mais vermelho, os tons, os
contrastes, um branco que nao se
altere, tudo isto é muito pintura”,
afirma um integrante do coletivo. De
fato, relacionam seus procedimentos
com processos pictoricos:

...nosso trabalho é uma pintura pelo de
tratamento da imagem. E com
camadas que se muda o tom e vai
pondo sobreposicdo de tonalidades e
de matizes. A gente tem muita heranca
da pintura em todos os aspectos.39

As figuras sao rodeadas pela escuridao, e ndo ha
planos intermediarios entre a figura e o fundo, ja
que este € planificado pelo enegrecimento total.
Embora a cena original fosse de um dia com
muito sol, a forma de tratamento das luzes
dramatiza a composicao a tal ponto que parece
tratar-se de uma cena noturna. (Fig. 1y 2)

O apagamento de determinados elementos das
imagens na Série Carnaval, acaba por ocultar a
narrativa do assunto da imagem de referéncia,
descontextualizando o local de origem das
fotografias, o que confirma mais o interesse
estético do que informativo das imagens.4° Nessa
série, as expressoes de €xtase mais parecem
demonstrar um sofrimento do que a alegria de
uma festa como o carnaval. Ao sacrificarem
partes das figuracoes, “os artistas eliminam o
signo do presente e criam uma dimensao
universal da imagem, o que leva a uma
descontextualizacdo da situacdo”, como bem
apontou o pesquisador francés Michel Poivert, ao
ver as imagens do coletivo.4!

A utilizacdo calculada da luz que enfatiza a
dramaticidade e delimita zonas significantes da
imagem para valorizar as  expressoes
fisiondmicas das figuras, faz lembrar,

inevitavelmente, de determinadas composicoes
pictoricas barrocas as quais, como se sabe,
também fizeram uso desse dispositivo plastico.

Fig. 1. Cia de Foto, Série Carnaval, 2009, Fotografia, 110 x
165 cm.

Fig. 2. Cia de Foto, Documento de trabalho para Série
Carnaval. Arquivo do Coletivo.

O tratamento da luz por obscurecimentos e
iluminacoes colabora para configurar o assunto
que o coletivo deseja colocar na imagem, como na
série Agora (2012): “0 Agora era um agora muito
especifico de composicao, de elementos vazios
[...] tinha que ter certa solidao ao redor.”42 As
requalificacoes de fatura da luz sdo levadas ao
extremo para acentuar o carater dramatico, de
solidao, a ponto de imagens captadas durante o
dia, acabarem por ter a aparéncia noturna, como
na fotografia de duas pessoas em um jardim que
mais parece uma cena com iluminacao de palco;
ou uma poca de 4gua, uma cortina esvoacante na
qual os volumes iluminados se contrapoem a
planaridade enegrecida do espaco que os
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circunda. A luz, em certas imagens, exerce seu
poder de ficcionalizacao e persuasao da ordem do
visivel. Assim, os procedimentos plésticos da Cia
de Foto, de saturagdes cromaticas e a0 mesmo
tempo de preservacao de fragmentos objetivos da
imagem, podem ser identificados também na
categoria de mutatis mutandis de Baqué, bem
como na ideia de transparence e plasticité
empregados por Vincent Lavoie.

Outra estratégia que pode evocar um didlogo com
o universo da pintura, é o emprego do grande
formato em algumas de suas séries, que
potencializa os corpos quase em escala real. As
grandes ampliacoes fotograficas na arte
contemporanea, resultam no que o critico
francés Jean-Francois Chevrier chamou de
tableau photographique,*3 expressao cunhada
ao realizar a exposicdo Uma Outra Objetividade,
em 198944 e verificar a recorréncia dos artistas ao
grande formato, jA que tradicionalmente os
clichés de fotografias eram de pequenas
dimensoes. Segundo o critico, “o tableau pode
ser deslocado, ele é transportavel, mas nao é

essencialmente manipulavel como sdo os
desenhos e as estampas, as provas

fotograficas.”5 Além disso, continua Chevrier,
pode ser “pendurado na parede, ele reenvia, por
sua verticalidade, a estatura do espectador que
esta a sua frente.” Na visao do critico, pensar no
dispositivo de apresentacio é fundamental
porque ajuda a compor o significado da imagem.
Para Olivier Lugon a “ampliacdo do formato
parece ser um dos signos distintivos da inscrigao
da fotografia e de seu autor no campo da arte”.4¢
Stuart Alexander diz que “o grande formato visa
a separar uma categoria fotografica de ‘criacao’
ou de ‘arte’, das praticas do fotojornalismo, dos
profissionais da publicidade, da moda,” dentre
outras.#7 O grande formato é, assim, outro
recurso que a Cia de Foto utilizou como distin¢ao
de funcao utilitaria e quando de sua inscricao no
mundo da arte.

Com a passagem de imagens de informacao para
imagens de arte, ao transfigurar suas fotografias
por meio de requalificacdes de cromatismos e de
apagamentos de partes das figuracoes, a Cia de
Foto nao s6 libera suas fotografias de
prerrogativas documentais, como também
transforma sua semaéantica. A sua producao
fotografica se constitui, para utilizar uma
expressaio de Jacques Ranciere numa
“refiguracao do campo de experiéncia.” 48

As producgoes pictofotograficas de Witkin,
Bachelot Caron e Cia de Foto, como se verificou,
podem ser inscritas na concepcao de mutatis
mutandis proposta por Baqué. A interface da
fotografia com a pintura acaba por criar, ao
mesmo tempo, assimilagoes e contrafacbes em
relacdo aos referenciais adotados na constituicao
das imagens, sobretudo, nas producoes de
Witkin e Bachelot Caron. Se as mesticagens entre
fotografia-pintura, para Baqué, podem parecer
“solidarias a certo academicismo na recorréncia
aos valores estéticos mais tradicionais”# ou
“nostalgicas por se referirem as obras mistas que
requerem a intervencdo singular da mao”s°,
pode-se pensar que nao é pelo fato de
estabelecerem relacoes de apropriacoes da
tradicao pictural que as fotografias possam se
tornar académicas. Tudo depende do uso que as
producdes fotograficas fazem em relagdo aos
referenciais que utilizam, porque muitas dos
trabalhos nao apresentam um carater de
subserviéncia em relacdo a imagem que
comentam, como se verificou nas trés
problemaéticas analisadas.

E preciso pensar no sentido e nas interrogacoes
criticas que a fotografia contemporanea cria em
relacao aos codigos picturais instituidos, como as
idealizacoes de corpos representados ao longo da
historia da arte. Nao se trata, portanto, de uma
mera imitacdo de estilemas plasticos ou
tematicos, mas sim de inquirir cAnones de beleza
trabalhados pela pintura, de provocar a
trivializacao de temas picturais, por meio de
situacdes de banalizacdo de imagens. Assim, a
fotografia pode agir tanto recorrendo a recursos
de cromatismos, de estruturas compositivas ou
de temas oferecidos pela pintura, como também
pode produzir comentarios criticos em relacao as
referencias picturais.
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Notas

* A expressdo Mutatis Mutandis foi empregada por
Dominique Baqué, como se apresentara ao longo do texto.
Este artigo é uma versao reduzida de alguns capitulos da
tese de Doutorado da autora, denominada Entre a Lente e o
Pincel: interfaces de linguagens, apresentada junto ao
Programa de P6s-Graduagao em Artes Visuais, Instituto de
Artes, UFRGS, 2013.
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