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“O  corpo  simbólico...  constitui  o  código  fundamental  da  linguagem,  o 
lugar onde a cultura dialoga, a voz do grande Outro - a escrita do Outro, o 
discurso  universal,  a  verdade,  a  mediação.  O  significante  que  falta  ou  o 
significante  da  falta.  A  relação  entre  a  estrutura  simbólica  e  o  sujeito  se 
distingue  da  relação  imaginária do  eu  e  do outro.  O outro  com  maiúscula 
assinala a distinção com o outro, um outro recíproco e simétrico.” 
Juan Guillermo Droguett, 2002. 
 
...  e  olho  para  todas  aquelas  personagens,  mas  elas  não  estão  ali  a 
observar-me.  Todas  sou  eu  mesma  na  pose  eterna  de  um  corpo  em 
trânsito.  São  milhares  de  fragmentos  meus  espalhados  há  séculos  no 
terreno das ilusões, das perversões, do idílio da existência. 
 
        Girlene Alves Constantino, 2005. 
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RESUMO 
 
CONSTANTINO,  Girlene  Alves.  A  Transmutação  da  Forma:  da  configuração 
mimética à configuração como simulacro através da imagem tecnológica. São Paulo, 
2006,  173  p. - Dissertação (Mestrado em  Produção, Teoria e Crítica  em Artes 
Visuais) - Faculdade Santa Marcelina, Campus de Perdizes, SP. 
 
 Apresenta Produção Experimental em Artes Visuais, caracterizada pelo emprego da 
linguagem infográfica e de seus recursos computacionais na construção do discurso 
poético. Este  Trabalho, originou-se  da  reflexão  sobre as  mutações ocorridas na 
cultura, na arte e na tecnologia, e portanto, procura manter relações estritas entre o 
artista-pesquisador  com  as  realidades  social,  tecnológica  e  estética 
contemporâneas.  As diversas séries  configuradas, A Taça, A Ânfora, O Espelho, A 
Sombra e A Alma tratam-se de formas mutantes que exprimem as transformações 
de imagens das quais, cuja concepção natural passa para a virtual e, de real para a 
conceitual  enquanto  busca  de  identidade,  enquanto  elemento  de  transmissão  de 
desejos, enquanto elemento de  sedução. Um  Estudo  que  propõe  questionar as 
possibilidades de  percepção  e visualidade,  e,  neste  sentido, explora    efeitos  de 
ambigüidade,  bipolaridade,  metamorfose,  distorção  e  repetição.  Trabalho  que 
adquire  expressão  e  sentido,  a  partir  da  leitura  visualizada  pela  pesquisadora  de 
suas  próprias  imagens,  que  ao  estudá-las  vai  descobrindo  suas  dimensões 
estrutural,  intertextual e contextual e assim, revelando a necessidade de expor não 
somente  as  formas  produzidas,  mas  em  suma,  a  subjetividade  que  compõe  sua 
práxis interna. 
 
 
 
Palavras-chave: produção; tecnologia; forma, espaço, percepção; transmutação 
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ABSTRACT 
 
CONSTANTINO,  Girlene  Alves.  The  form  transmutation  from:  the  mimical 
configuration  to  the  configuration  as  simulacrum  through  the  technological  image. 
São Paulo, 2005, 173 p. - Dissertation (Mastership in Production, theory and Critics 
in Visual Arts) Santa Marcelina University, Perdizes, Campus. 
 
Presents  the  Experimental  Production  in  Visual  Arts,  characterized  by  the  use  of 
infrographic Language  and of its computerized resources in the construction  pf the 
poetic speech. This work, has its origins from the reflection on the  mutation ocurred 
in  Culture,  Art  and  Technology,  and  so,  tries    to  keep  strict  relations  between  the 
artist-researcher and the social realities, technological and aontemporary aesthetics. 
The  several  configured  series,  The  Glass,  The  Anphora,  The  Mirror,  The  Shadow 
and  The  Soul  dial  with  mutant  forms  expressing  the  image  transformation,  which   
natural conception changes  to virtual, and from real to conceptional while searching 
its identity, while being and  element of transmission, or element of seduction.    A 
study that proposes questioning the possibilities of perception and visuality, and so, 
explores effects of ambiguity, bipolarity, metamorphosis, deviation, and repetition. 
It’s    a work  that  acquires  expression  and  sense  from  the  visualised reading  the 
researcher, of the own images, who where studyning them, discovers its structural, 
intertextual  and  contextual  dimension, and so,  revealing not only  the   need of 
displaying   the producted forms, but in  short, the subjectivity composed by its inner 
praxis.    
 
 
 
Key wotds: production, techonology, form, space, perception, trasnmutation 
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    1 
INTRODUÇÃO 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  

 
“Para  Levy-Strauss,  conteúdo  e  forma  não  existem  como 
instâncias  paralelas,  abstratas  de  um  lado  e  concreta  de  outro, 
corpo e veste claramente diversificadas, mas ambas, constituem um 
todo  único  e  indivisível,  o  nexo  de  relações  onde  as  estruturas  do 
conteúdo  encontram  sua  competência  adequada  e  compatível, 
apenas, e num só eixo de relações formais.” 
 
   Lucrécia D’ Aléssio Ferrara, 1981. 
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 DESCRIÇÃO 
 DO PROCESSO 
 
 

 
 
   2 
PRÉ-TRANSMUTAÇÕES: 
Cultura, Arte e Tecnologia 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
  

 
“Se a modernidade nasce da crise da representação é precisamente 
porque surge com ela, em primeiro plano, a questão da produção do 
novo. O  novo é  o que escapa a  representação do mundo como 
dado, como cópia. O novo significa a emergência da imaginação no 
mundo  da  razão  e  conseqüentemente  num  mundo  que  se  libertou 
dos modelos disciplinares da verdade.” 
 
           André Parante, 1993. 
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   3 
TRANSMUTANDO A FORMA: da 
construção mimética ao simulacro, o 
sentido da imagem 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  

 
“A  produção  de  simulações,  mediante  modelos,  implica 
substituir um fenômeno por uma representação. O processo de 
simulação  permite  apreender    os  fenômenos  do  mundo 
exterior,  que  são  reduzidos  à  categorias  mentais,  juízos 
perceptivos  e  códigos  de  representação,  permitindo  aumentar 
o poder  intelectual  sobre o  mundo.  A  noção de “real” torna-se 
assim tributária da ação das linguagens e tecnologias.” 
 
        Julio Plaza, 1998. 
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   4 
METAMORFASEANDO: 
a título de Conclusão 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  

 
 “O  pensamento  criador  tem  que  tomar  decisões 
provisórias sem conseguir visualizar a sua precisa afinidade com o 
produto acabado... consegue extrair desse material semi-acabado, 
informações  que  são  muito  mais  do  que  seu  valor  aparente. 
Conserva  a  sua  visualização  consciente  intencionalmente 
imprecisa e envolta em nuvens e deixa que a triagem inconsciente 
o guie ao longo do caminho.” 
       Anton Ehrenzweig, 1969. 
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“Observamos  o  corpo  como  lugar  da  construção  de  sentidos, 
espaço  de  investigação  e  criação  de  novas  realidades,  em 
conexão com diferentes meios e que se apresenta como aparelho 
produtor  de  linguagem.  Pensar  neste  corpo  que  emerge  diz 
respeito também a inseri-lo no contexto das formas  sensíveis e  a 
conhecer os diversos perfis que compõe sua identidade.” 
 
         Christiane Mello, 2002. 
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1 INTRODUÇÃO 
                                   
 
  A iniciativa  e expectativa da realização deste Estudo resultam dos desafios 
vivenciados na  minha  condição de artista plástico, graduado, e de minha atuação 
como  professor em Instituição Superior de Ensino de Arte. Neste ponto de partida, 
reside  um grande número de  fatores os quais  mobilizam-me ao empreendimento 
que,  por  certo traz  relevante  contribuição  na  ampliação do conhecimento sobre o 
meu  próprio  trabalho  que  vem  se  construindo  já  há  três  décadas,  além  de 
proporcionar-me a  compreensão sobre o  caráter  de   integridade,  traço peculiar  da 
arte e em que, nos dias atuais tende a requerer do produtor, do público e do produto 
estético, que se estabeleçam  certas relações inexploradas capazes de alimentá-los 
e fortalecê-los. 
 
 
1.1  Sobre a Pesquisa 
 
Dentre os fatores  aos  quais me  impulsionam para esta Pesquisa,  está  a 
intenção de proporcionar a reflexão sobre a questão da  percepção de imagem de 
caráter  bidimensional,  impressa  mecanicamente,  cujo  caráter  híbrido  e  mutante 
possa    desencadear  um  processo  de  perturbação  ótico    resultante      dessa   
mutação 





a   t r a n s m u t a ç ã o   d a   f o r m a 
__________________________________________________________________________________________ 
 

2 

ou  transmutação  explorada.    Espero,  por  meio  da  computação  gráfica    conciliar  a 
eficiência  da  máquina  à  imaginação  e    atingir  a  um  discurso  lírico,  ou  seja,  um 
diálogo eloqüente que vise gerar identidades. 
 
O prazer em comunicar às  impressões  sobre o universo complexo instalado 
dentro de mim e no qual estou imersa; a necessidade de exprimir o intrincado jogo 
de  relações  interpessoais  que  abrange  minha  família,  amigos,  paixões;  minha 
inevitável  solidão.  Os  desejos  mais  automáticos  de  meu  corpo;  o  sentimento  de 
insuficiência e de anonimato; a vontade de embalar a constante certeza da dor, do 
amor, da morte, de fazer exprimir  e, fazer sentir  a porção latente de vida   estão  
presentes no  meu  trabalho.    Contudo,  estes  fatores  que  me  levam  na  direção  da 
liberação em  forma  poética,  são  os  mesmos  que  deixam revelar    o  meu  medo,  a 
minha  curiosidade e  a  minha responsabilidade no emprego de recursos que ainda 
me são inéditos. 
Com  o  propósito  de  produzir  outras  percepções  da  individualidade,  da 
alteridade, da  dualidade,   da ambigüidade  e da multiplicidade do humano, este 
Trabalho  recente  se  concretiza. E  as  tecnologias aqui, não    são  mais do  que 
recursos  ou  possibilidades  de  criar  condições  de  gerar  formas  transfiguradas  que 
assumem, por sua  vez,  o papel de expressão de idéias e, que portanto,  adquirem 
diferentes formas e aspectos. 
  A  produção  experimental    aqui  se  realiza  e  se  resume  junto  ao  contexto  e 
significado  que agora constitui parte do repertório que a acompanhará. A tarefa  de 
obter  o  entendimento  do  processo  desde  seu  desenvolvimento  à  sua  totalidade, 
enquanto  procedimentos,  enquanto  pensamento  que  norteia  o  trabalho  e,  que 
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esteve a priore e ao decorrer da sua execução, no plano do inconsciente, se finaliza 
nestes escritos, não definitivamente, mas, na medida em que se abre para novas 
leituras. 
 
1.2 Sobre meu olhar quanto à Percepção e Transmutação no Processo de 
Produção de Imagens 
 
 
A  produção  artística  constitui  um  modo  de  percepção  particular  de  mundo 
traduzida sob a forma de interpretação simplificada, e opera por meio de  uma 
linguagem  própria, por sua vez, resultante da capacidade sensitiva, e analítica de 
seu  interpretante.  Como  ato  de  perceber  ou  ação  de  mentalizar  representações 
sobre objetos externos a partir de dados sensoriais ou da sensação, a percepção, de 
acordo com os empiristas, é fonte de conhecimento. (JAPIASSÚ & MARCONDES, 
1996, p. 210). 
A  percepção  enquanto  interpretação  simplificada  ou  visão  extra-
representativa  das coisas  é um olhar  e uma  visualização  que  está presente  no 
romantismo antiidealista de Goya, no expressionismo de Van Gogh, na cor de 
Cézanne  que sugere  sensações  táteis, no  lirismo  metafísico  de Gauguin,  Chagall, 
De Chirico, Magritti, Delvaux, Miró e Malevitch que, cada qual ao seu modo simplifica 
o mundo conforme o seu olhar interior. Está presente no processo de “dissecação” 
de  Kandisnsky,  nas  apropriações  irreverentes  de  Dumchamp,  no  realismo  satírico 
dos ícones de consumo de Wahrol, no hiper-realismo sedutor da imagem fotográfica 
ou no pormenor, na casualidade e na irregularidade dos desenhos dos fractais. 
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É este olhar particular sobre as coisas que mobiliza o artista à experiência, à 
descoberta e conseqüentemente à formulação de conceitos. Ele está impresso nas 
paredes de Altamira e nas imagens colorizadas do cinema e, por meio dele se pode 
 
observar  a determinação de algum artista em demonstrar suas percepções, ou seja, 
sua  apreensão,  identificação  ou  reconhecimento  da  realidade,  todavia,  nas 
percepções  também  estão  submersas  a  razão  de  sua  vida,  das  suas  dúvidas,  do 
seu fracasso e eventualmente, do seu sucesso. 
É na “trama do olhar” que o artista tece as imagens  da arte,  que se dirige e, 
faz dirigir outros olhares à representação da forma imaginária.    O mesmo olhar que 
faz perceber a realidade instável, faz transformar e compreender as transformações 
ou transmutações. As transformações, por sua vez, são intrínsecas ao metabolismo 
dos  seres,  das  formas,  da  sociedade  e,  são  nos  tempos  atuais,  as  principais 
características  da    arte  e  da    sociedade,  pois,  as  transmutações  têm  em  vista,  o 
poder hábil e transformador da máquina e da eletrônica.  E, a nova era engendrada 
nos princípios  tecnológicos  em sua essência mutante e dinâmica, redimensiona o 
olhar e a percepção, reorganizando o pensamento e a ideologia do artista. 
 Do  plano  real  para  o  de  simulacro  de  real,  os  mecanismos  videográficos 
convertem imagens da realidade em imagens de fantasia ou irrealidade, que afetam 
os  sentidos  e  provocam  perturbações  sensoriais  e  mentais.  Produzem  uma  nova 
percepção  e  leva  a  romper  com  a  tradicional  concepção  de  estabilidade, 
espacialidade,  linearidade;  com  a noção de  micro e  de macro.  Essas  imagens 
eliminam  as  fronteiras,  permitem  conviver  com  lugares  inatingíveis,  com 
personagens para além do imaginável. 
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 “Culturas e as artes do pós-humano”, expressão, empregada por Santaella 
(2003) reflete o ilimitável processo de transmutação cultural. A autora faz um estudo 
da cultura digital, mediante o desdobramento das culturas de massa, resultante do 
 
processo  de  reprodução  técnico-industrial  como  o  jornal,  a    fotografia,    o  rádio,  o 
cinema  e  a  televisão  e  da  cultura  das  mídias,  produzida  no  hibridismo  e  na 
aceleração desses meios de comunicação entre si. A cultura digital, com o advento 
de  suas    mídias  computacionais,  segundo  essa  autora,  convive  simultaneamente 
com  a  cultura  de  massa  e  a  cultura  das  mídias  e  cada  uma  com  suas  próprias 
características emanam influências sobre a sociedade. Santaella explica, que talvez, 
o termo pós-humano tenha se generalizado,  frente às constantes indagações sobre 
essas culturas de interfaces, de suas virtualizações e em decorrência da atitude dos 
artistas e  dos  estudiosos  que  desafiam  as  fronteiras  da  percepção  e  visualizam 
outros universos aparentemente insólitos. Cita, Hasn Moravec que fala em sua obra 
Mind Children (1988), de um mundo pós-biológico capaz de libertar  o pensamento 
“da escravidão de um corpo mortal”,   e cita ainda Jean Claude Beaune (1989), que 
“em  seus estudos  de autômatas, chamou de automata  cibernético  e informático a 
uma  nova  espécie  de  criatura  viva,  dotada de  uma  inteligência  semi-autônoma ou 
capacidade de adaptação.” e cita também, entre  outros, Stelarc (1994, 1995, 1997), 
artista autraliano que desenvolve em sua Prótese, robótica e existência remota, uma 
teoria sobre o corpo obsoleto e das possibilidades de reprojeção do corpo humano 
para “enfrentar seu novo ambiente extraterrestre.”. 
Para o artista Robert Pepperell (1995), citado também por Santaella (2003), o 
termo pós-humano diz respeito “...ao fato de que nossa visão daquilo que constitui o 





a   t r a n s m u t a ç ã o   d a   f o r m a 
__________________________________________________________________________________________ 
 

6 

ser humano está passando por profundas transformações...” e que também aponta 
“... para a convergência geral dos organismos com as tecnologias até o ponto de se 
tornarem indistingüíveis.”. Pepperell considera como comunicação global, a protética 
 
e  a  nanotecnologia,  as  redes  neurais,  os  algoritmos  genéticos,  a  manipulação 
genética e a vida artificial, como realidades virtuais (RV) e como dispositivos, dessa 
condição pós-humana (apud Santaella, 2003, p. 192). 
A exemplo do que a visão pós-humana pode conceber como uma espécie de 
percepção extra-sensorial Santaella (2003, p. 192) explica: 
A idéia de imersão, usando estereoscopia, medição da direção dos 
olhos e outras tecnologias para criar a ilusão de estar dentro de uma cena 
gerada pelo computador é  uma das funções da  Realidade Virtual (RV). A 
idéia  de  navegar,  criando  o  modelo  computacional  de  uma  molécula  ou 
uma  cidade  e  habilitar  o  usuário  a  se  mover  como  se  estivesse  dentro 
delas,  é  o  outro  elemento  fundante.  Nenhum  desses  elementos-chave 
requer sua implementação por um tipo específico de tecnologia. 
 
Em suma, as tecnologias permitem que a realidade do  mundo e a realidade 
da  arte  se  construam,  se  ampliem  e  se  consolidem  gerando  inusitadas 
potencialidades  de    percepções  e  de  transmutações.  Como  num  ciclo  vicioso,  o 
artista precisa olhar o mundo, olhar a arte e a tecnologia de seu tempo, para então, 
realizar  suas  visualizações  que,  por  certo,  servirão  para  deslumbrar  e  refletir  um 
novo olhar. 
 Como todo produto artístico, este Trabalho é objeto da armadilha de um olhar 
silencioso e solitário, porém, imensurável que vai a busca de transformação.  É um 
exercício às linguagens que até agora eram indiferentes para mim e, que portanto, 
faz gerar  uma enxurrada de  sensações também estranhas; de certezas poucas e 
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de grandes dúvidas.  Mas, a fluência e a flexibilidade do meu olhar orientam a minha  
mão que vagueia às vezes de forma provisória, às vezes, definitiva. Meu 
 
pensamento que sem quietar-se, mobiliza corpo e mente, prescreve as direções e as 
ações do devir. E, de repente, todas as coisas ao meu redor  parecem dialogar com 
o  assunto  proposto,  é  como  se  todas  as  verdades,  sejam  elas  estética,  histórica, 
filosófica,  psicológica,  antropológica  e  tecnológica,  fossem  as  verdades  que  eu 
busco. 
 
 
1.3 Sobre a Linguagem, os Recursos Operacionais, o Produto e os 
Objetivos de Produção 
 
A linguagem computacional, nesta Pesquisa resulta da curiosidade e da vontade 
de superação dos receios e dos preconceitos que possivelmente são impostos pela 
própria sociedade acerca desta linguagem, de suas ferramentas e dos produtos por 
ela elaborados. 
No início da presente Pesquisa, pretendia desenvolver um  trabalho experimental 
relativo ao desenho ou pintura.  Mas, o  Projeto inicial ao passar por modificações e 
reajustes, diante das reflexões surgidas no decorrer de seu percurso,  desencadeou 
os  estudos  para  um  processo  fotográfico  realizado  com  câmara  digital  e,  por 
conseguinte  para  o  processamento  computacional  das  imagens  fotografadas.  As 
possibilidades  tecnológicas  da  fotografia  e  da  computação  gráfica  somaram-se  à 
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idéia de uma performance. E talvez, entre estas três linguagens, a da performance, 
fosse a que eu mais me identificasse. Esta impressão, se deve, à minha relação 
 
empática  com  o  teatro.  Uma  relação  que  nasceu  na  infância,  acompanhou  a 
adolescência  e  tornou-se  ainda  mais  consistente,  em  decorrência  de  minha 
formação  profissional  enquanto  arte-educador    além  de  minha  participação em 
diversos grupos de teatro amador. A performance, não é contudo um fim, e, como a 
fotografia, constitui um dos  meios  construtivos das  imagens  que  se processam    e 
são impressas por computador. 
O  termo  Ingografia    empregado     para        designar  a  computação gráfica, é 
aplicado por diversos estudiosos em cultura eletrônica,  segundo Parante (1993, p. 
285). A infografia constitui uma linguagem artística que se encontra em permanente 
questionamento,  sobretudo,  quanto  à  sua  definição  produtos  por  ela  elaborados. 
enquanto arte e sobre seu  alcance ou dimensão e limites. Pois, é um fenômeno de 
grande potencialidade  tecnológica  capaz  de  abarcar    várias  linguagens  da  cultura 
eletrônica. Anunciando-se como uma nova ferramenta  de  expressão artística, a 
iconografia computadorizada requer um estudo sistemático em seu aspecto formal e 
sinestésico.  A  tecnologia  numérica,  fruto  da  cultura  engendrada  na  fusão  dos 
contrastes  estéticos  e  éticos,  como  também  antropológicos  e  sociológicos 
estabelece uma nova  relação do  indivíduo  com  a  imagem,  com o  trabalho,  com  o 
consumo,  com  o  micro  e  macro  ambiente.  É  uma  realidade  enquanto  linguagem 
expressiva e uma potencialidade tecnológica incalculável, no entanto, ao optar pelo 
seu emprego, jamais tive a intenção de estudar os seus avanços. Coloco-me nesta 
pesquisa, como uma artista que se propõe a experimentar os recursos mais básicos 
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que  a  linguagem  oferece,   no  sentido  de  construir  uma  iconografia que  exprima  o 
meu modo de ver e possa estimular a minha percepção. 
 
Assim, o produto desta Pesquisa se constitui de diversas séries de imagens 
intituladas: A Taça, A Ânfora, O Espelho, A Sombra I e II   e  A  Alma. As séries de 
imagens surgiram com o ensaio fotográfico no  qual emprego minhas filhas, Julia e  
Laura,  de dezenove e vinte anos respectivamente como modelos, cujos rostos são 
fotografados de perfil. O ensaio é realizado  com Câmera Fotográfica Modelo C 150 
D  390,  marca  Olympus,  tipo  de  imagem PhotoSuite,  tamanho 398 KB,  cujas  fotos 
são   processadas nos programas computacionais: Corel  Photo,  PhotoSuit  e Power 
Point  utilizando  de  suas  ferramentas  e    modos  operacionais  de  nível  básico  tais 
como: digitalizar, cortar, transportar, copiar, colar, clonar, limpar, etc. 
Com esses recursos digitais, procuro elaborar o Estudo, tendo por enfoque os 
elementos  visuais  “forma”  e  “espaço”,  considerando  que,  estes  signos  no meu 
trabalho devam soar como essência da estrutura e da organização espacial. 
 Em  uma  definição  do  termo  “forma”  de  caráter  mais  generalista,    Paul 
Guilaume diz que: “...uma melodia, um movimento, um ato, uma expressão afetiva 
são formas, isto é, unidades delimitadas em relação ao que o cerca, compostas de 
partes  solitárias  que  dependem  do todo”.  (apud  PENTEADO,  1988, p.  123). De 
acordo com Aristóteles,  a palavra forma, corresponde   aos “... limites exteriores da 
matéria  de  que  é  constituído  de  um  corpo, e  que  conferem  a  este  um  feitio,  uma 
configuração, um aspecto particular. Já, o Dicionário Aurélio a palavra forma é 
conceituada “...como figura ou imagem visível de algum  conteúdo e,  sobretudo diz: 
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“...  ela  informa  sobre  a natureza  da  aparência  externa de alguma  coisa.”  (apud 
GOMES, FILHO, 2000, p. 39). 
 
 
 “Espaço”  é plano que compõe o  campo intermediário às  formas ou figuras, 
entretanto, neste Estudo, em determinados momentos, o espaço atua na função do 
elemento  “forma”,  incidente  este,  provocado  por  efeito  de  ambigüidade,  que  é 
proporcionado pela disposição destes elementos (forma e espaço), ao se alternarem 
entre  si.  A  “relação”  forma/espaço,  ou  figura/fundo  é  o  problema  central  da 
construção das  imagens  construídas e,  sobre a  concepção  a  cerca desta relação, 
Penteado  ao empregar conceitos da gestálticos argumenta: 
 
“Existem diferenças fenomenais entre figura  e fundo: 1. A figura tem uma 
forma, o fundo é relativamente informe, ou se tem uma forma, ela é devida 
a  alguma  outra  configuração  que  se  encontra,  e  não  ao  contorno  que  o 
separa da figura. 2. O fundo parece se entender de  modo contínuo, atrás 
da figura, e não ser interrompido por ela. 3. A figura tem, então, algumas 
das  características  de  objeto,  enquanto  que  o fundo  aparece  como  um 
material  informe.  4.  A  figura  tende  aparecer  na  frente, enquanto  que o 
fundo mais atrás. 5. A figura impressiona mais, ou é mais bem  recordada, 
e é mais apta a sugerir uma significação.” (1990, p. 124)  
 
 
 A alternância entre figura/fundo é  o objeto estudado, uma ação que ocorre 
somente no plano perceptivo e que ao  produzir o efeito de ambigüidade, possibilita 
o aparecimento de novas formas  ou figuras objetivando: a) transmutação da forma 
no espaço bidimensional; b)  jogo de  percepção; c) passagem da configuração 
naturalista à configuração abstrata; d) exploração do signo icônico e sua capacidade 
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intertextual;  e)  geração  de  outras  oportunidades  de  apreensão  da  figura  sobre    o 
contexto da apropriação de imagens produzidas por outros artistas. 
 
 
  Para  atingir  estes  objetivos    exploro  as  possibilidades  de  relações  entre  os 
elementos  estruturais  básicos  da  imagem, aplicando  assim  alguns princípios    de 
organização  espacial
1
  por  segregação,  como  distância  e  proximidade;  por 
semelhança,  seja  pela  proporção,  peso,  simetria  e  direção;  por  harmonia 
estabelecida  pela  unidade,    regularidade,  continuidade,  homogeneidade,  ritmo, 
equilíbrio  e  contraste;  e  pela   pregnância  visual, isto  é,  por grau    ou    nível  de 
simplicidade ou complexidade estrutural da imagem.  Ao  explorar os códigos forma 
e espaço, pretendo produzir determinadas transformações  e efeitos visuais capazes 
de incidir na natureza da composição. 
 Nas  séries  A  Taça  e  A  Ânfora    as  experiências  culminam  na transmutação da 
imagem  dos  rostos  femininos  provocada  pela  possibilidade  de  transtorno  da 
percepção ótica, que produz efeito visual  oposto à concepção  inicial, ou seja, a 
apreensão da imagem figurativa que culmina na percepção da imagem de natureza 
abstrata. 
Em O Espelho, a terceira série,  trabalho com a mesma estrutura empregada 
nas composições anteriores, entretanto, não relaciono mais, o processo construtivo 
ao  contexto  físico  ou  concreto  da  imagem,  ou  seja,  ao    jogo  de  metamorfoses  e 
efeitos visuais, mas, o  desloco  para o contexto conceitual ou para o jogo de idéias 
subjetivas e conflitantes que as imagens podem proporcionar. O modelo utilizado na 
imagem é o meu próprio rosto através do qual projeto outros rostos, simulando um 
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_____  
1- Considerando as Leis da Gestalt, dizem respeito às categorias estruturais  ou de organização das formas no espaço . São 
modalidades morfológicas, cujas definições abarcam os conceitos de diversos autores, portando são abordadas  e explicadas 
durante este Trabalho, levando-se em consideração o emprego das mesmas. 
 
espelho. E, para esta finalidade recorro à apropriação
2 
 de imagens produzidas por 
artistas de alguns dos mais diversos períodos da história da arte, como recurso de 
construção do texto poético. O recurso da apropriação desses rostos é um mergulho 
profundo que, muito mais do que me remeter à história da construção da imagem, 
leva-me ao encontro com aqueles  arquétipos  que constroem à própria  condição 
humana, como o poder, no sentido  de força, audácia, superioridade e domínio no 
âmbito  masculino  e  feminino;  a  virgindade,  como  sinônimo  de  pureza,  de 
sensualidade  e  a  inveja,  enquanto  sentimento  de  cobiça  e  de  desejo  de 
transformação. A atitude de me apropriar das obras de  arte  que, surge a partir de 
determinados  exercícios  preliminares  nos  quais  utilizo  aleatoriamente  figuras 
recortadas  de  revistas.  Torna-se  então,  a essência  das  séries O  Espelho  e  A 
Sombra  nas  quais  exploro  o  sentido  alegórico  das  imagens  além  de  novas 
possibilidades perceptivas. 
Na Produção de A ALMA, a quinta série do conjunto, num estágio preliminar, 
construo  imagens  de rostos  humanos em  relevo  e,  deste  material tridimensional e 
deles subtraio a nova série,   realizada  no sentido de atingir o ápice  da  minha 
subjetividade. 
 
 
________ 
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2- O recurso, da apropriação de objetos na obra de arte (ou como obra de arte) tem sua origem  nos Readymades de Marcel 
Duchamp construídos a partir de 1913. Duchamp empregou o termo readymade com determinada propriedade, e desde então, 
recebeu diferentes conotações. Para André Breton, os readymades “eram objetos manufaturados promovidos à dignidade de 
objetos  (obras)  de  arte  através  da  escolha  do  artista.”    Segundo  Arturo  Schwarz,  um  readymade  “pode  ser  definido  como 
qualquer entidade comum e elaborada que, unicamente em razão de ter sido escolhida pelo autor, sem nenhuma modificação, 
é consagrada como uma obra de arte.”  (FUNDAÇÃO BIENAL DE SÂO PAULO.Marcel Duchamp. Curadoria; Arturo Schwarz - 
São Paulo: A Fundação: 1987, p. 45). 
 
 
 
1.4 Sobre os Métodos de Análise e a Apresentação da Produção Artística 
 
 
No  momento  em  que  dou  início  a  este  trabalho,  deparo  com  algo  que  me 
impele a discorrer sobre ele, pois, me parece tão óbvio que ele próprio já esteja aqui 
para dizer aquilo que não sei dizer ou não desejo dizer. Esta indisposição torna-se 
de certo modo justificável, quando tomo a mão o texto de Merleau-Ponty (1980, p. 
121) que explica: 
A expressão não pode ser  então a tradução de um pensamento já 
claro, porque os pensamentos claros são os que já foram ditos em nós ou 
pelos  outros.  A  “concepção”  não  pode  preceder  a  “execução”.  Antes  da 
expressão, existe apenas uma febre vaga e só a obra feita e compreendida 
poderá provar que se  deveria ter  detectado  ali  antes de  alguma  coisa do 
que  nada.  Por  ter-se  voltado  para  tomar  consciência  disso  no  fundo  de 
experiência  muda e solitária sobre  que se constrói  a cultura  e  a troca de 
idéias, o artista lança sua obra como o homem lançou a primeira palavra, 
sem saber se passará de grito, se será capaz  de destacar-se do fluxo da 
vida individual onde nasce e presentificar, seja a esta mesma vida em seu 
futuro, seja as mônodas que consigo coexistem, seja à comunidade aberta 
das  mônodas  futuras,  a  existência  independente  de  um  sentido 
identificável. O sentido do que vai dizer o artista não está em nenhum lugar, 
nem nas coisas, que ainda não são sentido, nem nele mesmo, em sua vida 
informulada. 
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E quando, ao dar conta de haver-me lançado para a Pesquisa de tal natureza, que 
me incita a descrevê-la, me proponho então, a descobrir, como transpor o universo 
da operação de sua execução para a sua teorização.  Um exercício, que se equivale 
à ação de  reivindicar do  Trabalho, com toda a sua  singularidade,  os  subsídios 
capazes de fornecer uma teoria-prática. Todavia, o trabalho em si e a sua teorização, 
aparentemente,  me  impõem  a  tarefa  de  emitir  duas  linguagens  distintas:  uma  se 
refere ao texto visual, e,  a  outra, ao texto verbal.  Fato, que me parece   exigir a 
articulação entre ambas, ou a conversão de ambas estas linguagens, para uma fala 
única,  apreendida  a  partir das associações encontradas na forma e  significado  do 
trabalho;  na  investigação  em  sua  dimensão  experimental,  formal,  conceitual, 
contextual e analítica. E, muito mais do que uma apresentação, que consubstancie 
sua    forma  e  sua  significância,    a  apresentação  deste  Trabalho  deve permitir  que 
este seja  lido com toda a clareza, apesar de  sua subjetividade,  deve denotar sua 
inteireza, apesar de seu caráter inacabado. 
As configurações oriundas de muitas fases envolvendo o processo manual e 
mecânico  desencadeiam um conflito, entre a linha de pensamento e o método de 
trabalho.  É  como  “...a  vertigem  eclética  das  formas,  vertigem  eclética  dos 
prazeres...”, (BAUDRILLARD, 1990, p. 9) que paulatinamente vai ponderando e 
fazendo as  coisas  submergirem.  Assim,  a  seqüência  de  imagens  aqui exposta 
representa  os  fragmentos  e  a  totalidade  da  produção  infográfica,  somadas  ao 
conjunto  de  idéias e  demonstra    uma  grande energia no  sentido  de estabelecer a 





a   t r a n s m u t a ç ã o   d a   f o r m a 
__________________________________________________________________________________________ 
 

15 

unidade  entre  a  linguagem,  o  tema,  os  recursos  tecnológicos,  os  programas,  as 
ferramentas, as técnicas, os procedimentos operacionais e os conceitos. 
 
O estudo procede, simultaneamente, com a descrição dos  procedimentos de 
feitura  de  cada  imagem  e  com  o  processo  de  leitura  ou  análise  de  seus  signos. 
Entretanto, sem querer me restringir a um único método de análise,   procuro,  ora 
fazer a descrição pautada nos parâmetros de eixo hermenêutico,  ora, apoiada nos 
de  eixo  semiótico.  Por  parâmetro  hermenêutico  compreendo  o  sistema  de 
interpretação,  segundo  Anne  Cauquelin  (2005)  o  define  como  Método  Geral   
destinado  à  explicação  do  fenômeno  artístico  num  âmbito  geral  ou  particular,  ou 
ainda como uma espécie de “...teoria da experiência efetiva que é o pensamento...” 
(p. 95) que busca dar sentido, ou seja, busca “... a apreensão de uma unidade entre 
intenção  e  ´resultado.”  (p.  98).  Conforme  essa  autora  explica,  o  sentido  da  obra, 
pode estar além dela mesma, quer dizer, se encontra numa esfera extra-sensorial. 
Seu sentido pode inferir um olhar e um querer ver o inelutável. Joyce diz,  “Inelutável 
modalidade  do  visível...  pelo  menos  isso  senão  mais,  pensado  através  dos  meus 
olhos.”  (apud  DIDI-HUBERMAN,  1998,  p.  29).    Entre  os  diversos  matizes 
hermenêuticos,  busco  na  fenomenologia  de  Merleau-Ponty  (1999,  p.  104-105) 
compreender que: 
Ver um objeto é ou possuí-lo à margem do campo visual e poder fixá-lo, ou 
então corresponder efetivamente a essa solicitação, fixando-o.  [...] porque 
olhar  um objeto é entranhar-se nele,  e porque os objetos formam  um 
sistema  em  que  não  pode  se  mostrar  sem  esconder    outros.  Mais 
precisamente, o horizonte interior de um objeto não pode se tornar objeto 
sem que os objetos circundantes se tornem horizonte, e a visão é um ato 
de  duas  faces. [...] o  horizonte é  aquilo  que  assegura a  identidade do 
objeto no decorrer da exploração, é o correlativo da potência próxima que 
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meu olhar conserva sobre os objetos que acaba de percorrer e que já tem 
sobre os novos detalhes que vais descobrir.  [...] ver é entrar  em um 
 
universo  de  seres  que    se  mostram,  e eles  não  se mostrariam  se  não 
pudessem  estar  escondidos  uns  atrás  dos  outros  ou  atrás  de  mim.    [...] 
olhar um objeto é vir habitá-lo e dali apreender todas as coisas segundo a 
face que elas voltam para ele. 
 
Por outro lado, o conjunto de imagens é também descrito e analisado dentro 
de um estruturalismo semiótico. Aquele que propõe um olhar e um querer ver aquilo 
que  se  limita  à  visibilidade:  estrutura,  espaço,  forma  e  tom,  que  se  harmonizam 
mutuamente  num  simples  espetáculo  visual,  que  se  alimenta  muito  mais  da 
estranheza e visa fazer usufruir o jogo estético, o qual remonta à teoria de Chklóvski 
em que o olhar: 
 
se  apóia  na  ação  de  estranhar  o  objeto  representado  procura 
transpor o universo para uma esfera de novas percepções que se opõe ao 
peso  da  rotina, do hábito,  do já visto. Extraindo  o objeto  de seu contexto 
habitual e  revelando-lhe  uma faceta insólita, o  artista destrói os clichês  e 
as  associações  estereotipadas,  impondo  uma  complexa  percepção 
sensorial  do  universo.  A  deformação  enquanto  ato  criativo  torna  mais 
sagaz  a  percepção  e  mais  denso  o  universo  que  nos  circunda.  A 
densidade perceptiva de um mundo insólito  é a principal característica da 
arte. (apud D’ ALÉSSIO, 1981,  34). 
 
E,  este  modo  de  ver,  deve-se  ao  fato  de  as  imagens  aqui  elaboradas, 
enquanto processadas virtualmente, perderem seu referencial de imagem fotográfica, 
assumindo  outras  feições  ao  se  metamorfosearem  constantemente.  O 
desaparecimento,  ou  seja,  o  apagamento  desse  referencial,  as  torna  deveras 





a   t r a n s m u t a ç ã o   d a   f o r m a 
__________________________________________________________________________________________ 
 

17 

estranhas  e a irradiar um certo fascínio. Numa sintaxe estética que se faz lembrar 
Baudrillard, “Essas imagens não escondem nada, não revelam nada, têm de certa 
 
forma uma intensidade negativa.” (1990, p. 24), elas não querem      representar ou 
simbolizar nada, elas não querem despertar qualquer polêmica entre: 
 
... a questão do belo e do feio, do real ou do irreal, da transcendência ou 
da  imanência,  exatamente como  os ícones  bizantinos  permitiam  que  não 
se  colocasse  a  questão  da  existência  de  Deus  -  sem  contudo  deixar  de 
crer. - Esse é o milagre. Nossas imagens são como ícones: elas nos dão a 
possibilidade  de  continuar  a  crer  na  arte,  evitando  a  questão  de  sua 
existência. Por isso talvez se deva considerar  toda a  arte contemporânea 
como um conjunto ritual, para uso ritual, sem levar em conta nada além de 
sua  função  antropológica,  sem  referência  a  nenhum  julgamento  estético. 
Retornaríamos  assim  ao  estádio  cultural  das  sociedades  primitivas... 
(BAUDRILLAR, 1990, p 25). 
 
  Porém, numa outra instância, atenho-me à leitura intersemiótica, que segundo 
D’  Aléssio  “...  é  resultado  de  um  desenho  da  linguagem  onde  vibram  as 
reminiscências dos sistemas de signos nela presentes e nela interferentes.” envolve 
um  raciocínio  analógico  no  qual  os  signos  são  manipulados  como  “...  vestígios  e 
índices [...] que se articulam em ícones...” (1981, p. 87)  em uma espécie de via de 
mão  dupla,  podendo  ser  percorrida  da  secundidade  (consciência  analítica)  para  a 
primeiridade (consciência perceptiva). Outrossim, a leitura, com este caráter procede 
nos cortes ou recortes, na seleção de dados que  por certo me apóiam, na tentativa 
de encontrar equivalências, semelhanças e contradições, na relação entre os dados, 
que  por  conseguinte  me  orienta  na  organização  de  certos  traços  associados  por 
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contigüidades,  ou  seja,  pela  proximidade  entre  o  repertório  apresentado  e  o 
repertório de outros artistas ou de determinadas situações. 
 
 
Do  mesmo  modo  que  “A  leitura  de  um  texto  dramático  pode  criar  um 
espetáculo  virtual  -  o  qual  sempre  antecede  ao  espetáculo  concretizado 
artisticamente  e  apresentado  ao público  diversificado...” (KUHLMAN.  1998,  P. 23), 
um texto visual, independentemente de sua construção analógica ou tecnológica é 
um  espetáculo  virtual  repleto  de  valores  individuais  e  coletivos,  do  homem  e  da 
sociedade, que recebem por intermédio dos signos que o representa, outros valores 
e  os  torna  significante  de  outros  signos.  Este  pressuposto  leva-me  a    acreditar  o 
quão necessário se faz recorrer a um quarto modo de interpretação, capaz de flagrar 
o conjunto das imagens enquanto espaço contextual. Como uma “unidade de 
percepção contínua e global” que enfatiza o Ser, a época, a história, a tecnologia, os 
meios produtivos, o trabalho, os usos e costumes, os valores morais, éticos e 
estéticos, o ambiente, o micro e o macro cosmos a memória e o momento. 
No papel de signo contextual a Produção se torna uma morfologia  enquanto 
“lugar  e  espaço”  que  condiciona  e  é  condicionado.  O  signo  contextual  irradia  um 
certo  dinamismo,  um  denso  trânsito  de  significado,  que  abrange  dois  tipos  de 
percepção conforme explica D’ Aléssio: 
Na  morfologia  por  contigüidade,  temos  a  percepção  de  pontos 
isolados que  atuam como referências igualmente estanques, discretas do 
contexto  e  não  permitem,  pois,  a  apreensão  da  unidade  contextual.-  Na 
morfologia  por  similaridade  temos  a  percepção  analógica  do  contexto 
favorecendo a percepção simultânea e global. (1980, p. 122). 
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Ao  utilizar  este  quarto  princípio  de  análise,  pretendo  interpretar  as  imagens 
produzidas  dentro  do  fluxo  responsável  pelas  turbulências,  inquietações, 
inconstâncias e transmutações presentes. A partir desta possibilidade, apresento a  
 
seguir, uma seção dedicada à análise da Cultura, Arte e Tecnologia e avalio a minha 
presença enquanto artista no seio dessas transmutações. 
Ao finalizar estas considerações é relevante afirmar que os métodos de leitura 
os  quais  acabo  de  expor,  são  em  suma,  meios    pelos    quais    busco    assegurar 
minha 
atitude perceptiva enquanto artista-pesquisador, porém, como adverte D´Aléssio “...o 
método deve transcender o objeto para apreendê-lo...” (1981, p. 88),  pois, a leitura 
de um objeto não visa satisfazer somente as expectativas e curiosidades sobre este, 
mas  permitir  que  se  abram  novas  oportunidades  de  interpretação  diante  de 
perguntas que não param de cessar e, mais além deste caráter instigante, o método, 
que também remete à especificidade e à limitação de terrenos é capaz de nortear o 
percurso de seu usuário bem como a capacidade de dar a singularidade aos objetos 
interpretados.  No  conjunto  de  textos  visuais  que  se  segue,  reverbera  a imagem 
enquanto  ícone,  índice  e    símbolo.  São    categorias  de  imagens  que  exercem  a 
função  de  códigos  visuais  inerentes  do  sistema  de  comunicação,  são  formas  de 
expressão  do  pensamento,  e  entendê-las,  sobretudo  significa  promover  a 
assimilação do conteúdo desta Pesquisa. São elementos que funcionam como uma 
espécie de consciência estética, que direciona e redireciona os conceitos. 
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2. PRÉ-TRANSMUTAÇÕES: 
                                           Cultura, Arte e Tecnologia 
  A  trajetória  do  homem  compreende-se  da  constante  sucessão  de  fatos 
estruturados mediante valores que se alimentaram da continuidade ou repetição, da 
descontinuidade ou ruptura, da inovação ou invenção. 
 
2.1 Transmutações: da Cultura Agrícola à Cultura Informacional 
Considerando os estudos do casal Alvin e Heidi Toffler (1996), a evolução da 
civilização  atravessa  grandes  períodos  nos  quais  as  mudanças  ocorrem  frente  ao 
acúmulo de conhecimentos e resultam na  emergência de novos estilos sociais, 
padrões  de  trabalho,  conflitos  políticos  e  econômicos  e,  acima  de  tudo,  de  uma 
consciência  transformada.  Esses  estágios  da humanidade  são nomeados pelos 
Toffler de Primeira  Onda,  Segunda Onda  e Terceira  Onda,  e, os autores explicam 
que: 
 ...a raça humana passou por duas grandes ondas de mudança, cada uma 
obliterando  consideravelmente  culturas  ou  civilizações  anteriores  e 
substituindo-as  por  modalidades  de  vida  inconcebíveis  para  os  que 
antecederam. A Primeira Onda de mudança - a revolução agrícola - levou 
milhares  de  anos  para  se  esgotar.  A  Segunda  Onda  -  o  advento  da 
civilização industrial - durou apenas cem anos. A história de hoje  é ainda 
mais acelerada, é provável que a terceira Onda atravesse impiedosamente 
a história e se complete em poucas décadas. (p, 2). 
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Os  autores  ainda  advertem  que  a  Terceira  Onda,  superando  o 
desenvolvimento  agrícola  e  industrial,  impõe  uma  outra  civilização  com  formas 
próprias de perceber “o tempo, o espaço, a lógica e a relação de causa e efeito.” (p, 
2).  O  casal  Toffler  reintegra  que,  com  a  Primeira  Onda,  o  homem  aprendeu  a  se 
estabelecer num determinado lugar, a viver em grupo, a semear e conquistar a Terra. 
A  revolução  Industrial,  no  século  XVIII,  inaugura  a  Segunda  Onda,  reestrutura  a 
Europa,  expande-se  para  a  América  do  Norte  e  por  outras  partes  do  mundo.      O 
mundo se mecaniza e se constroem siderúrgicas, automobilísticas, estradas de ferro 
e se processam alimentos. Entretanto, uma onda não anula outra, porém, ocorre o 
enfraquecimento  da  primeira  e  a  aceleração  da  segunda,  que  passa  a  dominar  o 
Planeta.  Do  mesmo  modo,  por  volta  de  1955,  com  o  advento  do  computador,  a 
ampliação  dos  serviços  da  aviação,  também  com  o  aparecimento  da  pílula 
anticoncepcional  entre  outras  inovações,  a  Terceira  Onda  emite  seus  impactos,  no 
entanto não  faz cessar  o  processo  industrial que continua  se alastrando pelas 
diversas regiões da Terra, sobreviventes ao fluxo da Primeira Onda. 
  A industrialização mundial gerou a modernidade de  pensamento e  a  colisão 
de  identidades,  poder,  valores,  crenças,  riqueza  e  pobreza.  Por  outro  lado, 
potencializou  a  humanidade,  promovendo  a  ciência,  a  tecnologia  e  o trabalho. 
Estabeleceu  novos  parâmetros  na  atividade do  homem, tais  como a  padronização 
do  conhecimento,  a  concentração  do  contingente  humano  nas  cidades,  a 
maximização  dos  investimentos  empresariais,  a  concentração  do  poder  e  a 
padronização do trabalho. Esta organização multidisciplinar pautava-se nos fatores: 
máquina, produção, matéria-prima, capital e consumo. 
Para além das conquistas e dos conflitos instituídos no período industrial ou 
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na denominada modernidade (Segunda Onda), uma visão revolucionária, formulada 
com  base  no  conhecimento,  na  informação,  na  comunicação,  na  cultura  e  na 
linguagem vai se instaurando e despertando o indivíduo para um olhar diferente do 
Mundo. É a era pós-industrial (Terceira Onda), cuja origem se encontra na “crise da 
ciência  e  da  verdade”  proporcionada  pelas  “transformações  tecnológicas  sobre  o  
saber”,  como  explica  Barbosa
3
  .  Os  conceitos  que  até  então  norteavam  o 
pensamento moderno, “razão”, “sujeito”, “totalidade” e “progresso” se invalidam em 
função de outras teorias que pesquisam as possibilidades de compatibilidade entre a 
máquina e a linguagem. Estas pesquisas investem nos estudos sobre a “inteligência 
artificial” e se esforçam em conhecer o funcionamento do cérebro e os mecanismos 
da  vida.  O  cenário  pós-moderno  não  impõe  a  ditadura  da  máquina,  mas  busca 
gradativamente o diálogo entre o homem e a máquina, que passa a ser vista como 
um  instrumento  facilitador  ou  como  uma possibilidade  de  veicular  informação.  -  A 
informação torna-se a fonte do conhecimento, observa ainda Barbosa (1998): 
 
 ...nada  mais  é,  do  que  um  certo  modo  de  organizar,  estocar  e  distribuir 
certas informações. Longe, portanto de continuar tratando a ciência como 
fundada na vida do espírito ou na vida divina, o cenário pós-moderno 
começa  a  vê-la  como  um  conjunto  de  mensagens  possíveis  de  ser 
traduzido em quantidade (bits) de informação. (p. ix). 
 
 
 
____________ 
3- Com  o título  de  Tempos Pós-Modernos,  Wilmar  do  Valle  Barbosa  faz  o  prefácio  da  obra  de  Lyotard,    prestando  grande 
contribuição para a compreensão deste Trabalho, o qual o filósofo discorre sobre a legitimação da linguagem, da ciência nos 
últimos tempos. (LYITARD, Jean-François. O pós-moderno. Rio de Janeiro: José Olympio, 1988). 
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O  paradigma  da  informação  estabelece  “jogos  de  linguagem”  ou  a 
sistematização  de  regras  que  especificam  as  propriedades  das  categorias 
lingüísticas, por conseguinte, reformulam a percepção de mundo e exigem métodos 
próprios de leitura e interpretação das mensagens (LYOTARD, 1988, p. 15). 
A  percepção  reformulada,  articula  novos  interesses  e  outros  juízos.  Na 
concepção  mais  genérica,  a  palavra  juízo  indica  na  capacidade  de  alguém 
manifestar ou emitir julgamento quanto a um fato ou objeto. Portanto, as realizações 
tecnológicas somadas a outros campos de conhecimentos ao alterarem nossa 
capacidade  perceptiva,  em  conseqüência,  modificam  todas  as  maneiras  de 
julgamento e inclusive o nosso juízo estético. Este tipo de juízo implica, na questão 
da preferência (juízo de gosto), da organização construtiva dos elementos que dão 
consistência  à  obra  de  arte  (juízo de  existência),  dos  parâmetros  de  valoração da 
obra (juízo de valor) e na questão de conceituação da própria arte e do artista (juízo 
ético). (SANTOS, 1966). 
  Para Calabrese (1991, p. 9) dois fatores presidem no entendimento do gosto 
instaurado na nossa cultura, “... nos objetivos mais díspares, da ciência aos meios 
de  comunicação  social,  da  literatura  à  filosofia,  da  arte  aos  compartimentos 
cotidianos.”. O autor explica como primeiro fator: 
 
 as  descrições dos  fenômenos  da  cultura  contemporânea prescindirão  da 
sua  “qualidade”,  se  por  “qualidade”  se  entende  um  juízo  de  valor.  Aqui, 
efetivamente,  só  está  em  jogo  o  fato  de  na  nossa  época  existir  uma 
“mentalidade”, um horizonte comum de gosto, e não a sanção de quais as 
obras são as melhores. Além do mais, as sanções também são fruto de um 
gosto,  e  então  é  preferível  começar pela  sua definição  geral  e  não pelos 
seus efeitos.   -   Segundo: ver conexões entre objetos que nascem 
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intencionalmente  afastados  não  é  legítimo. De  outro modo,  ter-se-ia  de 
concluir que o que conta na descrição dos fenômenos é a intencionalidade 
dos seus autores. O que nem sempre se diz. Cada um de nós “sabe” muito 
mais do que aquilo que “crê” saber, e diz muito mais do que aquilo que crê 
dizer.  A  cultura  inteira  de  uma  época  fala,  em  quantidades  maiores  ou 
menores  e  de  maneiras  mais  ou  menos  profundas,  nas  obras  de  quem 
quer que seja.” (p.19) 
 
Na      fala  de  Calabrese  transparece  um  intuito  de  encontrar  caracteres  ou 
traços comuns difusores da mentalidade de uma época, entretanto, ele mesmo, cria 
dúvidas em torno desta possibilidade, ao indagar se realmente é possível existir um 
traço,  o  qual  ele  caracteriza  de    gosto,  num  tempo  tão  “confuso,  fragmentado  e 
indecifrável”.  A partir  deste questionamento, o  teórico  resolve  denominar  o que se 
passa  em  nossa  época,  de  cultura  neobarroca.  De  certa  forma  o  faz,  sem  a 
pretensão de impor um rótulo, mas, de sugerir uma forma diferente de análise que 
difere outros estudiosos, como:  Lyotard como já vimos, sustenta a tese sobre uma 
“era”    posterior  a  “era  industrial”  a  que  ele  nomeia  de  Pós-Moderna,  ou  do  casal 
Toffler, que por sua vez , refere-se às diferentes “eras” como “ondas” e, de um modo 
bastante coerente busca explicar a Terceira Onda ou esses novos tempos. 
  Jean Baudrillard (1990, p. 9) talvez, numa postura ainda mais polêmica que a 
destes estudiosos citados,  problematiza esses momentos evidentes, no sentido de 
“estado de coisas”. E, chama de uma “pós-orgia”, pois, para ele a “orgia” descreve o 
ápice da modernidade com sua atitude “explosiva” de “liberação” de todas as forças 
repressivas,  construtivas  e  destrutivas;  de  caráter  político,  social,  econômico, 
psicológico com relação ao sexo, a mulher, a criança, a arte etc. Refletindo cada vez 
mais, Baudrillard diz que a modernidade é: 
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“Assunção de todos os modelos de representação... de anti-representação. 
Total  orgia  de real,  de  racional,  de  sexual,  de crítica,  de  anticrítica,  de 
crescimento e de crise de crescimento. Percorremos todos os caminhos da 
produção e da superprodução virtual de objetos, de signos, de mensagens, 
de ideologias, de prazeres.” (p.10), 
 
 
A  hipótese  deste  teórico,  leva-nos  a  deduzir  que  a  aspiração,  ousadia, 
originalidade  são  em  suma,  os sinais  ou  a marca  que identifica o  pensar  e  o agir 
modernos e, desperta-nos para a sensação de já terem sido vivenciadas, sentidas e 
produzidas de todas as maneiras as experiências humanas. É um sentimento que se 
justifica diante  da pergunta do autor: “O que fazer após a orgia?”. Segundo, ele, a 
“simulação” torna-se a única solução viável ou possível para continuarmos um  “jogo 
já  acabado”.  O  ato  de  simulação  passa  a  permear  todas  as  atividades,  valores, 
raciocínio,  lógica, sonhos,  linguagens,    formas de   representação  e    de juízos. 
A  simulação,    como  sinônimo  de  simulacro
4
  e  do  desaparecimento  do  real, 
implica na  crise da representação,  pois  “...  com o  simulacro não se  pode mais 
distinguir o falso do verdadeiro, a cópia do original, a realidade da ilusão...” 
O desaparecimento de todas as coisas reais, para Baudrillard ocorre também 
de  forma  não  natural,  ou  seja,  pela  morte  ou  pelo  fim,  mas  em  suma  pela 
“proliferação, contaminação, saturação e transparência” o que o próprio sociólogo 
 
__________ 
4- Considerando  a  conceituação do dicionário  Teoria  Cultural  de  A  a  Z,  o  termo simulacro  foi  ontologicamente  definido  por 
Platão como uma  cópia de uma cópia  e,  com tal é  algo  inferior,  uma  vez  que  se  distancia da forma  real.  Os filósofos 
contemporâneos  Jean  Baudrillard,  Gilles  Deleuze  e  Jean-Francois  Lyotard  (teóricos    influenciados  por  Nietzsche)  atribuem 
certa importância a este vocábulo, pois num consenso geral, o simulacro não se trata apenas de uma cópia, mas, de algum 
modo  evita o  contato  com  a  forma ideal. “Dado  que  a  ordem  das  formas  representa,  para  Platão,  a  ordenação  racional  do 
universo,  o  simulacro  vem  significar  o  que  é  incompatível  com  a  razão  conceitual”.  (EDGAR,  Andrew.  SEDGWICK,  Peter. 
Teoria Cultural de A a Z (Org.) São Paulo: Contexto, 2003, p.306). 
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 justifica como uma espécie de “exaustão e exterminação”, uma certa “epidemia de 
simulação”.  É  como  um  mal  que  não  causa  mais,  a  morte  de  modo  fatal,  porém, 
determina o desaparecimento de um modo “fractal de dispersão” 
5
. 
Como podemos ver essa idéia de Baudrillard? Será que podemos considerá - 
la  como  um  traço  ou  característica  da  contemporaneidade  ou  enfim,  um  novo 
paradigma 
6
 que se estabelece no momento? 
A grande maioria dos estudiosos da cultura informatizada, recorre ao conceito 
de simulacro para explicar o processo de produção de imagem por computador, um 
assunto que exploramos de forma mais particular em nossa pesquisa. Neste instante, 
apontamos como  um  exemplo,  entre  outros nos  quais  o simulacro  ou o  ato de 
simulação  está  presente  como  nas  demais  formas  de  imagens  (mecânicas  e 
eletrônicas)  como a  fotográfica,  cinematográfica, a televisiva, e  nos objetos que 
exercem a  função  de  outrem  como  no  caso  do cheque  e dos  cartões  magnéticos 
que substituem a moeda real. 
Ao  analisar  as  peculiaridades  culturais  em  sua  abrangência,  pude  fazer 
analogias  e  associações  aparentemente estranhas,  contudo  pertinentes,  tal  qual o 
que  fiz  com  as  informações  escritas  por  Perniola  (1993)  em  seu  ensaio  sobre  o 
sentir.  O autor produz, uma reflexão sobre o sentir de forma organizada, na qual 
__________ 
5- Refere-se à teoria de Benoit Mandelbrot (psico-matemático).Um objeto fractal: consiste, no sentido intuitivo, qualquer coisa 
cuja  forma  seja  extremamente  irregular, extremamente  interrompida  ou  descontínua,  seja qual  for  a  escala em que a 
examinemos. Um  objeto  fractal  é,  um  objeto  físico (natural ou artificial)  que  mostra  intuitivamente  uma  forma  fractal,  cujas 
características  são:  caráter  casual  (significado  científico  de  pseudo-aleatoriedade  ou  de  casualidade  primária);  caráter 
escalante  (forma  ou  estrutura  irregular,  mas  que se  repete  sempre  igual tanto  no  conjunto, como nas  suas  partes);  caráter 
teragônico (tem sempre a forma poligonal monstruosa – número elevado de lados. (CALABRESE. A idade neobarroca.Lisboa: 
Ed. 70, 1999, p. 138)). 
 
6- Sob a análise semiótica, um paradigma “é a gama de unidades significativas de que uma mensagem pode ser composta”. 
Essas  unidades  significativas  ente  si,  se  distinguem  uma  das  outras,  entretanto  são  “intercambiáveis”.  É  considerada  uma 
teoria  de  trabalho    ou  uma  visão  de  mundo  (Thomas  Kuhn,  1922,  filósofo  americano)  que  facilita  o  desempenho  de  uma 
pesquisa  cientifica. Para  Kuhn,  um  paradigma “pode ser considerado uma conquista conceitual”. A  capacidade de  análise e 
avaliação dos “fenômenos anômalos” e de conquistar a credibilidade entre um maior número de adeptos, são essenciais  para 
que se estabeleça um novo paradigma. Idem (2003, p. 242- 243). 
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 constrói parâmetros que nos permitem a  compreensão da percepção enquanto 
subsídios  para  o  sentir  sensitivo  e  afetivo  determinante  na  construção  do 
entendimento, e, por conseguinte na construção do conhecimento. Quando Perniola 
coloca o  sentir, na  esfera de “um  já  sentido”, nos aproxima à teoria de Baudrillard 
sobre seu conceito de “orgia” (liberação) remessando-nos à sensação do  já vivido, 
do  já  experenciado.   Perniola  é  bastante  criterioso  em  sua  explanação  e  expõe 
questões  preliminares para argumentar sua concepção de um  sentir  como o  já 
sentido e de dizer que : 
O sentir adquiriu uma dimensão anônima, impessoal, socializada que exige 
ser  recalcada.  É  verdade  que não  podemos  rebelar  contra esta  condição 
de reivindicar o direito a um sentir interior, singular, subjetivo, privado, mas 
em  relação  a  tais  pretensões  a  nossa  época  tem  um  sentido  cruel;  ela 
reconheceu  os  seus,  acumulando-os  de  favores,  mas  discriminou  e 
repudiou os outros. Teve um olhar mais sutil do que muitos observadores 
que se julgavam sem razão  muito finos e espertos. Perceber em que 
sentido correm os tempos nunca foi fácil, mas após os anos 60 tornou-se 
mais difícil do que nunca por todos aqueles que não compreendem que o 
já  sentido  ocupou  progressiva  e  inexoravelmente  o  lugar  do  sentir. 
(PERNIOLA, 1993, p. 13). 
 
 
    Em nenhum momento Perniola associa o sentir contemporâneo como a 
um  simulacro. Todavia, ao  expandir  seus estudos,  ele  designa e  analisa duas 
categorias do sentir e,  particularmente, nos inspira a fazer certa analogia com esse 
conceito.  A    primeira  categoria  ele  chama  de  ideologia  e,  em  decorrência  da 
trajetória histórica é oriunda da “fé” e do “iluminismo”, cujas doutrinas impunham um 
caráter  semelhante  ao  religioso  e  outro  ao  filosófico,  contudo,  ambas 
compartilhavam  de  “uma  falsa  consciência”  e,  gerava  uma  incapacidade  de 
reconhecimento da sua própria situação real. A segunda, a sensologia, 
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caracterizada por “identificar-se com o falso sentir” e,   sem ter qualquer inspiração 
de revelar ou de imitir nenhuma verdade, acaba se expressando como o já sentido, 
condições estas, decorrentes da ausência  de um suporte ou embasamento teórico. 
Então, se o falso implica em algo que imita o verdadeiro ou real, se a simulação é o 
estado  em que todas as coisas se repetem no  sentido de simular o real, tais 
premissas, nos induzem a pensar no sentir, como algo já sentido, e, portanto, como 
um simulacro do sentir. 
 
 
 
1.2  A Crise na Arte 
           
  No  final  do  século  XIX  desencadeia-se  um  confuso  panorama  artístico 
decorrente do capitalismo, da revolução industrial e do ensejo do homem em “poder 
construir uma ordem nova independente da ordem antiga.”  (VENTURI, 1998, p. 27). 
Estabelece-se uma suposta “crise” que atinge o indivíduo, o meio ambiente e a Arte. 
Mobiliza a filosofia, a ciência, a tecnologia e a educação estética, concebendo uma 
nova realidade impulsionada pelo bem de consumo e pela cultura de massa. 
  Na tentativa de superação dos problemas que atingem a sociedade como um 
todo, o artista desse período se desloca em diferentes direções, empenhando-se na 
construção  de  projetos  fomentados pelo próprio  fenômeno  tecnológico e  por 
diversos  matizes  epistemológicos  (ciência,  psicologia,  antropologia,  etc.).  Surgem 
várias  correntes  artísticas  impulsionadas  por  ideologias  distintas.  Segundo  Argan 
(1988), a partir de 1910, as vanguardas se afirmam com o intuito de promover a 
transformação radical da sociedade. Propõe adequar a sensibilidade social ao ritmo 
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do  trabalho  da  indústria,  ensinando a sociedade  a reconhecer  a  estética ou  a 
criatividade das “civilizações das máquinas”. O autor salienta que no meio da cultura 
de  massa  é  na  Arte  que  se  encontra  substancialmente  o  sentido  de  uma  única 
atividade individual. 
 Como Argan, outros estudiosos advertem sobre a possibilidade da morte  na 
Arte. No entanto, os aspectos que caracterizam essa falência nada mais são do que 
desdobramentos de propostas originais mais radicais, que partem do mesmo ponto 
ou vertente (capitalismo +  tecnologia +  industrialização). É uma busca que, vai 
ficando  mais nítida à medida que vão surgindo os diferentes movimentos artísticos 
no século XX.   
A  relação  entre a  Ciência,  a Literatura,  o  Teatro e o Cinema, reafirma a 
predisposição  da  Arte  em  enfrentar  os  desafios  da contemporaneidade,  atuando 
com os demais segmentos culturais.  O grande empenho da Ciência e da Arte  na 
pesquisa dos modos de percepção dá origem às diferentes teorias da visibilidade 
7
, 
que questionam o conceito de imagem,  estruturas espaciais, psicologia da forma, 
etc.        Da  mesma  forma,  Cézanne,  Toulouse  e  Degas  já  exploraram  as  novas 
possibilidades  de  sensações  visuais,  e  daí  recorriam  às  técnicas  fotográficas  na 
descoberta de outras soluções pictóricas. Calabrese (1997) explica que essas 
categorias  visibilistas são modos com os quais as culturas exprimem o gosto pela 
forma. Estes estudos  da percepção implicam no advento do informatismo, 
__________ 
7-  A  origem  dessas  teorias  está  no  século  XIX,  porém  é  no  século  XX  que  aparecem  as  teorias  propriamente  ditas,  com 
Konrad Fiedler, paralelamente com o advento do formalismo; com Herbart, em que se estabelece a essência do Belo com às 
relações formais da obra de arte. Alois Riegl, associa o desenvolvimento dos estilos artístico em função da “vontade artística” 
que, por sua vez, se mostra através da distinção de conceitos, tais como: visão tátil (composta pela visão ótica), visão plástica 
(contraposta  à visão  colorística),  visão  planimétrica  (contraposta com  a  visão  espacial).  As  categorias  da visibilidade  dizem 
respeito aos aspectos comunicativos dos objetos estéticos. Esses aspectos contudo, serão metodologicamente abordados com 
o surgimento das mais coerentes teorias lingüísticas no século XX (CALABRESE, Omar. A linguagem da arte. Rio de Janeiro: 
Globo, 1997). 
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reestruturando  a  imagem,  o  som,  a  palavra  e  a  tecnologia,  elaborando  uma  nova 
sintaxe  comunicacional,  ou  seja,as  novas  tecnologias  criam  possibilidades 
expressivas  capazes de promover outras formas de discurso artístico resultante de 
outras relações  inerente  do  sistema  de  produção.  A  transmissão    de  idéias  e 
conceitos se dá por intermédio  de recursos sofisticados (satélites, circuitos de 
televisão,  fax,  redes  telemática,  etc.),  gerando  uma  estética    de  função 
comunicacional  “... em fronteiras compartilhadas pelo autor e pelos participantes...” 
(DOMINGUE, 1997, p. 21) da qual a fruição dependerá da reeducação dos sentidos, 
da  percepção  e  do  intelecto.  É  o  início  do  fim  das  teorias  da  representação 
(mímise impregnada do pensamento clássico).  A superação do informatismo ou a 
retomada  da  figuração  entre  outras  tendências  pressupõe  desdobramentos  ainda 
engendrados na industrialização (“existência serial”
8
), na simbologia dos produtos de 
consumo(signos)  e na cultura de massas (anticultura).  Neste caso, os movimentos 
das últimas décadas do século XX implicam muito mais na acomodação dos valores 
estéticos do que no pressuposto de uma realidade catastrófica. 
Ao assumir o caráter de comunicação, conforme coloca Argan (1988), a Arte 
passa a associar as diferentes formas de expressão artística entre si, relacionando 
os conceitos, os contextos e os signos. A imagem funde-se às palavras, aos sons, e 
aos  movimentos,  integrando-se  na  configuração  da  mensagem.  Promovem-se, 
contudo, a síntese da experiência estética, tanto sob o ponto de vista do artista 
_________ 
8- Expressão empregada  por Benjamin  quando  este se refere  ao  caráter reprodutível das  técnicas  artísticas  modernas,  em 
especial a fotografia. O conceito de existência serial está associado à questão da perda da autenticidade da obra de arte ou a 
destruição da aura. O filósofo adverte também que o processo técnico de reprodução resulta  num “violento abalo da tradição”  
e na “renovação da humanidade”. A  obra de arte  na era  de sua reprodutibilidade  técnica. Texto traduzido  em português por 
José  Lino  Grünnewald  e  publicado  em  A  idéia  do  cinema  (Rio  de  Janeiro,  Civilização  Brasileira,  1996) e  na  coleção  Os 
Pensadores, da Abril Cultural, é a segunda versão alemã, que Benjamin começou a escrever em 1936 e só foi publicada em 
1955. p. 168 - 169. 
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como o do espectador. Os recentes sistemas mecânicos e eletrônicos com toda a 
sua  instrumentação,  colocam-se  à  disposição  da  “imaginação”
9
,  e    a  imaginação 
como um impulso para uma ideologia “revolucionária”. E, as questões de ordem 
humana e estética orientadas pelo Experimentalismo 
10 
(recusa do intelectualismo 
tradicional em função da experiência concreta) e pelo Fenomenologismo
 11
 (doutrina 
fundamentada por Hegel, Husserl,  Heidegger e Sartre - ciência da  experiência da 
consciência)    que  imbuídos  de  metodologias  próprias,  visam  à  projeção, 
funcionalidade  e  cientificidade  das  atividades  sociais e  artísticas, contrapondo  aos 
preceitos  idealistas  convencionais.  Estas  correntes  filosóficas  tornam-se  o  eixo 
norteador dos movimentos construtivistas, por meio dos quais Mondrian e Malevicht 
radicalizaram as transformações na Arte, e, posteriormente, influenciarão outras 
discussões  filosóficas,  como,  por  exemplo,  o  Existencialismo,  filosofia  a qual 
pressupõe que no homem  a existência  se  identifica  com  a  liberdade, inspirada no 
espiritualismo  de  Bérgson.  O  Existencialismo  valoriza  a  criatividade  a  partir  da 
intuição que problematiza as condições ou modos de ser, a percepção de tempo e 
do espaço e o conceito de ciência sob o aspecto de conhecimento racional e 
_______ 
9-  O  termo  é discutível  e  abarca  concepções  polêmicas  com  relação  à  arte  contemporânea.  Tratar-se  de uma  atividade 
extraperceptiva,  autoprodutora,  “pela  qual  os  dados  da  experiência podem  ser  quando  muito,  premissa,  pedestal,  ponto  de 
partida...” para a criação artística. DORFLES, Gillo. O devir das artes. São Paulo: Martins Fontes, 1992. p. 7 á 12  - Faculdade 
criativa do  pensamento pela  qual  se produz  representação  (imagem) de  objetos inexistentes,  não tem por tanto,  função 
cognitiva. JAPIASSÚ; MARCONDES. Dicionário básico de filosofia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1996, p. 138. 
 
10- Doutrina que se fundamenta na experiência concreta. Tem portanto, “o caráter perceptual, intuitivos, ativistas, axiológicos 
ou  místicos,  opõe-se  ao  intelectualismo...”  -  Aparece  em  John  Dewey,  com  o  sinônimo  de  Instrumentalismo  (instrumento 
constituidor de nossas experiências) para referir-se à educação, levando-se em conta que esta deve basear-se na experiência. 
- Causou polêmica com sua concepção formulada pela escola de  Frankfurt. Para Habermas, a “razão  instrumental é  aquela 
que considera a realidade, o mundo natural, como objeto de conhecimento pela ciência” , visa, contudo, o controle e o domínio 
da técnica sobre os processos naturais. Id., ibid. p. 96 - 143. 
 
11- O Fenomenologismo foi criado no século XVIII por J. H. Lambert (1728 - 1777) refere-se ao estudo descritivo do fenômeno 
(do grego, phainomenon, de phainesthai: aparecer)  tal qual se apresenta à nossa experiência”. Para Hegel (1807) a “ciência 
da experiência  da consciência, ou seja,  o processo dialético de construção  da consciência  desde o  seu  nível mais baixo,  o 
sensível, até às formas mais elaboradas de consciência em si (Fenomenologia do Espírito). - Em Husserl, se define como uma 
“volta  às  coisas  mesmas”,  quer dizer,  aos  fenômenos  ou  aquilo  que  aparece  à  consciência,  que  se  dá  como  seu  objeto 
intencional. - Um dos principais pensamentos que vai influenciar o século XX. Id., ibid. p. 102 - 102. 
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conhecimento  subjetivo.  Outro  argumento  do    autor  diz    respeito    às    correntes 
artísticas  (expressionismo,  surrealismo, dadaísmo), oriundas do mito do  “Eterno 
Retorno”  ou  da  “gaia  Ciência”,  conceitos  de  Nietzsche,  em  que  este  enfatiza  os 
impulsos mais primitivos do homem
12
, como  também àquelas tendências artísticas 
influenciadas pelo pensamento schilleriano voltado para a concepção da arte sob o 
aspecto lúdico, como é presenciado nos móbiles de Calder. Argan,  fala do embate 
entre a objetividade dos objetos estéticos funcionais e dos objetos essencialmente 
simbólicos  que  desafiam  as  leis  da  metafísica  ou  refletem  as  elaborações  do 
inconsciente . Além destas idéias que direcionam às poéticas do século XX, o autor 
responsabiliza o informalismo,  como mais uma corrente que acentua a crise na arte 
do século XX. Pois, fundamentado nos temas: matéria (desconectada do  processo 
industrial),  gesto ou ação (impulsivo e intuitivo) e signo (aquilo que tão somente é, 
sem  significação),  o  informalismo  é  a  negação  da  figura  e  da  geometria;  é 
simplesmente  existência,  pura  abstração.  Como  última  tendência  fenomelógica  da 
Arte, o informalismo leva ao extremo a questão da existência  autêntica e  contraria 
qualquer   relação com  a  produção  industrial.  O  autor argumenta  com  relação aos 
movimentos posteriores à década de 1950, entre os quais a “nova figuração” tem em 
Francis  Bacon  seu  principal  expoente.  Com  ele,  a  forma  humana  exprime  a 
degradação e a corrupção da sociedade. Minimal art, pop art, op art, arte cinética e 
conceitual,  são propostas que  aparecem ainda  motivadas pelo  contexto da cultura 
de consumo ou arraigadas às pesquisas sobre a percepção da matéria e a 
______ 
12- Impulsos apolíneo e dionisíaco, refletem o dinamismo da Vontade universal. Provenientes de Apolo e Dionísio: o primeiro 
tende  da energia vital dos desejos e dos sentimentos que se manifestam nas formas delimitadas pelas quais se exteriorizam 
os  conteúdos  da  nossa  experiência;  o  segundo,    é  a tendência  ao  êxtase ou  efusão  emocional,  “produz  a  descarga  das 
energias vitais acumuladas em  quem o experimenta. No sentido metafísico,  satisfaria a necessidade de embriaguez do 
espírito...”  (NUNES, Benedito. Introdução à filosofia da arte. São Paulo: Ática,1989, p. 67). 
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educação  estética,  como  tentativa  de desenvolver uma nova consciência cultural 
e 
social.  Esse  autor  observa  ainda  quatro  fatores  que  caracterizam  a  intenção  dos 
movimentos  artísticos  mais  recentes:  a)  a  premissa  de  que  não  é  função  da  arte 
produzir  objetos,  portanto  “a  posse  e  entesouramento”  dos  objetos  deixam  de 
exercer influências na fruição estética;  b) a função do consumo prevalece sobre a 
produção e sobre o artista, assim como, no âmbito econômico e social; c) o caráter 
estético  reside  no  modo  de  passar  a  informação  ou  comunicação  e  não  na 
informação ou mensagem; d) à realização da produção artística não compete mais a 
técnica tradicional, mas as técnicas de comunicação de massas. 
  Em  suma,  o  que    caracterizava  a  arte  das  décadas  anteriores  a  dos  anos 
setenta era    a idéia  de  “movimento  artístico”,  este  por  sua  vez  mobilizado  pelo 
esforço coletivo. Mas, com o caráter dispersivo, as diversas e diferentes tendências 
mais  atuais  como  a  vídeoarte,  a  performance,  a  body  arte,  arte  conceitual,  a 
fotorealismo,  etc.,  fizeram  com  que  desaparecesse  a  noção  restritas  de  estilo 
histórico  em  função  da  liberdade  pessoal  e  de  múltiplas  opções  abertas  as  quais 
dependem muito mais do gosto individual. Com esta perspectiva, o que se pode ter 
em vista como sinal que distingue a arte contemporânea é acima de tudo a ausência 
de um estilo coletivo (KRAUSS, 2002). 
 
2.3  Transmutações da Forma 
 
A MÍMISE ou  imitação do real,  para os filósofos gregos do século V a. C., 
confere  à  arte  o  caráter  de  verossimilhança  porque  tem  por  essência  a  imitação. 
Sócrates dizia que a imitação é o ato de  reproduzir por meio da pintura ou da 
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escultura  por exemplo, a  aparência exterior  dos  corpos ou das  coisas que são 
tomadas  por  modelos.  Porém  neste  sentido,  não  se  trata  apenas  de  uma  mera 
imitação  dos  aspectos  aparentes  das  coisas,  mas,  uma  busca  de  perfeição  que 
implica na reunião das partes mais belas de vários modelos na composição de uma 
espécie idealizada, já que na  natureza não é possível que se encontre uma forma 
perfeita  em  sua  totalidade.  Aristóteles  defendia  o  ponto  de  vista  de  que  imitar  é 
representar as coisas e ações, com a máxima semelhança ou fidelidade. Entretanto, 
essa imitação, “...decorre da necessidade de aquisição da experiência. É um meio 
rudimentar  de aprender  e de  conhecer,  que  pressupõe o  espontâneo  exercício  da 
faculdade intelectual: não se pode imitar sem imaginar e comparar.” (apud NUNES, 
1991,  P.  37).  É  uma  premissa  que  associa  a  experiência  imitativa  com  a 
sensibilidade e com a razão, ou seja, tem a natureza dupla: uma porção sensível e 
outra intelectual. Platão relaciona a imitação com o primeiro ato realizado “(...) pelo 
Demiurgo,  que  criou  as  coisas  sensíveis,  tomando  por  modelo  as  essências 
imutáveis,  e  a imitação moral,  que a  alma  ...”  (apud  NUNES, 1991,  p.  38)  faz, no 
sentido de tornar-se semelhante a  algo que aprecia intelectualmente. Neste caso, 
pode se subentender que a forma fundamental ou essencial é a idéia, mas contudo, 
o artista  preocupa-se em transmitir a aparência sensível, no entanto ilusória e, 
conseqüentemente deficitária, cuja inteligência e conhecimento tem por objetivo 
ultrapassar. (NUNES, 1991). 
No Renascimento, a mímise continua e, a exemplo dos artistas  convencidos 
de  que,  “o  espelho  e  a  vidraça  são  uma  caução  de  fidelidade...”,  (RIBON,  1991) 
Dürer, Da Vinci, Alberti e Brunelleschi empenham-se na elaboração de instrumentos, 
aparelhos e técnicas capazes de reproduzir verossimilhança.  O advento  da 
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perspectiva e  de  outros  avanços relativos  aos  aspectos  da  profundidade espacial, 
demonstra a  determinação dos  artistas na conquista  de  novas  tecnologias  que 
automatizem os processos de criação e possibilitem o aperfeiçoamento da imagem. 
A imagem evoluiu como o nosso pensamento, como o nosso modo de olhar, 
se para Lucrécio  (98-55 a.  C.) a  “imagem faz  cintilar nossa percepção” e  para 
Bergson (1859-1941) “devemos mergulhar nela para pensarmos com ela”, doravante 
a  linguagem  levou  a  imagem  a  pensar  em  nós  e,  hoje  com  a  industrialização,  é 
possível  dizer  que  a  imagem  pensa  em  nosso  lugar.  Entretanto  a  linguagem 
transformou a imagem em objeto e por sua vez a tecno-ciência está substituindo a 
linguagem  e  o  sujeito,  o  qual  refletia  a  concepção  da  imagem.  (apud  PARANTE, 
1993, p. 29). 
O pensamento mais recente sobre a imagem, contrapondo ao de outras 
época,    presume que a “imagem não reproduz o real”, pois, “um real é um aberto 
que não se deixa reproduzir”; “Se a imagem reproduz o real, ela o faz literalmente.” 
A  partir do  “momento em que  a  imagem  passou a  se  reproduzir,  ela  passou  a 
reproduzir o sujeito, o que se pressupõe que na “era da reprodutibilidade técnica é a 
era da automatização do sujeito.” (PARANTE, 1993, p. 30.) 
No século XIX, se atingem outros meios tecnológicos que libertam o homem 
da atitude manual. Com a invenção da câmara escura surge a fotografia e em sua 
decorrência,  o  cinema.  Desencadeiam-se  então,  sucessivas  transformações  sobre 
as quais, Edmond Couchot (apud PARANTE, 1993, 37) explica: 
 
 A automatização das técnicas de figuração não progrediria sem o progresso 
paralelo do conhecimento dos processos analíticos que permitem decompor a 
imagem. A busca da automatização foi reforçada, em conseqüência, por uma 
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outra linha de pesquisa que visava definir, para melhor dominá-lo, o elemento 
mínimo constituinte  da  imagem.  A fotografia permitira  dominar  a  unidade de 
imagem obtida a partir de um centro organizador - o furo para a entrada de luz 
- mas não possibilitara descer abaixo do nível de organização do plano. 
 
O  computador  posteriormente,  vem  concluir  as  pesquisas    com  relação  ao 
elemento  mínimo constituinte da imagem. Com o pixel, as investigações atingem a 
automatização  máxima  na  produção  da  imagem,  que  passa  a  ser  perfeitamente 
ordenada, a partir de um sistema numérico. Essa tecnologia, rompe definitivamente 
com os processos convencionais de figuração ou representação da imagem. O novo 
processo,  produz a mímise virtual ou a simulação dos motivos imagizados, pois, a 
imagem numérica, uma  vez  destituída do real, não representa mais o  mundo real. 
Sob uma outra lógica formal, se estabelecem outras relações entre  objeto-sujeito-
aparelho-sintaxe visual-público, promovendo uma troca “cultural, no que diz respeito 
à construção, veiculação e visualização das imagens, ”como interpõe Plazza. (apud 
PARANTE, 1993, p. 73). 
A  evolução da  visão  na  concepção  de  percepção  pode-nos  ser  útil  para 
entendermos o princípio das transformações das quais falamos desde o início deste 
Ensaio e das transformações relativas aos  problemas da percepção da imagem 
síntese ou imagem numérica. 
Desde há muito tempo já se viam o universo como “simulacros errantes”, pois 
no cosmos,  as luzes cintilantes e  furtivas já  eram  perseguidas  pelos olhos  dos 
visionários.  Nessas  épocas  distantes  os  homens  insistiam  em  compreender  a 
percepção  e  desses  antigos  visionários  aos  modernos  e  contemporâneos,  não 
esgota esta necessidade. Em Platão,  a percepção vai da aparência à essência das 
coisas. Descartes constata não haver uma separação  entre o olhar e o mundo, mas 
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contudo, existir uma separação entre o olhar sensível e o olhar do intelecto, o que 
leva a fazer com que a percepção se processe no plano dos conceitos e isto reflete 
ao sujeito e à modelos de conhecimento. Em Husserl, Bergson e Merleau-Ponty, a 
dualidade impregnada à visão, passa a ser uma tentativa de superação do embate 
entre “o realismo e o idealismo”, o “empirismo e o intelectualismo”. Com o telescópio 
Leibniz cria uma “metáfora da visão” apoiada na temporalidade enquanto dimensão 
ou espaço. Temporalidade esta, parecida com a de Bergson 
13
 “que afirma que todo 
o  passado  é  um  geral  conservado  no  presente,  e  que o  presente  não  é  senão 
passado  inteiro  em  seu  estado  mais  contraído”.  Para    Leibniz,  o  presente  da 
mônada
14
  carrega o seu passado, então  o  passado  está  contido no presente em 
forma de  pequenas  percepções
15
  que  são traços  infinitesimais,   uma idéia  que  se 
assemelha a de Bergson. (PARANTE, 1993, P. 11, 12, 13). 
A passagem da imagem moderna para a pós-moderna, ou seja, da imagem 
industrializada para a informatizada é a passagem da imagem iconográfica da qual o 
espaço  é  fruto  e,  como  tal  é  explorado  através  de  “jogos  de  permutações  e 
comutações que substituem a imagem vista em sua transparência por uma 
________ 
13- Filósofo que faz uma análise do tempo, distinguindo este de duração. A duração ou tempo-real, deduz Bergson, há de ser 
apreendida apenas de forma intuitiva e não no sentido de uma sucessão temporal (JAPIASSÚ e MARCONDES, 2001, p. 29). 
 
14- Idéia fundamental  da metafísica  de Leibniz (1646-1716),  a  mônada é uma substância simples (sem  partes)  contida  nas 
compostas e, por certo “onde há partes, não há extensão, nem figura, nem divisibilidade possíveis, e, assim, as Mônadas são 
os verdadeiros Átomos da Natureza, e, em uma palavra , os Elementos das coisas. “ ( LEIBNIZ, GOTTFRIED  WILHELM. Os 
princípios da filosofia  ditos  a monadologia. Tradução de  Marilena Chauí  Berlink.  Texto  do  Francês  original, Editado  por 
Gerhardt,  vol.  VI,  1961,  p.  63).  -  Do  latim  tardio,  monas  significa  unidade.  Provavelmente  a  palavra  mônoda  é  de  origem 
pitagórica e designa os elementos simples que compõem o universo. O termo mônoda é aplicado por Platão correlacionado às 
idéias  e  as  formas.  Na  Idade  Moderna,  o vocábulo tem  papel  importante  na  metafísica  de  Leibniz  o  qual  a  concebe como 
substância simples que faz parte das compostas, é uma partícula indivisível, verdadeiro átomo da natureza. (JAPIASSU, Hilton. 
MARCONDES, Danilo. Dicionário básico de filosofia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar editor, 2001, p. 186.). 
 
15-Aparentemente as pequenas percepções, implicam na questão da percepção homogênea de um todo. Porém, para Leibniz, 
tal concepção é  deveras simplista.  Ele retifica que, um todo pode  muitas vezes ser imperceptível tanto  quanto são  as suas 
partes. Este pressuposto o leva a uma nova dedução quanto à relação das pequenas percepções e de sua passagem para as 
percepções conscientes. O  teórico refere-se à  premissa de “ordinário para relevante ou notável”,  ou  seja, a percepção 
consciente  impõe  o  exercício  de  uma  percepção  mais  elaborada,  capaz  de  permitir  a  percepção  dos  componentes 
heterogêneos que “entram numa relação diferencial que determina uma singularidade.”. Partindo deste pressuposto, Leibniz 
reintegra que, as pequenas percepções são elementos “diferenciais da consciência” e não simplesmente partes da percepção 
consciente (DELEUZE, Gilles. A dobra - Leibniz e o barroco.Campinas: Papirus Editora. 3ª ed. 2005, p. 149, 150). 
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luminosidade  em  sua  potência”,  para  a  imagem  infográfica  ou  computacional,  em 
que  as  tecnologias  ao  transformar  esta  transparência  num  outro  valor  no  qual  “o 
vetor é a velocidade, o cinetismo e a potência de luminosidade” e estas, por sua vez, 
se  tornam  espaço  e formas  transparentes  que  incessantemente  fazem  nascer  o 
visível,  “através  de  circuitos  complexos  que  formam  uma  interface  luminescente” 
(PARANTE, 1993, p. 13). 
A imagem infográfica  utiliza as leis construtivas dos  fenômenos a serem 
simulados  ou  dos  objetos  a  serem  construídos,  quer  dizer,  codificadas 
numericamente. Na sua construção, o número exerce a função de: a)  transdução, 
como  elemento  cibernético  que  governa  uma  forma  de  energia  em  outra,  por 
exemplo, do simbólico para o icônico; b) paramorfismo, reversão de imagem ou de 
função: conversão num outro signo, sendo dele equivalente – fornece condições de 
gerar, processar, transmitir, conservar, modificar e criar imagens; c) otimização, 
processo contínuo de ajuste para se obter melhores resultados – o número está 
ligado  à  interpretabilidade  da  imagem,  está  referido  às condições de  código,  do 
repertório, da convenção e do reconhecimento. (PLAZA, 1998, p. 27, 28). 
Com  relação  ao  imaginário  informatizado,  podemos  reconhecer  três  fatores 
responsáveis  pelas  transformações  da  imagem:  1-  com  as  Novas  Tecnologias  da 
Comunicação (NTC) surgem novas possibilidades que oscilam entre o concreto e o 
abstrato (icônico/virtual e o simbólico); 2- a imagem propõe uma outra materialidade 
fluida  ou  imaterialidade nos novos  espaços  interativos de  representação; 3-  as 
estruturas das imagens criam novas normas e formas de representação: regras de 
caráter digital e algorítmico que possibilitam a inauguração de poéticas numéricas e 
sintéticas que permitem a simulação do processo criativo, tendo como base do 
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processo  a  transdução,  interatividade  e  imaterialidade.  Com  relação  ao  real, 
podemos  observar:  1-  com  a  aquisição,  recodificação  e  digitalização  de  qualquer 
imagem,  podem-se criar meta-linguagem  que remetem  a um  novo pictorialismo, 
pontilhismo e ideografia; 2- ocorre uma outra relação entre o olho próprios referentes. 
Com  relação  ao  simbólico:  1-  os  signos  icônicos  atuam  por  semelhança,    surgem 
então  as  poéticas  intersemióticas e imagens-linguagem, poéticas  heurísticas; 2- 
imagem e  linguagem se  revezam  na interpretação  dos a  imagem  e  o objeto,  uma 
passagem da  percepção  ao  conceito,  um   realismo  conceitual;  3-  o  aparecimento 
das  imagens  simulacros  e  os  modelos  que  criam  seus  fenômenos  do  mundo;  4- 
surgem  as  poéticas  da  distância  ou  poéticas  telemáticas  como  transculturação  de 
signos e criação compartilhada que transcendem as formas de exposição artesanal 
e industrial da arte. (PLAZA, 1998). 
O  chamado  realismo  conceitual,    ou  realismo  sintético,  diz  respeito  às 
imagens que  representam  objetos  e fenômenos a partir  da codificação de  suas 
estruturas e não a partir do ponto de vista do sujeito enunciador. São imagens que 
criam  objetos  inexistentes.  A    infografia    ou  computação  gráfica  é  uma  das 
linguagens  nas  quais se  processam  o  realismo  conceitual,   introduz  o  conceito de 
simulação  (fingir ter o que não tem), conceito este  que explica o processo de 
substituição dos processos de produção de imagens vinculadas aos objetos  reais. 
O processo de simulação:  1- oscila entre a verossimilhança e a similitude com o que 
representa. Um objeto simulado converte-se num modelo em memória que pode ser 
atualizado  a  qualquer  momento –  Simular  é pensar  por  esquemas,  pois  implica 
conceitos de infinitude, de continuidade; 2- é a arte de explorar um campo de 
possibilidades  com base em leis formais dadas a priori; 3- trata de representar um 
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mundo ou objeto inacessível ou de o recriar; 4- é também a arte dos modelos que 
não são necessariamente realistas. A simulação requer certos princípios tais como: 
1-  concordância  com  situações  reais;  2-  facilidade  de  interação    com  a  ação  que 
acontece (capacidade do equipamento); 3- adequação de identidade com o objeto 
ou  fenômeno    e  para  tanto,  o  computador  deve  preservar  as  leis  invariantes  que 
regem o real (PLAZA, 1998, p. 38, 39). 
Finalizo  esta explanação, consciente  de sua  abordagem sumária, porém, 
minha  intenção  é  constatar  a  importância  das  mudanças  que  radicalizaram  a 
concepção da imagem e reintegro com o pensamento de Crouchot (1984) citado por 
Plaza, (1998, p. 45) que de maneira consistente esclarece: 
 A imagem de síntese realista não é mais projeção única; mas uma totalidade 
mutante que o sujeito não pode perceber de  um ponto  de vista único e 
privilegiado, pois a imagem é, na realidade, uma virtualidade, potência latente, 
dada  a  impossibilidade  de  observar  todas  as  suas  vistas.  Ela  é  rica  de 
potencialidades e sujeita a incessantes mudanças; não é mais uma metáfora, 
mas  a própria coisa, o devir; é uma  metamorfose, potência de informação e 
transformação  capaz  de  se  autogerar  e  regenerar  infinitamente,  de  se 
entrecruzar com ela mesma para criar outras imagens. 
 
 
 
 
2.4 O Artista Frente às Transmutações 
 
 
A  necessidade de  reflexão quanto à produção artística mobiliza  o artista 
numa busca incansável de ampliar seu repertório, na direção da inserção do mesmo 
junto ao público e aos meios que propiciam discussões sobre a arte. Entretanto, este 
fato não ocorre com o simples intuito da popularização de sua produção, em suma, 
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tende ao aprimoramento da sensibilidade individual. 
As  inúmeras  tendências  poéticas
16
  das  últimas  décadas  e  a  invasão 
tecnológica  promovem expectativas imensuráveis com  as quais  o artista se vê 
impulsionado  a  estudar    novas  teorias,  estratégias      técnicas  e  os  múltiplos 
mecanismos  pelos quais os códigos se manifestam e se decodificam.O excesso 
de recursos audiovisuais, como cinema, televisão, vídeo, computador, e o emprego 
interdisciplinar da arte com a filosofia, antropologia, psicanálise, comunicação e 
cultura,  dentre  outros,  requerem  do  artista  uma  outra  dinâmica.  Uma  atitude  de 
pesquisa  que o  capacite     a  discutir  as  complexas  estruturas,  os  efeitos visuais e 
emocionais provenientes  dessas mídias,  além  de  questionar a  própria  gênese do 
trabalho artístico. 
Produzir imagem 
17
, sob esse panorama intrincado,  exige a reformulação de 
conceitos que extrapolam aos aspectos formais ou tecnológicos. Desperta para uma 
preocupação  acerca  do  conteúdo  imagizado  (objetos,  situações,  corpos  em  suas 
infinitas sensibilidades)  e  ainda, para um exame mais profundo do lugar que esse 
conteúdo ocupa na cultura vigente. 
Um volume  razoável de bibliografia adverte e busca explicar outros 
_____________ 
16- Poética, termo empregado por Paul Valéry, especificamente para o estudo da gênese de um poema. Ganhou significação 
mais  abrangente  entre  outros,  cito  Pareyson  ao  defini-lo    como  “programa  de  arte”,  cujo  caráter  é  de  essência 
operativa.(PAREYSON, Os problemas da estética. São Paulo: Martins Fontes, 1989) - Diz respeito ao fazer artístico, conforme 
Argan explica. Compreende todos os fatores que ocorrem para que haja a operação artística concreta, desde as experiências 
individuais do artista, incluindo o conhecimento técnico (ARGAN, G. Carlo. Arte e crítica de arte. Lisboa: Ed. Estampa, 1995). 
17-  Flusser  (Filosofia  da  caixa  preta,  Rio  de  Janeiro:  Relume  Dumará,  2002,  p.  07),  refere-se  à  imagem  fotográfica  como 
imagem  bidimensional  ou  como    aquela  que  é  resultado  do  “esforço  de se  abstrair  duas  das  quatro  dimensões  do tempo-
espaço, para que se conservem apenas  as dimensões do plano”, o que se subentende o comprimento e a largura.“Imagens 
são superfícies que pretendem representar algo. Na maioria dos casos, algo que se encontra lá fora no espaço e no tempo”. - 
De acordo com Dubois (Ato Fotográfico, 1993, p. 15), imagem é “o produto de uma técnica e de uma ação, o resultado de um 
fazer e de um saber-fazer...”. - Para Santaella (O que é semiótica. pág. 1983, p. 65), uma imagem trata-se de um hipoícone, 
pois a qualidade de sua aparência equivale-se ‘a qualidade da aparência do objeto que ela representa, implica na qualidade de 
ser semelhante. A partir deste pressuposto, todas as formas de arte figurativa são imagens. 
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parâmetros que, diferentemente dos tradicionais, estabelecem uma nova ordem para 
a  concepção  de  imagem  tecnológica  alheia  à  subordinação  de  qualquer  regra 
estética convencional. Dos códigos gráficos mais  elementares (plano, ponto, linha, 
texturas,  estrutura,  volume)  aos  mais  intelectuais  (ritmo,  equilíbrio,  unidade, 
harmonia),  todos  perdem  ou  adquirem  diferentes  formas  de  materialidade  ou  de 
realidade.  E, numa sintaxe efêmera e virtual 
18 
 tentem a transformar produto,  
produtor e observador. 
Rogério Luiz (apud Parente, 1993, p. 50) afirma que: 
...essas  tecnologias  terão  cada  vez  mais  influência  (efeito  de  mudança) 
sobre  os  modos  de  intelecção  (conceito  de  visibilidade  e  visibilidade  do 
conceito),  sobre  a  gestão  do  espaço  e  do  tempo  (desconexão  das 
sensibilidades  quanto  ao  corpo “situado”),  sobre  as  relações do sujeito 
consigo  mesmo  e  com  os  outros  (reviravolta  ética  e  estética  das 
vontades)... 
 
A tríade que constitui o  fenômeno artístico: artista-obra-fruidor, transformada 
pelo conceitualismo tecnológico, desperta para a elaboração de idéias a serem 
desenvolvidas em cooperação com outros produtores; requer tato do produtor como 
do  receptor a reeducação do olhar na medida em que a obra passa a atuar como 
um produto da experiência conjunta ora simulada, adicionada, subtraída, inacabada, 
inflacionada, desconstruída ou deletada. 
 
_____________ 
18-  O  termo  virtual,  está  associado  ao  conceito  de  simulação,  que  abarca  a  concepção  de  representação  da  imagem  de 
objetos reais indistintamente  do suporte básico, dos materiais ou do processo empregados na aquisição dessa imagem. No 
caso  desta  pesquisa, a  simulação diz  respeito  à  representação por  meio  da computação  gráfica proveniente  de  técnica 
baseada em modelo matemático. A computação gráfica, conforme Quéau e Plaza “...não é a projeção ótica de um mundo real 
preexistente,  mas uma visualização de  um  modelo  que simula  o  real.”  (PARANTE,  André. A  imagem  máquina  -  a  era  das 
tecnologias do virtual. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1993, p. 20). 
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Uma das opções do artista é a construção de imagens técnicas 
19
,  oriundas 
da  cultura  imaterial,  descrita    por  Diana  Domingues  como  aquela  em  que  a  arte 
perde  a  função  de  mercadoria  e    cujos  princípios  estéticos  se  fundamentam  na 
subjetividade,  individualidade  e  na  substituição  dos  artefatos  e  ferramentas 
convencionais  por  dispositivos  eletrônicos.  E,  processadas  por  intermédio  de 
sistemas  sofisticados,  essas  imagens  mobilizam  informações  mediante sistema  de 
trocas e negociações “...fazendo que a arte deixe de ser um produto de  mera 
expressão do artista para se constituir num evento comunicacional”. (DOMINGUES, 
1997, p.17-18). 
Em meio a este jogo revolucionário, o enigma do artista implica em ampliar ou 
modificar sua percepção e saber estabelecer as regras para se efetuar as escolhas 
ou opções quanto aos dispositivos, ferramentas e estruturas estéticas que propiciem 
a conexão dos objetos às idéias. 
Porém, a estética tecnológica não se basta por si própria, pois, requer o toque 
humano  do  mesmo  modo  que  a  expressão  artística  não  dá  conta  de  falar  por  si 
mesma, e, para se concretizar, depende dos aparatos técnicos. 
A  linguagem  gráfica  tradicional  proporciona  a  elaboração  da  mímise
 
  ou 
imitação  do  mundo  real.  A  linguagem  gráfica  informatizada  possibilita  a 
representação  da realidade  por  meio da  mímise  virtual, mais envolvente do  que  a 
própria natureza das coisas que é capaz de representar. A mímise eletrônica 
 
_____________ 
19- Expressão empregada por MACHADO, Arlindo. Revista Imagens, dezembro, 1994. Pág. 09, para designar às imagens que 
se  fazem  anunciar  por  ou através  de  certos dispositivos  técnicos.  Segundo  o  autor,  são  também,  imagens  sintetizadas em 
computadores, que dependem de scanners, placas gráficas, aplicativos de modulação, editores e processadores de imagens, 
algoritmos gráficos,  etc. - A fotografia é  um outro exemplo  de  imagem técnicas uma  produção depende da mediação de  no 
mínimo três dispositivos técnicos como: a câmera, o sistema ótico da objetiva e a película fotossensível. 
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reelabora  as  atitudes  de  desenhar,  montar,  armar, pintar, ordenar, desordenar, 
apagar,  limpar,  sujar,  cortar,  recortar,  colar,  modelar,  aerografar.  Permite  e  facilita 
outras operações, como duplicar, ampliar, transferir, variar, intercalar espaços, 
formas, cores e dimensões. Em uma outra velocidade gestáltica
 
, a percepção visual 
se processa sob uma lógica fragmentada. Do olhar para a tela ao toque do mouse, 
do toque do mouse ao olhar para a tela, gerando a sensação de fusão da visão e do 
tato,  e  estas    se  fundem  com as  sensações  auditivas captadas  da  sonorização 
oriunda dos pequenos e seqüenciais comandos, como explica Domingues (1997). 
Os  recursos  tecnológicos,  advertem  os estudiosos,  requerem  ainda muito  mais do 
artista durante o processo criativo, visto que a morfologia dinâmica, ora desestabiliza, 
ora  destrói ou regenera  as  formas  visuais,  lança  o  artista num  turbulento labirinto, 
exigindo  muito  mais  de  sua  presença  mental  e  emocional.    Os  equipamentos 
tecnológicos dialogam entre si as formas visuais,  lança  o  artista num  turbulento 
labirinto, pedindo muito mais. Convidam o artista a reajustá-los simultaneamente, 
fundindo as imagens de diversas procedências.   Do mesmo modo, os programas e 
as  ferramentas  infográficas  podem  ser  operados,  entretanto  todo    este  complexo 
sistema exige do artista o conhecimento de métodos
 
 próprios para a concretização 
do  seu  trabalho.  Considerando todas  essas    questões,  compete  ao  pesquisador 
redescobrir e recriar as linguagens visuais, transformando a tecnologia em poesia. 
A produção artística é fruto das percepções que fazem enxergar o novo e, o 
novo por sua vez, se destina senão para o exercício de outras percepções, então, 
não  pode    haver  qualquer  sentido  para  o  artista,  senão  o  de  produzir  forma  ou 
imagem que não seja para transformar as percepções. 
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Todas  essas  transformações  vieram  naturalmente  incidir  sobre  o  meu 
trabalho,  pois,  demonstram  com  isto  a  sua  revitalização.  E,  a  transmutação  que 
ocorre na forma artística é todo um esforço de si própria para se tornar ela mesma, 
“...é  ela  que  se  metamorfoseia  e  se  torna  as  seqüências;  as  reinterpretações 
intermináveis...” de si mesma, das quais “... ela é legitimamente suscetível...” e que, 
visam  um  único  fim,  o  de  transformá-la  “...  senão  pela  mesma...”  (MERLEAU-
PONTY, 1980, P. 102). 
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3. TRANSMUTANDO A FORMA: 
 
                                da construção mimética ao simulacro, o sentido da  
imagem 
 
 
O  texto  a  seguir  explica  de  forma  descritiva  e  analítica  o  processo  de 
produção artística em seu estágio de apreensão, preparação, incubação, iluminação 
e comunicação, às quais, Plaza (1998) se refere como etapas de desenvolvimento e, 
cada qual com um caráter específico determinam a complexidade  do processo 
criativo. 
 
 
3. 1. No Limiar da Idéia e da Forma 
 
  O primeiro desenho  aqui apresentado é executado manualmente (Figura 1) e 
não  tem  ainda  a  pretensão  de    estabelecer  qualquer  discurso  visual.  Trata-se  de 
esboço  traçado  a  partir  de  observações  centradas  em  situações  cotidianas.  São  
silhuetas de rostos humanos de perfil  captados em momentos de mero acaso: nas 
ruas, nos lugares mais corriqueiros, como as estações rodoviárias, supermercados, 
agências  bancárias,  etc.  Dois  fatores  são  preponderantes  para  a  construção  dos 
desenhos:  o primeiro corresponde às formas dos rostos de pessoas adultas, em  
seus aspectos diversos, como contornos com curvas irregulares, ondulações, 
ângulos e dimensões; são organizados em plano único subdividido em seis partes. 
O desenho do perfil da cabeça humana, a partir desta experiência, torna-se 
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uma espécie de leitmotiv  que permeia todos os estágios do trabalho. De certa forma, 
a posição na  qual foram desenhados, remetem à  lei da frontalidade, o  cânone 
sagrado  dos  retratos faraônicos executados no interior  das tumbas egípcias no 
período de 3000 a 350 a. C. (JANSON & JANSON, 1988). 
Dou seqüência à experiência  desenhando  novos perfis como no exemplo da 
figura 2 em que os rostos aparecem em posições contrárias e com traços mais sutis, 
o que possibilita atribuir certa expressividade às figuras. 
Na medida em que os perfis são processados em posições  contrárias, cria-se 
o  efeito  visual  de  ambigüidade.  Segundo  Dorfles,  o  efeito    de  ambigüidade,  diz 
respeito àquilo que produz duplo sentido, ou seja, 
 
 ...  nos  referimos  a  uma    condição  de  incerteza  voluntária,  ou 
mesmo  involuntária,  a  uma  condição  de  suspensão  e  espera,  de 
imprecisão,  mas  também  de  plurissignificância,  talvez  poderemos  admitir 
que tal ambigüidade seja considerada como fator  de criação e de fruição 
estética.”[...]  de  se  perceber  simultaneamente  figuras  distintas  ou  de 
origens e significados diferentes. (1992, p. 29). 
 
 
A imagem rosto/vasos ou fenômeno de ambigüidade é uma idéia muito 
simples da qual diversos autores já se utilizaram para exemplificar o estudo sobre a 
percepção da forma ou “instigação psicológica ou surpresa visual” (GOMES FILHO, 
2000, p. 90) e sobre a psicanálise, que discute a questão da identidade com o outro, 
fase  esta  que  corresponde  à  metáfora  do  espelho,  segundo  Lacan  (apud 
WHITAKER, 2002, p. 85-86). 
Pesquiso outros perfis (Figuras 3, 4, 5, e 6). Desta vez, recorro à seleção de 
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imagens de rostos de pessoas fotografadas e impressas em jornais e revistas. 
Executo  a  montagem  com  quatro  figuras  das  quais,    três  são  figuras 
masculinas e uma, feminina. Na primeira faixa  (Figura 3), os rostos conservam os 
aspectos  originais, na  segunda (Figura  4) os  pormenores que  compõem os  rostos 
como olhos, sobrancelhas,  forma da cabeça, volume do nariz e da boca, manchas 
de pele,  efeito luz e sombra desaparecem. Neste caso,    recorro aos  programas 
mais elementares como Photosuite e Power Point e as seguintes operações: clonar, 
copiar,  colar  e  transportar.  Assim,  elimino,  todos  os  detalhes  das  figuras  que 
atribuíam às formas o aspecto naturalista
 20.
 
Na  construção  da  Figura  5,  inverto a  posição  dos  rostos  tornando  mais 
evidente  o  efeito  de  ambigüidade  entre  os  elementos  formas  e  espaço.  Esta 
experiência visa encontrar novas possibilidades de construção de outras imagens. 
Para o processamento da imagem  relativa à  Figura 6, utilizo  as mesmas 
imagens  de  rostos  da  Figura  5,  todavia  explorando  os  perfis  em  posições      
invertidas, executando as operações inverter,  limpar  e clonar  e, deixando mais 
uniforme o espaço entre elas e tornando mais acentuado o efeito de ambigüidade, 
ou seja, ora as figuras podem ser percebidas  como  silhuetas de formas humanas 
(rostos), ora podem ser percebidas como formas de objetos (vasos). 
A partir do momento em que se configura o fenômeno de ambigüidade visual 
dá-se início  ao desenvolvimento do processo propriamente: “A Transmutação 
 
________ 
20- Naturalista, termo proveniente da palavra Naturalismo (OSBORNE, p. 73, 1974) descrita em “função do hábito mental que 
desvia a atenção da obra como tal e contempla, através dela, como que através de um espelho ou de uma janela transparente, 
a fatia de realidade que ela “imita” ou reproduz, avaliando a obra de arte pelos padrões naturais aplicados ao seu assunto ou 
pelo  padrões de  exatidão,  habilidade   e  vigor  com  que  ela  reflete  o  assunto.”  -    Na  concepção  fotográfica,  a  expressão 
naturalista  é  sinônimo  de  realista,    e  revoga  os  primeiros    discursos  a  cerca  da  fotografia,  aqueles  que  a  coloca  como  a 
imitação perfeita da realidade ou seja, à sua capacidade mimética, própria de sua natureza técnica. (DUBOIS, 2003, pág. 27). 
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da Forma: da configuração mimética à configuração como  simulacro através da 
imagem tecnológica” que se torna o objeto de estudo na direção de permitir certas 
modulações do texto não verbal . 
 
 
3.2 Dos Esboços à Fotografia 
 
 Após  os  exercícios  com  desenhos  e  reproduções  de  revistas,  inicio 
exercícios  com fotografias. Nesta fase  utilizo dois modelos femininos, fotografados 
em  02/04/2005    às 20  horas  e 40  minutos, com  máquina digital, em  quatro  poses 
semelhantes, simulando formas Vaso/Rostos, conforme as Figuras  7, 8, 9 e 10. Nas 
fotografias  das  figuras  7,  os  modelos  são  enfocados  de  perfil,  em  plano  médio  (o 
modelo aparece enquadrado na região próxima da cintura), na fotografia  da Figura 
8, os modelos são retratados em plano médio fechado (enquadramento da figura na 
altura  dos  ombros),  e,  nas  Figuras    9  e  10  os  modelos  aparecem  em  close 
(enquadramento da figura na altura do pescoço). 
A  idéia  de  tomar  por  modelo  minhas  filhas  parece-me  adequada  devido  à 
existência de  certa semelhança entre seus rostos. A estrutura das cabeças oferece 
um conjunto harmonioso, pois, há equivalência de proporção e de volume da forma 
do nariz, do queixo, da  boca e dos olhos, o que, no primeiro momento facilitaria a 
aplicação de minhas idéias iniciais. Por outro lado os seus rostos são diferentes em 
muitos aspectos, fato este, bastante visível o que torna mais enriquecedor o trabalho. 
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3.3 Da Fotografia à Imagem Digital 
 
3.3.1  Do Mimetismo ao Simulacro: Série A Taça 
 
 
A fotografia da Figura 10 é retomada e com ela começo uma nova etapa na 
qual as imagens são processadas em computador.  
O conteúdo da imagem da Figura 11,  trata-se   de  dois rostos femininos de 
perfil,  tonalidades  de  pele  morena  e    olhos  fechados  enfocados  em  close,  cujas 
silhuetas dividem o campo visual em três setores distintos. Os setores I e III 
equivalem  às  formas  dos  rostos  dos  modelos:  são  zonas  que  se  encontram  nas 
partes laterais, são bem  iluminadas e destacam com nitidez  a textura da pele dos 
rostos,  inclusive  os  pequenos  pontos  ou  pintas  pigmentadas  de  marrom.  Nestes 
setores também estão inseridas as formas das sobrancelhas e as formas dos olhos 
dos modelos.O setor II equivale ao espaço ou fundo no qual as formas dos rostos se 
inserem; é a parte central do campo visual, uma zona de cor escura em tonalidades 
que  vão  do marrom ao preto  e, portanto,  refletem  pouca  luz,  incidindo  justamente 
com a zona próxima ao modelo da esquerda.  
A imagem da Figura 12 é processada por meio do Corel Photo (ferramentas: 
imagem,  modo  de  cor,  preto  e  branco  -  linha  artística,  borracha  e  pincel).  Neste 
exercício,  primeiramente  as  cores  e  tonalidades  originais  da  fotografia  são 
substituídas por valor preto (Setor II, IV e V) e  valor branco (Setores I e  III), com 
ajuda das ferramentas borracha e pincel. A operação limpar é executada até que os 
referidos setores fiquem brancos, totalmente uniformes. Da mesma forma, os pontos 
brancos que mesclam algumas zonas do Setor III (retículas que indicavam luz) são 
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apagados  e pintados  de  preto, obtendo-se assim  um espaço  também  uniforme. 
Estes procedimentos executados proporcionam a delimitação ainda mais nítida entre 
as formas em branco e o fundo em preto, e, dependendo do tempo de repouso dos 
olhos sobre a imagem, ocorre a alternância dos setores, isto é, há momentos em 
que  os  setores  I  e  III  (formas    brancas  -  formas  de  rostos)  se  destacam 
simultaneamente. Em outros momentos o setor II (fundo preto - espaço intermediário 
entre  as  formas)  destaca-se  tomando  a  forma  de  uma  taça  ou  vaso.  Aí  ocorre  o 
efeito de alternância ou ambigüidade de percepção visual das formas e o fundo da 
imagem. Neste caso também ocorre o fenômeno visual estudado como categoria de 
contrastes positivos e negativos ou autocontraste, ideal para a avaliação dos pesos 
de valores
21
. Gombrich, em sua obra Arte e Ilusão  (1986, p. 33) denomina de 
criptograma
 
  a esta  categoria de contrastes.  O tipo  de estrutura  que compõe  a 
imagem obedece a cinco entre as dez Leis da Visão, de acordo co Tecco, citado por 
Penteado (1988-1990): 1) lei da clausura ou lei do fechamento, que diz respeito ao 
fenômeno visual no qual, limitando-se uma porção de superfície por uma linha, este 
setor fechado adquire, visual e psicologicamente, um valor distinto do resto. Cria-se 
também uma relação de objeto que se destaca e de fundo que se destaca; 2) lei da 
boa forma, cuja tendência é fazer com que se agrupem os elementos integrantes de 
uma mesma forma, para que esta se destaque sobre o fundo; 3) lei da simetria, na 
qual as formas que mantêm relações simétricas tendem a se destacar das demais, 
inclusive, também, se destacam do fundo; 4) lei da uniformidade do fundo, em que a 
_________ 
21- Valores  ou valor,   são citados por Martins como  um jogo de luz e  sombra “responsável maior pelo primeiro impacto do 
espectador diante de qualquer obra”.  Segundo a autora, através  do valor  pode-se dar a impressão volumétrica  nas formas. 
(MARTINS, PAG. 214, 1979) 
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cor ou o tom é selecionado como fundo, e isso ocorre em razão do (s) espaços (s) 
que  se  forma  (m)  em  número  impar;  5)  lei  da  igualdade,  na  qual  os  objetos  ou 
caracteres da imagem, vistos segundo sua igualdade ou semelhança, acabam por 
estabelecer grupos, nos quais o espaço intermediário tem papel determinante. Tal 
fenômeno  visual  é  parecido  com  o  da  escrita, pois o agrupamento  das  letras, 
intercalado de espaço, facilita a leitura das palavras de uma frase. 
Dou seqüência a uma série de exercícios nesta etapa. Assim, na Figura 13, 
repito o procedimento para a elaboração da imagem, entretanto,  excluo os Setores 
IV,  e  V  (pequenas  formas  em  preto  que  sugerem  sobrancelhas  e  olhos 
respectivamente) e a linha de contorno da fotografia. Isto, resulta, em somente um 
setor bem  distinto  e,  conseqüentemente,  o  espaço  ou  fundo  em  preto  (Setor  I), 
transforma-se em uma única forma que pode ser associada com a forma do objeto 
taça. E, neste contexto, este elemento passa a ter certa predominância visual sobre 
as formas ou figuras, agora transformadas em espaço ou fundo branco, entretanto, 
pode ser associado  com formas de  rostos  feminino  que ainda conserva alguns 
aspectos de imagem naturalista. 
  No exemplo da Figura 14, acontece à duplicação e o rebatimento das formas 
dos rostos, além da inversão da posição das figuras de baixo para cima e vise-versa. 
Com este procedimento obtenho três setores paralelos em posição horizontal, sendo 
que o setor do meio passa a ser um valor positivo (espaço ou fundo), que se destaca 
entre  os  demais  valores  negativos  (formas  de  rostos),  simulando,  contudo,  novas 
formas, ou seja, a configuração abstrata da imagem. Neste exercício,  os  setores I 
e II (formas de rostos) passam a configurar ora como fundo, ora como forma. 
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Embora  o processo de  ambigüidade  entre  forma e espaço continue,  o  que  é 
perceptível são figuras abstratas que se alternam entre si.  
O  exercício  apresentado  na  Figura  15  é  resultante  das  formas  contidas  no 
exercício da Figura 14. No entanto, nesta fase da série, é feito um corte, subtraindo 
aproximadamente um  terço  da  totalidade da imagem,  e os outros dois terços  são 
configurados em uma outra proporção em relação ao campo visual. Esta operação é 
repetida  até  que  eu  obtenha    uma  seqüência  de  imagens  inversas.  O  espaço  ou 
fundo (valores negativos) e as formas ou figuras (valores positivos), concorrem entre 
si,  gerando  uma  certa  perturbação  visual.  Todas  as  estruturas  passaram  a  se 
configurar como formas ou espaços, perdendo, então, a distinção destes elementos. 
 Ao  ocorrer  à  inversão  da  posição  das  formas  da  imagem,  a  diminuição    e    a 
multiplicação  da  imagem,  de  acordo  com  a  proporção  do  campo  visual,    obtenho 
também, uma imagem que se desvincula quase que integralmente da concepção de 
imagem naturalista. 
O  último  exercício    desta  série,  o  da  Figura  16,  consta  do  trabalho  com  a 
mesma  imagem  processada  na  figura  15,  porém,  esta  imagem  é  reduzida  numa 
proporção bem menor em relação ao campo visual, ou seja,  cerca de 80%  do seu 
total,   e  centralizada.  Adquiro  assim,  uma  nova  imagem,  desta  vez,    totalmente 
abstrata. Deste modo, é possível constatar que todo o efeito de alternância entre os 
valores  positivos  e negativos,  ou o  efeito  de  ambigüidade  que esses  produzem (a 
oscilação entre as formas ou figuras e o espaço ou fundo) é totalmente anulado na 
medida em que a imagem perde a semelhança com formas naturalistas. 
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3. 3. 2 Do Mimetismo ao Simulacro: 
                                                     Série A Ânfora 
A Série  A  Ânfora, resulta da  segunda  fotografia  selecionada   (Figura17).   A 
imagem dos rostos dos modelos, aparece recortada, sobressaindo parcialmente às 
cabeças e os corpos dos modelos, no sentido de se configurar um espaço entre as 
figuras,  o qual   busco associar  a  um outro  objeto.  Para a  feitura desta série, 
desenvolvo os  mesmos  procedimentos empregados na primeira fotografia, ou seja, 
utilizo  os  Programas  (Corel  Foto,  PhotoSuit  e  Power  Point)  e  operações 
computacionais que emprego  na  série  A  Taça.   E,    embora eu elabore  diversas e 
diferentes  possibilidades,  aproveito,  para  esta  demonstração,  somente  aqueles  os 
quais julgo mais apropriado para explicar o Trabalho. I 
 Retomo a fotografia colorida (Figura 17), em que são revelados os pequenos 
detalhes de textura da pele e do tecido das roupas das jovens, além dos aspectos 
do planejamento de fundo, que indicam tratar-se de uma parede ou porta de madeira. 
O objeto de estudo desta imagem são os espaços ou fundo os quais são divididos 
em setores distintos: I e II (espaços laterais), setor III (espaço central) e as formas ou 
figuras femininas, cujo contorno determina os campos compreendidos como setores 
IV  e  V.  A  partir  desta  fotografia,      processei  a  nova  imagem  (figura  18),    em  que 
foram excluídos os pormenores, tais como:  formas relativas, detalhes dos rostos e 
dos corpos retratados e relativos aos aspectos do planejamento de fundo, incluindo 
cores e tonalidades; texturas e intensidade de luz. Os setores I, II e III (espaço ou 
fundo) recebem a tonalidade ou valor negativo (preto - sem mescla ou variação de 
tonalidade),  e  os  setores  IV  e  V  recebem  a  tonalidade  ou  valor  positivo  (branco  - 
sem 

Setor I 

Setor V 

Setor IV 

Setor III 

Setor II 
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mescla  ou  variação  de  tonalidade).  O  resultado  destes  procedimentos  foi  a 
configuração analógica do objeto vaso / ânfora, neste caso (setor III: valor negativo) 
e duas silhuetas de figura humana tornam-se indistintas quanto ao gênero feminino 
ou  masculino  (Setores IV  e  V:  valores  positivos),  e,  ainda os espaços  laterais 
(setores I e II: valores negativos). 
Com  o exemplo  da Figura  19,  inicio  alguns  procedimentos  na  direção  da 
abstração  das  formas,  portanto,  agora  ocorrem  duas  operações:  a)    inversão  da 
posição  da  imagem  e  b)    alteração  dos  valores  positivos  por  valores  negativos  e 
vise-versa.  Com  o  procedimento  descrito,  os  espaços  ou  fundo  da  imagem  e  as 
formas  ou figuras começam a se  distanciar  dos  aspectos naturais da fotografia e, 
por  outro  lado,  também  rompem  o  processo  de  analogia  com  o  objeto  vaso.    A 
alternância de valores produz um certo domínio das  formas  negativas sobre os 
espaços positivos. Uma outra maneira de analisar a imagem consiste em inverter as 
concepções dos elementos formas pelos elementos espaços. 
A Figura 20 compreende da imagem processada no exercício anterior, porém, 
desta  vez,  ocorrem:  a)  a  diminuição,  b)  a  duplicação,  c)  o  rebatimento  ou 
espelhamento  da imagem do lado direito para o esquerdo, d)  a extinção das linhas 
de contorno. Desta maneira, obtenho três zonas ou setores na posição horizontal e, 
conseqüentemente, uma nova configuração ou imagem. 
Para a construção da imagem da Figura 21, utilizo a imagem configurada no 
exercício anterior, todavia a imagem agora é reduzida para aproximadamente  10% 
de  seu  total.  A  imagem  produto  desta  redução  é  utilizada  como  uma    espécie  de 
módulo que, por sua vez, também, passa pela redução, num procedimento 
 

I 

I 

Setor III 

Setor II 

 Setor III 





a   t r a n s m u t a ç ã o   d a   f o r m a 
___________________________________________________________________________________________________ 
 

56 

sucessivo, até que surja uma  6ª imagem, de aproximadamente 10% do total da 1ª 
imagem  reduzida.  O  passo  seguinte  (Figura  21)  consiste  na  justaposição  das 
imagens reduzidas e no seu posicionamento para a parte central do campo visual, 
tangendo com o lado esquerdo do espaço retangular. 
Além da seqüência  que origina a composição  da Figura 21, processo, uma 
outra   seqüência  a partir  do  mesmo  módulo da  Figura 20.  Diminuindo 50%  do 
tamanho e duplicando o módulo, obtenho, a imagem da Figura 22 e sucessivamente, 
executo  as operações: diminuição, inversão e multiplicação deste mesmo módulo, o 
que resulta nas imagens relativas às Figuras 23 e 24. 
São configurações  que tendem para um abstracionismo geométrico, as quais 
associo a um formalismo equivalente às estruturas minimalistas geradas dentro de 
uma organização simples em que identifico os  seguintes traços:  a)  composição 
simétrica  com  pleno  equilíbrio  entre  as  formas  e  os  espaços;  b)  estrutura  básica 
predominantemente  retangular;  c)  neutralidade  de  cores  em  função  do  jogo  tonal 
entre  o  positivo  e  negativo;  d)  negação  total  do  volume  em  função  da  superfície 
chapada; e) movimento de translação predominante nas formas e nos espaços que 
se alternam; f) repetição meticulosa e articulada entre as sub-formas e os intervalos 
espaciais; g) rigidez estrutural, aparentemente originária de uma ordem matemática 
interna; h) relação de concorrência entre as formas e os espaços, entre os valores 
branco e negro, entre o cheio e o vazio. Contudo, todos estes fatores servem para 
determinar a caráter harmonioso das composições que sugerem  uma um alto nível 
de cumplicidade entre os elementos primordiais: forma e espaço. 
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3.3.3 Um Toque Minimalista 
 
 As composições relativas às figuras 16, 21, 22, 23 e 24, limpas, maculadas 
de qualquer resíduo que  interfiram nas formas ou no espaço circundante, leva-me a 
perceber  uma  relação  contígua  com  a  pintura  de  Frank  Stella    (Figura  25)  entre 
outras  obras  de  artistas  minimalistas  (década  60-70).  Faço  esta  associação,  em 
virtude  de  as  composições  relativas  às  figuras    apresentar  a  idéia  de  um 
racionalismo  geométrico,  de  irradiar  um  expurgamento  ou  argumento  de  qualquer 
significado  metafórico  e ater-se  a  um  cuidado  com  a  proporção entre  as partes,  a 
neutralidade de cores que caracterizam o trabalho destes artistas. 
E, sobre a obra minimalista, Gablik (1991, p. 176) diz: 
 
 O  vazio  neutro  das  pinturas  pretas  pareceu  ser  aos  olhos  de 
muitas  pessoas,  um  recuo  tão  completo  de  preocupações  humanísticas, 
que  elas  só  podiam  ser  uma  aberração,  sinônimo  de  tudo  o  que  é  anti-
subjetivo, materialista, determinista, antivida, em nossa cultura - aspirando 
a  nada  mais  elevado  do  que  o  tédio  e  a  futilidade.  Seu  distanciamento 
desconcertante  inspirou  uma  considerável  dose  de  hostilidade  por  parte 
dos críticos. 
 
Entretanto, Didi-Huberman deixa de lado essas considerações descrentes 
observadas na  grande parte  das  pessoas, para  justificar  a  insatisfação  dos 
artistas  frente  a  um  “um  discurso  do  tipo  iconográfico  ou  iconológico...”  vindo 
possivelmente da tradição acadêmica e, por outro lado, esses artistas também 
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vislumbravam um questionamento mais radical a cerca “... do que se devia entender 
por ilusão.” E assim, esse autor explica que a essência da pintura minimalista, torna-
se  uma espécie  de “...renúncia à  ilusão da terceira  dimensão...” (p.  53),   vinda de 
qualquer que seja a tendência aplicada no passado e a eliminação (na escultura) de 
todo detalhe que impeça que um objeto possa ser compreendido em sua totalidade. 
E, Didi-Huberman ao interpretar os ideais da Minimal Art diz: 
 
Todos sem parte”, objetos qualificados por essa razão de “não relacionais”. 
Robert Morris insistia sobre o fato de que uma obra deveria se apresentar 
como  uma  Gestalt,  uma  forma  autônoma,  específica,  imediatamente 
perceptível;  ele  reformulava  assim  seu  elogio  dos  “volumes  simples  que 
criam  poderosas  sensações  de  Gestalt”:  “Suas  partes  são  tão  unificadas 
que  oferecem  um  máximo  de  resistência a toda  percepção separada.  (p. 
53). 
 
 
As fotografias (Figuras 9 e 10) tomadas inicialmente, por estímulos geradores 
das séries que descrevo, podem ser compreendidas como pólo ou extremo norte da 
experiência que se inicia com imagens de caráter mimético ou naturalista, enquanto 
que,  as  imagens  demonstradas  a  partir  da  figura    15  até  a  figura    24  podem  ser 
consideradas como pólo ou extremo sul e, são contudo,  imagens de caráter 
abstrato.    As  demais  imagens  demonstradas  nestas  séries,  compreendem-se  as 
diversas  fases  de  mutações  ou  metamorfoses  morfológicas  nas  quais  são  obtidas 
formas de caráter ambíguo, configurando-se portanto, ora, as figuras de rostos 
femininos, ora, as figuras de objetos. 
No processo de metamorfose visual, isto é, de transformação da imagem de 
um objeto real para uma imagem abstrata é possível avaliar a acuidade visual, 
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ou seja,  como as relações entre as  formas e o espaço podem influenciar na 
percepção da imagem considerando: a) a disposição dos valores positivos e 
negativos; b) a mudança de tonalidades dos valores; c) a repetição e a diminuição 
das formas e/ou do espaço; d) a inversão dos valores de um setor para outro (da 
forma para espaço e vise-versa); e) a multiplicação das formas no espaço limitado; f) 
o  deslocamento  de  direções  e posições das  formas; g)  a  alternância entre  as 
configurações  ou  formas  e  o  espaço  ou  fundo  da  imagem;  h)  os  efeitos  de 
ambigüidade entre as formas (figuras de rostos) e o espaço (figuras taça/ânfora); i) a 
dupla natureza ou o fenômeno bipolar  da imagem. 
Cada  imagem  aqui  elaborada  pode  ser  compreendida  por  si  mesma  como 
imagem  única  ou  como  parte  integrante  de  um  conjunto  de  experimentações  que 
visam contribuir no processo de transmutação da forma. 
 
 
3.3.4 O Paralelismo com Mondrian e Geraldo de Barros 
 
 
  Se de um lado, faço a analogia  das  imagens finais de    ambas as séries, A 
Taça  e  A  Ânfora,  com  a  arte  minimalista,  de  outro  lado,  associo,  o  processo  de 
construção das mesmas, ao trabalho de Paul Mondrian referente à fase entre 1908 a 
1920. Visto  que este  artista  partiu  da  configuração  mimética  da  natureza  e  dos 
objetos,  para novas configurações, ou seja, para uma abstração pura, derivada do 
estudo sistemático dessas formas, (Figuras 26, 27, 28, 29 e 30). 
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 A intertextualidade do  meu  trabalho  com o de  Mondrian é feita com muito 
cuidado para não ocorrer o risco  de suscitar uma comparação confusa, pois é 
notório que ele, ao adotar o processo de transmutação da forma plástica, partia para 
um  abstracionismo  geométrico,  sem  deixar  qualquer  resquício  da  concepção 
figurativa  naturalista.    Mondrian,  segundo    BONFAND  (1996,  p.  30)  buscava  por 
meio   da  arte abstrata  atingir a  “grande verdade” revelada  pela teosofia.  Pretendo 
também, atingir uma nova visualidade por meio do processo de mutação da imagem 
captada do plano real para o virtual, mas sobretudo, não me desfaço do elemento 
figurativo e não tenho qualquer pretensão mais contundente, senão a de deflagrar o 
processo de mutação possibilitado pelo emprego da tecnologia. 
O geometrismo das imagens finais destas primeiras séries, lembra-me também o 
trabalho de Geraldo de Barros (Figura 31)  que desde 1946 começara a  explorar as 
possibilidades da fotografia e mesmo sem conhecer bem os processos de revelação, 
dava início às suas experiências. Barros, ao afastar-se da representação naturalista 
tradicional,  buscava    revelar  algo  mais,  ou  o  “invisível  à  vista”.    Seus  trabalhos 
nascidos  do laboratório e do acaso, envolvendo a estereoscopia  e  o anaglifo em 
função do jogo de luz e sombra, traduzem seu interesse de artista concretista pela 
forma    e  suas  relações  como  o  espaço  e  com  os  efeitos  da  transparência  e  da 
translucidez (BARROS, 1993). 
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3.3.5  Do Retrato ao Auto-Retrato 
 
As imagens de rostos, são indícios de identidade, da ausência de identidade; 
de busca ou da perda de identidade. São rostos que, em transmutação, tornam-se 
silhuetas, apenas sombras. 
  O rosto, segundo o Dicionário dos Símbolos (CHEVALIER, 1995, p.790) 
 
 ...  é  um  desvendamento,  incompleto  e  passageiro,  da  pessoa,  como  a 
revelação das Mysticas nas pinturas de Pompéia.Ninguém jamais viu seu 
próprio rosto diretamente; só é possível conhecê-lo através de um espelho 
ou  de  uma  miragem.  Portanto,  o  rosto  não  é  para  si  mesmo,  é  para  os 
outros;  [...]  é  a  linguagem  silenciosa.  É  a  parte  mais  viva,  mais  sensível 
(sede  dos  órgãos  dos  sentidos)  que,  quer  queiramos,  quer    não, 
apresentamos  aos  outros;  é  o  íntimo  parcialmente  desnudado, 
infinitamente mais revelador do que o resto do corpo. 
 
Na  essência ambígua do Trabalho, os  rostos que  represento podem  ser 
concebido como uma espécie de retrato acéfalo, o que significa  tratar não apenas 
de  um  dos  temas  mais  explorados  em  todos  os  tempos.  Pois,  mais  do  que  um 
motivo artístico, o gênero retrato é uma espécie de vocação do homem, tanto que 
evoca  a  própria  condição  de  Estar  humano,    é  uma  constatação  dessa  condição. 
Registrar  a  imagem  de  si  próprio  ou  de  outrem,  consiste  na  confirmação  de  uma 
presença  no  mundo.  Implica em comprovar  uma  identidade  matérica  no  cosmo, 
enquanto emblema ou atributo que reporta às vicissitudes da personalidade. 
O interesse pela arte retratística aparece desde o século XVI, período em que 
o antropocentrismo é um princípio filosófico e científico que implementa o estudo da 
anatomia e dos problemas relativos ao individualismo. A configuração do rosto por 
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meio  da escultura  e da pintura  torna-se uma  prática comum  a exemplo dessa 
mentalidade.  Personalidades  do  clero,  da  nobreza  e  até  da  burguesia  emergente 
aclamam  por  seus  retratos  numa  atitude  que,  por  um  lado  suscita  na  admiração, 
respeitabilidade ou status social, por outro lado, permite o registro de sua fisionomia 
para a posteridade. E, diante desta premissa, o mínimo  que se esperavam de um 
retrato  criteriosamente  encomendado  pelas  mãos  habilidosas  de  algum artista  era 
que  este pudesse mostrar  a pessoa  tal  como  ela  se  apresenta. Baudelaire, citado 
por Annateresa Fabris (2004), sustenta, sobre este assunto, a idéia de que o retrato 
enquanto  história  “...  supõe  a  tradução  fiel,  severa  e  minuciosa  do  contorno  e  do 
relevo do modelo.” (p. 21). 
  A  pintura  retratística  dos  períodos  mais  distantes,  como,  na Idade  Média, 
exercia a função de criar imagens que pudessem conferir às pessoas retratadas um 
perfil capaz de caracterizar os atributos aos quais essas pessoas  eram associadas. 
De acordo com Susan Woodford
 
(1897), as personalidades como os reis, os filósofos 
e os religiosos, cujas fisionomias eram totalmente desconhecidas, foram, entretanto, 
configuradas nos retratos mais surpreendentes e até comoventes da história, graças 
à  mente  imaginativa  dos  anônimos  retratistas  do  passado.  Isto  quer  dizer  que  a 
imaginação e a sensibilidade do artista, deveras, são responsáveis em revelar algo 
além da mera semelhança com seu modelo, mas o retrato enquanto romance, como 
explica Baudelaire, “... é sobretudo produto da imaginação...”, o que confere ao 
Retratista / poeta, a virtuosidade em transmitir “... o que se esconde, além de captar 
o que se deixa ver.” (apud FABRIS, 2004, p. 21). 
Com o surgimento da fotografia no século XIX, pessoas mais populares 
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passam a serem retratadas, e esse hábito continua ainda hoje a desafiar retratistas e 
retratados.  E, em decorrência da linguagem fotográfica, dá-se a origem de inéditas 
teorias que vêm problematizar a questão da imagem enquanto índice
 
 dos corpos e 
dos objetos ausentes. A problemática que se estabelece, advém do estudo sobre  a 
fotografia,  voltado  não  somente  para  sua  concepção  técnica  e  estética,  mas, 
principalmente,  para  o  que  concerne  à sua essência  ou  gênese.  Neste  sentido, 
Dubois  (2003,  p  60),  tende  a  conceber  o  ato  fotográfico  como  “...uma  verdadeira 
categoria  de  pensamento,  absolutamente  singular,  que  introduz  a  uma  relação 
específica com os signos, o tempo, o espaço, o real, o sujeito, o ser e o fazer”. Esse 
autor analisa também, o ato fotográfico sob o prisma mitológico e o associa à lenda 
de Narciso. Diz que enquanto processo de representação, assim como a pintura, sua 
essência é  narcisista. Um  narcisismo que consiste na relação   que se estabelece 
entre o artista (Narciso) e o objeto retratado (a fonte). Assim, a fotografia de minhas 
filhas, processada e modificada digitalmente é um retrato duplo, e como tal gera a 
paródia do mito de Narciso que funciona como uma alegoria ao ato de sua produção 
que, neste caso é executado por  mim. Neste sentido,  os rostos de Laura e de Julia 
podem ser lidos como o meu próprio retrato refletido numa versão dupla. Por outro 
lado, no  campo da psicanálise, este mesmo jogo de  espelho, ou narcisismo, pode 
ser interpretado como sinônimo de constituição do Eu, explicitado na concepção de 
Freud como mecanismo do auto-erotismo. E, na concepção de Lacan, diz respeito à 
construção do Sujeito já que este identifica no homem uma relação com os objetos 
exteriores no plano  da percepção-consciência  ao em vez de uma relação no plano 
da sensibilidade, como é visto em Freud. (apud LEITE, 2000). 
   





a   t r a n s m u t a ç ã o   d a   f o r m a 
___________________________________________________________________________________________________ 
 

64 

Ao  interpretar  um  pouco  mais  o  narcisismo  expresso  nas  imagens  que 
construo,  deparo-me  com  uma  outra  paródia,  na  qual  o  retrato  de  minhas  filhas, 
agora, funciona como meu auto-retrato, possibilitando-me a exteriorização do auto-
erotismo, revelado por meio de seus perfis jovens. 
 
 
 
3.3.6 A Metáfora do Vaso 
 
Se de um lado as imagens são perceptíveis enquanto corpos, essencialmente 
rostos, entendidos como retratos, auto-retratos ou somente como rostos de mulheres, 
cujo sentido pode abarcar a concepção da imagem feminina em seu aspecto coletivo. 
Eles mesmos, num breve movimento do olhar, se transfiguram para compor em sua 
ambigüidade  e  simplicidade, a  forma de  um  objeto:  o vaso,  mais especificamente,  
determinadas classes de vaso: a taça e a ânfora. Com esta metamorfose estabeleço 
uma nova  leitura, buscando a  interpretação  das  imagens  numa  outra esfera  de 
significados. 
  O objeto vaso, agora ocupa o lugar de sujeito e passa a ser lido não apenas 
como um mero artefato, mas, como algo que se projeta evolutivamente na história 
da  humanidade.  Uma  forma  entre  as  mais  interessantes  já  produzidas  e  com 
significados múltiplos, o vaso torna-se sinônimo da própria criação em determinadas 
culturas. Chevalier (1995) explica que, na alquimia, considerada uma operação 
simbólica, o vaso é a arte da transmutação dos metais, com o propósito da obtenção 
do ouro. E, segundo a narrativa dos textos védicos, o ouro é sinônimo da 
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imortalidade,  o objetivo  da  humanidade.  No entanto, a imortalidade   não pode  ser 
encontrada  quando  se  busca  nela  própria  o  seu  objetivo.  O  simbolismo  alquímico 
situa-se no plano cósmico e é representado pelas fases da coagulação e da solução 
(experiência química), que significam a involução, evolução, inspiração e expiração 
do Ser. A alquimia é também considerada como “extensão e aceleração da geração 
natural; é a ação propriamente sexual do enxofre sobre o mercúrio que dá origem 
aos minérios na matriz terrestre.” A terra é o local onde os metais se amadurecem, 
onde o bronze torna-se ouro.”. O vaso alquímico tem o formato de uma ampulheta, 
diz respeito à imagem do mundo, um espaço de forma idêntica à caverna cósmica, é 
o coração, o ovo do mundo. E tanto na simbologia oriental, quanto na ocidental, o 
vaso  simboliza o “retorno à indiferenciação” ou retorno à matriz primária ou estado 
embrionário. É o local no qual se operam maravilhas; é o nascimento do novo (pois 
retém  o  segredo  das  metamorfoses);  é  o  seio  e  o  útero  maternos;  é  o  elixir    e  o 
reservatório da vida. CHEVALIER, 1995). 
  Essa imagem de taça ou de ânfora, que aparece subitamente ou se esconde 
sob os rostos femininos, é uma alusão à representação do objeto vaso ocasionada 
por  percalços  da  percepção,  e,  enquanto  signo  não  cessa  de  impelir  novos 
significados. O vaso ou jarro visto como um recipiente ou vasilha fabricada, segundo 
Heidegger  (1975), deixa de se compreendido como mero objeto e  “parece, como 
uma coisa” . Para o filósofo, uma coisa é algo que mantém por si só, ou seja, que 
tem auto-sustentação, independência, que pode ficar parado sobre qualquer móvel 
ou lugar e, o estado  ”coisa” do jarro reside em ser  uma vasilha. Esta natureza do 
jarro, só é percebida quando é percebido que ele pode conter algo dentro; quando é 
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percebido um vazio que permite que ele contenha alguma outra coisa dentro. É  o 
espaço vago, este nada do jarro que faz com que seja uma vasilha, no entanto, sua 
aparência externa como tal, sua auto-sustentação e mesmo todo o seu processo de 
fabricação  o  qual lhe confere a  existência como  objeto, não podem exprimir com 
toda  a  propriedade  a  idéia  de  sua  essência  como  “coisa”.  O  pensamento  de 
Heidegger,  está  aqui  associado  a  esta  Pesquisa  com  o  intuito  de  provocar  uma 
reflexão sobre a  imagem das “coisas” que percebemos visualmente e  sobre o que 
esta pode representar. 
 
 
3. 4. Do Mimetismo ao Simulacro: 
                                           Séries O Espelho e A Sombra 
 
Com  O  ESPELHO  e  A  SOMBRA,  terceira  e  quarta  séries  de  experiências 
integrantes da Pesquisa, eu utilizo,  imagens bidimensionais provenientes de minha 
performance fotografada,  de imagens digitalizadas de livros de história da arte e do 
processamento computacional destas imagens. O Trabalho tem o intuito de articular 
as  diferentes  fontes  visuais,  explorando  algumas  possibilidades    de  reelaboração 
das formas rostos/vaso e conseqüentemente provocar novas visualidades. 
 Mais uma vez, exploro os programas de computação gráfica básicos, com os 
quais  invisto  meus  esforços  no  sentido  da    descronstrução  e  da  reconstrução  de 
uma intensa remessa de textos visuais, que busco incorporar às novas gramáticas e 
estratégias, tanto  sob o ponto de vista operacional quanto no contextual, 
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despertando  para  um  jogo  estético  no qual me coloco como objeto-sujeito  dessas 
imagens. 
Dou  início  a  esta  etapa  do  trabalho,    com  a  investigação  de    esculturas  e 
pinturas  realizadas  em  diferentes  períodos  da  história  da  arte,  cujo  elemento  de 
estudo  são os rostos das personagens  retratados na posição de perfil. O estudo é  
mediado por seleção criteriosa, da qual, elenco doze obras, configuradas, por meio 
das temáticas retratística e alegórica. 
  A  idéia  desta  experiência  surge  com  o  propósito  de:  a)  ampliar  o  processo 
analógico entre as  formas do rosto humano com as  formas do objeto  vaso;  b) 
compor imagens que possam fundir rostos reais  com rostos fictícios, ou seja, 
simular a fusão entre as dimensões da  realidade e da fantasia; c) proporcionar no 
plano  técnico,  a  proximidade  ou  similaridade  entre  as  linguagens  tradicionais 
(pintura  e escultura)  com  as  linguagens  mais  recentes (fotografia  e  computação 
gráfica); explorar as possibilidades perceptivas e conceituais da imagem. 
 
 
3.4.1 Seleção e Digitalização das Imagens 
 
 A  investigação  na  história  da  arte  conduz-me  à  avaliação  das  obras  e, 
sucessivamente  a  apropriação  das  imagens,  levando-se  em  consideração  os 
aspectos que denotam diferentes formas de percepção do artista dos mais diversos 
períodos e estilos e que portanto, torna-se responsável pelo papel  instigante e 
sedutor  destas.  O  tratamento  estrutural,  essencialmente,  no  que  se  refere  à 
concepção da forma e do espaço, bem como o tratamento dedicado aos temas que 
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enfocam  questões relacionadas às contingências humanas como o emblema, o 
dogma, o lirismo, a ironia, a volúpia, a ruína, a cotidianidade, etc., também somam-
se à razão da escolha das obras. 
As duas primeiras obras escolhidas para compor o trabalho dizem respeito à 
arte  egípcia: escultura  produzida em 1360  a. C.   em calcário retratando  a  Rainha 
Nefertiti (Figura  32), esposa do faraó Akhenaton da XVIII dinastia, um excepcional 
exemplar  do  chamado  “estilo  de  Akhenaton”,  o  qual,  segundo  Janson  &  Janson 
(1988) se caracteriza  por apresentar inovação artística, isto é, “um novo sentido da 
forma, que procura abandonar a imobilidade tradicional da arte egípcia; não apenas 
nos contornos, mas também as formas plásticas parecem mais maleáveis e suaves, 
antigeométricas...”  (p.  30)    e  o  relevo    também  em  calcário,  do  faraó  Akhenaton 
(Figura  33),  uma  produção  de  1365  a.  C..  A  primeira  reprodução  mostra  o  rosto 
feminino na posição lateral na qual o realismo é notável e destaca a  delicadeza dos 
traços  do rosto da rainha,   sua elegante silhueta  de pescoço delgado.  Os  retratos 
egípcios  do  Novo  Império  são  relativamente  realistas,  pois,  esta  característica 
ocorre em  virtude da  classe  social  do  retratado. No  caso  das figuras reais é mais 
freqüente  a  estilização  sobrepor  ao  realismo,  entretanto  o  retrato  de  Nefertiti  em 
pedra  policromada,  parece  exprimir  o  desejo  do  artista  em  reproduzir  a 
verossimilhança.  Ao  contrário  desta,  o  retrato  de  Akhenaton  produz  um  efeito 
caricatural  com  suas  formas  grotescamente  estilizadas.  Entretanto,  esse  retrato 
traduz uma singularidade que desperta certo fascínio, devido às protuberâncias da 
face masculina e da tensão da linha de  contorno do rosto,  sinônimos de  poder e 
tenacidade. 
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Do período Renascentista, a obra adotada é o Díptico dos Duques de Urbino 
(século  XV) com os famosos perfis de Batista Sforza (Figura 34) e de seu esposo 
Frederico  de  Montefeltro  (figura  35),  retratados  por  Piero  della  Francesca  na 
interessante disposição de frente um para o outro, a qual era bastante comum nos 
retratos áulicos. É  um  estandarte encomendado  em 1466  pelo  próprio  casal  e 
denota a preocupação do artista em ressaltar os atributos femininos sob os traços 
mais sutis e delgados, em contrapartida como os do homem, no qual predomina o 
contorno  forte  e  anguloso.  Considerado  um  dos  mais  importantes  artistas  do  pré-
Renascimento, Piero della Francesca,  dentro de uma visão matemática, elabora as 
cabeças  destas personalidades,  a  partir  de princípios geométricos  que  remetem  à 
esfera e ao cubo e de certo modo faz lembrar a estrutura abstracionista da arte mais 
recente. 
Alegoria  do  Amor  (Figura  36),  produzida  no  século  XVI,  em  pleno  período 
Maneirista, por Agnolo Bronzino, é uma obra que consegue materializar os conceitos 
mais subjetivos, como o tempo, a verdade, o ciúme    e o amor sensual simbolizado 
na  forma  da  troca  de  carícias  entre  Cupido  e  Vênus.  Com  o rosto  de perfil  na 
posição inclinada para cima, a deusa toca os lábios do menino com graciosidade e 
desejo. Nesta obra,  a forma e o tema são fascinantes, pois, desafiam a percepção 
no  sentido  em  que  obriga  a  percorrê-la  entre  tantos  pormenores  que  parece 
impossível  dar-se conta de sua complexidade estrutural e no sentido de decodificar 
o enigma ou jogo requintado que expressa o intelecto do artista e o gosto sofisticado 
da  sociedade  a  qual  uma  obra  desta  natureza  era  destinada.     O  maneirismo,  ao 
contrário do renascimento que discute a racionalidade e lógica espacial, apresenta 
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 “um espaço sem construir, sugerido pela justaposição de planos, às vezes projetado 
para  a frente e,  em geral , fortemente tenso.”  (1987, Fascículo 2,  p. 268). Nesta 
obra especificamente, a luminosidade ao em vez de acentuar a forma e o volume do 
rosto  de Vênus, torna-se indefinida, promovendo uma atmosfera antinatural que lhe 
confere uma certa particularidade, a qual provoca-me e convida-me a explorá-la. 
 Édipo e a Esfinge (Figura 37), pintada por Jean Auguste Dominique Ingres, 
em 1808, desperta minha atenção para o ângulo em que o  perfil masculino é 
enfocado, A  posição vertical,     formalmente bela,  exprime  a   naturalidade  de uma 
fotografia e  portanto,  sugere  sua  intervenção  no meu trabalho.  Esta  obra revela  a 
habilidade técnica de seu autor, fazendo configurar a linearidade  do estilo clássico 
permeada à tonalidade romântica. A imagem confere certa expressão de curiosidade 
ao rosto da personagem central e revela o cuidado do artista com o tema de 
inspiração mitológica. A cena pintada compõe o  desfecho do dilema de Édipo, um 
texto instigante no qual um dos arquétipos mais debatidos da personalidade humana 
é consagrado por este autor. 
Do  simbolismo  pré-rafaelita
22  ,
  destaco  a  obra  de  Dante  Gabriel  Rosseti,  A 
Infância  da  Virgem  Maria  de  1885  (Figura  38),  e  do  simbolismo  onírico  de  Henri 
Rousseau, O Sonho de 1910  (Figura 39). Em Rosseti, o rosto jovial é sinônimo de 
mistério, pureza, religiosidade, premonição, sofrimento, e ao mesmo tempo de uma 
profunda ternura. Em Rousseau, no entanto, no rosto maduro da mulher não  exalta 
mais à inocência, mas, contudo, a virgindade, tal como a da floresta virgem e 
______ 
22- Dante Gabriel Rossetti foi precursor da Irmandade Pré-Rafaelita, movimento constituído por artistas ingleses, cujo objetivo 
básico  era  lutar  contra  a  arte  frívola  de  certas  tendências  do  século  XIX.    Para tanto,  os  artistas  se  inspiravam  na  arte  e, 
sobretudo, na poesia pseudomedieval e romântica. JANSON , H. W. 7 JANSON, A. F. Iniciação à história da arte. São Paulo: 
Martins Fontes, 1988, p. 249, 250. 
 





a   t r a n s m u t a ç ã o   d a   f o r m a 
___________________________________________________________________________________________________ 
 

71 

espessa, onde a fauna e a flora são invadidas de paixão e de sedução. Apesar do 
aprimoramento  dos  detalhes  que  o  tema  procede,  é  o  pormenor,  quase 
imperceptível  do rosto  enquanto  de  cada  uma  das  personagens  centrais  o  meu 
ponto  de  interesse.  Ambos  perfis,  cada  qual  com  a  plasticidade  própria  de  seus 
autores  despertam-me  possibilidades  de    interpretação  e  de  releitura.  Como  a 
maioria das obras simbolistas, o rosto da virgem de Rossetti, desafia a arte da mera 
representação  e  quer  ser  poesia,   fonte  de inspiração  deste  artista  que faz desta 
linguagem    a  sua  própria  realidade.  Sua  obra  é  uma  poesia  pintada  que  adquire 
personalidade  e  apresenta  seus  pensamentos,    sonhos  e  deleites.  Não  muito 
diferente  de  Rossetti  no  aspecto  em  que  envolve  o  sentido  simbólico,  extra-
representativo da vida, a virgem de Rousseau, é uma alusão à fecundidade da terra, 
por intermédio do elemento feminino e dos demais elementos coexistentes como a 
vegetação,  as  flores,  os  frutos  e  os  animais.  “Há  em  Rousseau  uma  poética  da 
árvore e da planta, com significado mitológico”, pois a natureza como sua suprema 
inspiração, lhe fornece e lhe sugere os seus mitos. (1968, Fascículo 74, p. 6) 
Com o título de Velha Fritando Ovos ou A Velha Cozinheira (Figura 40) obra 
de  Diego  Velázquez, pintura  em  óleo sobre tela  de  1618,  período no qual o autor 
desenvolve  determinadas técnicas na busca de solucionar os problemas relativos à 
representação  realista.  O  artista  é  capaz  de  produzir  um  realismo  convincente  e, 
entre um grande número de detalhes que dão vida aos objetos em cena, o rosto de 
perfil  da  senhora  que  frige  ovos,  é  extremamente  fotográfico  e    faz  um  apelo  à 
Pesquisa. 
Como num certo jogo de perfis, que se complementa, o rosto de um dos 
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homens  representados  na  obra  de  Cézanne,  Jogadores  de  Cartas  produzido  em 
1896 (Figura 41) é incluso na pesquisa, não somente pela beleza da estrutura e da 
forma  plástica;  mas, sobretudo, pelo teor  eminentemente humano que traduz a 
solidariedade  desse  artista  para  com  a  arte.  Um  dos  artistas  mais  polêmicos  da 
história da pintura, Cézanne parece  assumir a responsabilidade de reformulação da 
arte de seu tempo e, este compromisso se faz transparecer  na concepção de sua 
pintura   que  se define na construção  dos  elementos  na superfície  da  tela, na 
modulação  e na harmonização  das  cores,  cuja elaboração  é  um ato  resultante da 
percepção  e  das  idéias,  isto  é,  dos  sentido  e  da  inteligência.  “A  arte  é  uma 
apercepção  pessoal.  Coloco    esta  apercepção  na  sensação  e  peço  à  inteligência 
organizá-la  em  obra.”,  dizia  Cézanne,  sem a  intenção  de  fazer  a  separação  entre 
estas  capacidades  (apud  MERLEAU-PONTY,1980,  p.116).  E,  conforme  explica 
Merleau-Ponty, o artista; 
 
Não  quer separar    as  coisas  fixas  que  nos  aparecem  ao olhar  de 
sua  maneira  fugaz  de  aparecer,  quer  pintar  a  matéria  ao  tomar  forma,  a 
ordem  nascendo  por  uma  organização  espontânea.  Para  ele  a  linha 
divisória não está entre ”os sentidos” e a “inteligência”, mas entre a ordem 
espontânea  das  coisas  percebidas  e  a  ordem  humana  das  idéias  e  das 
ciências. Percebemos  as  coisas,  entendemo-nos  a  seu  respeito,  nelas 
ancoramos e é sobre este pedestal de natureza que construiremos ciência.   
(1980, p. 116). 
 
Cézanne  quis  pintar  um  mundo  primordial,  no  qual,  procurou    recolocar 
inteligência,  idéias, ciências, perspectiva, tradição em  contato  com a natureza, 
procurando entender as leis dela emanadas. Buscou elaborar suas imagens a partir 
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de uma perspectiva não geométrica ou fotográfica, mas, a partir de uma perspectiva 
vivida por intermédio da percepção. 
Evocando  uma  outra  síntese  visual,  a  imagem  de  Seurat  é  concebida  sob 
clima    de  intensa  pesquisa  sobre  a  questão  da  visibilidade  que  vai  dos  aspectos 
físicos  da  cor  aos  psicológicos  da  visão.  E,  acompanhando  as  constantes 
transformações  que  se  faziam  no  final  do  século  XIX  nas  diferentes  áreas  do 
intelecto, a arte usufrui as recentes informações para mobilizar a percepção. 
 Mais desafiador ainda que os demais perfis selecionados, a obra de George-
Pierre  Seurat,  Nu Sentado  de  Perfil  (Figura  42), é  uma espécie de  composição 
gráfica  na  qual  os  aspectos  tão  peculiares  do  pontilhismo  tendem  a  subverter  e, 
simultaneamente, a entrar em conformidade com os propósitos deste Trabalho, e é 
esta particularidade que torna relevante sua inclusão no elenco das obras. 
Finalmente,  com  Guernica  (Figura  43),  pintada  por  Picasso  em  1937,  a 
seleção se esgota. Nessa pintura é enfocado dentre tantos, um rosto anônimo que 
grita  e  flutua  na  parte  direita  e  superior  da  cena  peculiarmente  clássica,  pois,  de 
acordo com a Enciclopédia A grande arte da pintura (1988, Fascículo Nº 80, p. 1273) 
é bem possível que Picasso tenha se espelhado na  pintura  quatrocentista  com 
relação à questão da estrutura de composição e, portanto  “... no seu grande quadro 
não  são  colocados  mais  de  nove  figuras  -  humanas  e  animais,  das  quais  quatro 
correspondem  a  de  uma  mulher,  uma  a  uma  criança,  outra  a  um  guerreiro  e  as 
restantes a um cavalo, a um touro e a uma ave”. cujo tema  aborda explicitamente 
os horrores da guerra. A cabeça desenhada é um esboço da  própria  morte. Como 
as 
demais personagens dispostas na posição de perfil, o rosto selecionado, é bastante 
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teatral,  e  isto,  estimula  a  minha  sensibilidade  na  execução  da  performance  que 
proponho realizar. 
A composição cubista, talvez seja a maior renovação da arte figurativa. Além 
de  propor  uma  nova  visibilidade  que  produz  outros  modos  de  apreensão  da 
percepção,  decorrente  da  estruturação  da  forma  e  da  organização  espacial,    ela 
abre  infinitas  possibilidades  de  articulação  de  materiais  de  caráter  extrapictórico, 
como também o emprego de um referencial técnico fora do tradicional, a exemplo, a 
da colagem, a do grattage ou a do frottage. Os ideais de Picasso e de outros artistas 
que aderem essas experiências, lançam a arte a partir  daí, para outros pontos de 
mutação: o dadaísmo e o surrealismo (1988, p. 1269). 
 
 
3.4.2  Recorte das Imagens 
   
Após a seleção e a digitalização das obras, dou início  ao processo de recorte 
e  ampliação  dos  detalhes. Procedimento  este,  que  se  assemelha  aos  exemplos 
expostos  nas figuras a seguir (Figuras 44, 45,  46, 47)  executado a cada  uma das 
imagens selecionadas. 
 
 
3.4.3  Ensaio Fotográfico e Performance 
 
Partindo da observação de cada uma das imagens selecionadas,  começo  o 
ensaio  fotográfico em  que me  submeto como modelo e simulo  as  poses  das  
imagens retratadas nas obras de arte. Neste caso, as fotografias são executadas por 
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um  outro  profissional  em  colaboração  com a  Pesquisa. Após  a execução de  duas 
séries  de aproximadamente  quarenta  fotografias,  em  cada  série,  executadas  em 
01/06/2005,  são selecionadas aquelas que mais se aproximaram das posições dos 
rostos representados nas obras de arte. As Figuras 48, 49, 50, 51 e 52, 53, 54, 55 
são algumas dentre as demais fotos relativas às respectivas séries do ensaio. 
 
 
 
3.4.4 O Corpo, uma Concepção Artística: 
                                       do corpo a corpo ao corpo virtual 
 
 
É relevante relatar que  a performance  fotográfica  constitui  uma  das etapas 
mais  significativas  deste  trabalho.  O  emprego  do  corpo  enquanto  Plano  de 
Expressão (PE) torna-se essencial, visto que a maior parte do processo da pesquisa 
trata-se da elaboração de imagens virtuais e estas por sua vez, enquanto simulacros, 
tendem  ao  afastamento  do  corpo  enquanto  imagem  original.    São  momentos  que 
possibilitam um pleno diálogo entre os referenciais e seus significantes ou seja,  de 
conhecimento da minha pessoa comigo mesma e com as personagens das obras, é 
a comunhão da imagem do presente com a do passado. 
Segundo Hjelmslev, citado por Ana Maria Balogh (2002, p. 211), o conceito de 
corporalidade na arte advém de 
 ...  uma  materialidade  que  serve  para  transmitir  sentido.  Tal 
materialidade,  no  entanto,  nunca  é  aleatória  no  campo  das  artes  e  das 
comunicações, a corporalidade da imagem fala por si, representa um pré- 
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conteúdo,  o  sentido  da  função  estética  ou  poética.  O  que  constrói  a 
linguagem, cor,  textura,  forma, disposição, etc  constitui  já  um  pré-sentido 
nessas áreas. 
  
Aqui,  o meu corpo  é Plano de Expressão  e por meio da  ação  dramática  se 
torna espetáculo;  por meio do ato fotográfico e da computação gráfica, empresta a 
sua imagem e, ora se torna mutante, ora se multiplica infinitamente. 
A  figura  humana  na  condição  de  objeto  e  tema  artístico,  a  propósito  das 
observações  de  Jeudy  (2002,  p.  23),    conduz  à  vontade  de  sacralizá-lo, 
“dessexualizá-lo”, de torná-lo  intocável, imaculado  ou impalpável  como é  a própria 
obra  de  arte,  ou  pelo  ao  menos  é  este  o  mito  criado  em  torno  dos  objetos  que 
caracterizam as categorias estéticas. Contudo, adverte o mesmo autor (2002, p. 24): 
 
 É  o  desejo  que  se  acha  confrontado  com  o  poder  inalterável  de  sua 
própria  soberania.  As  imagens  corporais  não  respeitam o  princípio  de 
sublimação;  acontecem  sem  submeter  a  nenhuma  regra  estética.  A 
referência ao ”corpo como objeto de arte” não é outra coisa senão o meio 
ilusório de lhe impor uma ordem. 
 
A  imagem  corporal  se  define  levando-se  em  conta  as  convenções  sociais 
ligadas ao critério da moral, aos padrões estéticos preestabelecidos pela ditadura do 
ideal de  beleza, pelo gosto e juízo individual e depende, ainda, do  repertório 
daquele por quem é percebida; assim, para o psicanalista, o corpo é a expressão da 
libido,  é  signo  ligado  precisamente  ao  desejo  sexual.  Para  o  artista,  o  corpo 
permanece  indecifrável relativamente, como em  sua representação nos  primórdios 
da  história  da  arte.  Diferentemente  da  representação  do  corpo  dos  animais 
selvagens  e domesticados, o artista rupestre apropriara da imagem corporal, 
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mobilizado  pelo  impulso  mítico,  pela  magia  imanente  do  dom  da  fertilidade. 
Doravante,  vinculado a  outros modos  de  percepção e  conseqüentemente  a outras 
técnicas de  composição de caráter figurativo naturalista, esquemático ou estilizado, 
a imagem do corpo implica no estereótipo o qual a cultura o condena, tendo em vista 
as mais diversas e contraditórias condições ou finalidades. 
A questão do Duplo, isto é, o sentido da projeção da imagem do corpo, reflete 
a  necessidade  de  fazer  do  próprio  corpo  ou  do  corpo  do  outro  a  realização  das 
fantasias  nas  quais  se  idealizam  a  perfeição  do  corpo,  os  desejos  insaciados  e  o 
anseio  de  perpetuar  ou  imortalizar  o  corpo.    Como  na  história  de  Pigmalião,    o 
escultor que ao talhar a imagem da mulher de seus sonhos, a “imagem daquilo que 
ele  imaginava  ser  o  objeto  perfeito  de  seu  desejo.  Em  vez  de  ser  o  duplo  de  si 
mesmo, o corpo é sobretudo a expressão soberana de uma alteridade composta até 
a quintessência das intenções de seu autor.” (JEUDT, 2002, p. 30). 
  A  pesquisa  coloca  em  destaque  o rosto,  parte  do  corpo  significante,  uma 
metáfora da materialidade  que se  presta a  transmitir sentidos.  A imagem deste 
corpo-rosto fala por si mesma, entretanto, na condição de simulacro, ela se distancia 
de sua essência concreta e originária do real. Então, torna-se objeto poético, virtual, 
plano de expansão. Torna-se infinita possibilidade de vir a ser linguagem: espelho 
do outro corpo, imitação da própria alma, corpo não mais conflitante, mas liberto; 
corpo escravo, prisioneiro da imagem impressa numa folha de papel em branco. 
  Toda a concepção de corpo a partir da fenomenologia da percepção, parece 
esvaziar-se ao entrar em contato com imagens de rostos configuradas digitalmente. 
A tradicional imagem analógica, um dado  significante do real  e  da cotidianidade, 
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sede,  agora,  lugar  para  um  virtual  ou  seja  para  um  outro  tipo  de  real  no 
“ciberespaço”. Todavia, a imagem simulacro dos rostos reais dos modelos continua 
a irradiar a presença do real. Jeudy (2002, p. 160) pressupõe que “O próprio efeito 
da  virtualização  é  condição  primeira  do  gozo  em  todas  as  modalidades  de 
irrealização do  corpo.” E,  esta condição  é  sumariamente uma  condição estética 
existente  na  “passagem  simbólica  do  imaginário  para  o  real  “.  Como  na  teoria  de 
Jacques Lacan,  a concepção virtual da imagem é uma maneira do espírito assimilar 
a  realidade,  pois  tende a  se    equiparar  ao jogo  lacaniano   no  qual  se articulam o 
imaginário,  o simbólico e o real,  entretanto no sentido de um ato puramente poético. 
A questão da virtualização do corpo ou da imagem do corpo, retifica o mesmo autor: 
 
É  uma  forma  de  banalizar  a  própria  idéia  do  corpo  como  objeto  de  arte. 
Não se trata  de  mais um  processo  de idealização  da  beleza,  mas  de um 
ato que dá à abstração do corpo a possibilidade de sua soberania. [...] Seja 
esse jogo trágico ou irônico, ele participa de modalidades de investimento 
afetivo, de projeções imaginárias que, em um mundo virtual, não são mais 
necessárias. Se o corpo virtual, feito de bits e de  pixels, for suscetível de 
produzir  um  prazer  estético,  anula  esse  “corpo  a  corpo”  que  ainda  está 
presente no próprio movimento  da virtualização.”   No entanto, será que  a 
conquista  do  virtual não  implica numa  ruptura  radical  com as  referências 
simbólicas?  Será  que uma hipótese de  uma  autonomia  do virtual  não se 
baseia  no  abandono  do  simbólico?  Será  que  existe  um  imaginário 
exclusivo do virtual? (JEUDY, 2002, p. 162) 
 
O  ato  de  simulação  dos  rostos  das  diferentes  personagens,  constitui  a 
performance e o ato fotográfico, a partir dai, constitui uma estratégia performática ou 
fotografia conceitual. Sobre a questão do conceito de performance, esclarece Stiles, 
 
 (apud FREIRE, 1991, p. 163): 
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Ações  ao  vivo  são  difíceis  de  serem  definidas  e  os  artistas inventaram 
diferentes termos para descrever seus projetos: happenings, fluxus, ações, 
rituais,  demonstrações, arte direta,  eventos, body art, entre outros. Por 
volta  de 1973, essa diversidade estilística e ideológica foi nomeada pelos 
críticos  como  performance,  apesar  dos  protestos  de  muitos    artistas  que 
consideram que o  termo despolitizou seus  objetivos,  aproximando-o do 
teatro, considerado por muitos como divertimento. 
 
 
A performance com o intento de abster a arte do processo de “alienação da 
mercadoria” que impõe sua comercialização como objeto, faz do corpo do artista “... 
uma  barreira  contra  a  mercantilização  da  arte.”  (FREIRE,1999,  p.103).  Este 
propósito,  de  ultrapassar  o  objeto,  instaurando  as  ações  promovidas  pelo  próprio 
corpo  aparece  categorizada  como  arte  conceitual  desde    a  década  de  1960, 
instituída sob o parâmetro da arte, como conceito e este, apresentado como obra de 
arte.  Uma  teoria  artística  que  desponta  sobretudo,  refletindo  a  iconoclastia 
vanguardista de Marcel Duchamp. Suas ações de apropriação, já anunciavam no ato 
de seleção dos objetos um inusitado caráter da arte,  insólito e informal. Com seus 
ready-made, Duchamp delegava à arte a função de não ser “... um objeto físico, mas 
sim  uma  questão,  e  que  seria  possível  reconsiderar  a  criação  artística,  portanto, 
como assumindo uma forma perfeitamente legítima no ato especulativo de formular 
questões.” (KHRAUS, 1996, p. 91). 
A  fotografia  conceitual,  entretanto,  conforme  observa  Godfrey,  produziu  nos 
anos 60 e 70, “uma crescente desconfiança”, pois sob o contexto da imagem existe 
um  conteúdo que passa  a  ser  sinônimo de  controle  e  dominação.  (apud  FREIRE, 
1999). Contudo, ela mesma torna-se a base para determinadas tendências 
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artísticas  contemporâneas.  E,  a  exemplo  de  Marcel  Duchamp  que  em  1920, 
retratado por Man Ray,  transfigurou-se em Rrose Sélavy para celebrizar seu alter-
ego feminino, muitos artistas, utilizam-se do processo de metamorfose fotográfica. 
 
 
 
3.4.5 O Corpo: uma concepção filosófica  
 
  Leibniz  (apud  DELEUZE,  2005, p.  145)  estabelece  que  “...um  corpo  é  uma 
necessidade moral, “uma exigência.”. Ele sustenta tal hipótese ao explicar que isto 
se deve ao fato da existência de algo de obscuro no Ser. Mais que isto, o corpo é 
uma constatação da obscuridade do espírito, pois o “fundo do espírito é sombrio” e, 
este caráter do espírito é que exige a existência de um corpo. 
  Deleuze  (2005)  ao interpretar  o  pensamento  de Leibniz, diz que a natureza 
individual de um corpo advém da  existência de  mônodas
 
 individuais, portanto, um 
corpo  é  a,  conseqüentemente,    a  “sombra  das  outras  mônodas  sobre  ela”.  Essa 
condição de  obscuridade  que  emana  do  Ser é  um  fator  por  intermédio do  qual 
Leibniz define o corpo em sua dimensão moral e não física, como, o corpo é definido 
segundo  critério  cartesiano.  Entretanto,  contradizendo  essa  definição  de  corpo 
caracterizada pela presença de obscuridade no espírito, o filósofo volta-se para um 
segundo  argumento  que,  explica  a  exigência  da  existência  de  um  corpo,  dizendo 
que trata-se da presença de uma zona “clara e distinta” e, esta se resume na relação 
de  um  corpo  com  as ações  ou  atitudes  claras, expressas por  esse  corpo.  A  zona 
clara é identificada, tendo em vista, certos “acontecimentos singulares, incorpóreos, 
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ideais”, incluídos na mônoda e que constituem os atributos primitivos de um corpo e 
por  certo,  irradiam  influências  sobre  outros  corpos  co-relacionados.  Devido  à 
existência dessa zona clara, o Ser tem um corpo e deve assumir o compromisso de 
“explorá-lo” incessantemente. 
Ainda Leibniz (apud DELEUZE, 2005, p. 152), explica a relação entre ambas 
às  zonas  citadas  observado  que,  a  zona  clara  deriva  da  zona  obscura  e  esta,  no 
entanto  é  determinada  pelas  “pequenas  percepções”  as  quais,  aparentemente, 
implicam na questão da percepção homogênea de um todo. Porém, para o filósofo, 
tal concepção é deveras simplista. Ele retifica que, um todo pode muitas vezes ser 
imperceptível tanto quanto são as suas parte. Este pressuposto o leva a uma nova 
dedução quanto à relação das pequenas percepções  e de sua passagem para as 
“percepções  conscientes”.  O  teórico  refere-se  à  premissa  de  “ordinário  para 
relevante  ou  notável”,  ou  seja,  a  percepção  consciente  impõe  o  exercício  de  uma 
percepção  mais  elaborada,  capaz  de  permitir  a  percepção  dos  componentes 
heterogêneos  que  “entram  numa  relação  diferencial  que  determina  uma 
singularidade.”. Partindo  deste pressuposto, Leibniz  reintegra  que,  as  pequenas 
percepções são elementos “diferenciais da consciência” e não simplesmente partes 
da percepção consciente. A compreensão  deste princípio é  fundamental para o 
entendimento  de  que  a  zona  clara  emerge  da  escura  e  que  nunca  deixa  de  nela 
emergir. O claro é “claro-escuro” por excelência e, as situações singulares as quais 
identificam  um  corpo,  são  estâncias  da  zona  clara  originadas  das  percepções 
conscientes. 
A concepção de corpo sustentada na percepção da existência da mônoda, 
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preside  no  fenômeno  do  percebido como  “ser  da  imaginação”  que  por  sua  vez, 
conforme a teoria de Leibniz, se trata de uma estrutura dupla que possibilita instituir 
sua  gênese.  A macropercepção depende  das “relações diferenciais”   que  ocorrem 
entre as  micropercepções  dentro  de  um  intrincado  sistema  mental  que  gera  o 
percebido na consciência. O percebido é similar às coisas com as quais ele nos leva 
a  pensar,  mas  isto,  não  conduz  a  afirmação  de  que  a  percepção  corresponde  à 
aparência    de  um  determinado  objeto.  Subentende  por  meio  de  vários  exemplos 
descritos por Deleuze, que essa relação de semelhança se equivale à de projeção e, 
este  mecanismo  complexo  é  associado  a  um  geometrismo  da  percepção  sobre  o 
qual esclarece DELEUSE (2005, p. 162): 
 
Totalmente distinto (do geometrismo cartesiano) é  o  ponto de  vista de 
Leibniz, sendo outra  geometria, e não tendo a  semelhança ao mesmo 
estatuto. São as  qualidades sensíveis, enquanto percepções confusas ou 
mesmo  obscuras,  que  em  virtude  de  uma  geometria  projetiva, 
assemelham-se a alguma coisa, sendo por conseguinte, “signos naturais”. 
E aquilo a que elas se assemelham não  é o  extenso, nem  mesmo o 
movimento,  mas  a  matéria  no  extenso,  as  vibrações,  molabilidades, 
“tendências  ou  esforços”  no  movimento.  (...)  Com  a  percepção,  a 
geometria mergulha no obscuro. É sobretudo o sentido de semelhança que 
muda completamente de função:  julga-se  a semelhança  pelo semelhante, 
não pelo assemelhado. Assemelhar-se o percebido à matéria faz com que 
a  matéria  seja  necessariamente  produzida  conforme  essa  relação  e  não 
que essa relação seja conforme a um modelo preexistente. Ou melhor, a 
     relação de  semelhança, o  próprio semelhante é  que é o modelo e que          
     impõe à matéria ser aquilo a que ele se assemelha. 
 
 
 
   





a   t r a n s m u t a ç ã o   d a   f o r m a 
___________________________________________________________________________________________________ 
 

83 

A percepção do corpo orgânico de Leibniz pode ser associada à de Merleau-Ponty 
que diz “a semelhança é o resultado da  percepção, não seu motivo”, com isto ele 
leva a compreensão de que a corporeidade  que sustenta a visão se manifesta  
levando-se em conta as relações entre os sinais manifestados pelo corpo (JEUDY, 
2002,  p.148).  Segundo  Merleau-Ponty  (1999,  p.  114)  o  “acontecimento  psíquico-
físico” é motivado pelo cérebro enquanto “enformação” que exerce influência antes 
de atingir a camada cortical e mistura as relações entre o estímulo e o organismo, 
desde a entrada do sistema nervoso. Segundo o autor, existe uma excitação que “é 
aprendida e reorganizada por funções transversais que as fazem assemelhar-se  à 
percepção que ela vai suscitar.” Se para Merleau-Ponty a percepção de um corpo 
real  é  a  representação  de  um  fato  psíquico,  há,  certa  conformidade  com  o 
pensamento  de  Leibniz  quando  explica  a  existência de  um  mecanismo  psíquico 
(relações  entre  as  micropercepções  das  quais  derivam  a  macropercepção) 
obviamente inconsciente que reflete o corpo percebido na consciência. 
  O esforço de fazer esta explanação com base nos argumentos leibnizniano, 
denota uma predisposição do meu Estudo na captação de subsídios que promovam 
a percepção dos  signos  no plano semântico,  ou seja, abarcando  a  unidade no 
conjunto e  em  cada  uma  das  imagens  pesquisadas. A  dualidade  e a  unicidade 
resistem  num  corpo  em  sua  totalidade  singular  e  coletiva,  assim  como,  cada 
fragmento de um corpo é o corpo repleto de individualidade e universalidade. São, 
contudo as relações das manifestações sensoriais, emotivas e intelectuais pessoais 
os  fatores  responsáveis  pelas  percepções  capazes    de  captar  um  objeto  em toda 
sua  dimensionalidade.  No trabalho que apresento,  o corpo-rosto  tende a revelar-
se na  metáfora da  semelhança do próprio semelhante ou modelo impresso, 
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engendrado dentro de um mecanismo virtual, contudo de maneira inconsciente. 
  Além deste tipo de abordagem, minha Pesquisa visa refletir em outros 
momentos,  as  questões  relativas  ao  caráter  imaterial  dessas  imagens  e  as 
tecnologias empregadase,  neste sentido, a teoria sobre a mônada  de Leibniz está 
também associada à imagem síntese ou imagem numérica como são denominadas 
e  explicadas  por  especialistas  como  André  Parante,  Abhram  Molles,    Julio  Plaza, 
Arlindo Machado e Diana Domingues entre outros. 
 
 
3.4.6 Montagem das Imagens 
 
  Digitalizo  as  imagens,  seleciono  as  fotografias  e  faço  às  suas  respectivas 
combinações em pares, constituindo 2 (dois) grupos de doze imagens (cada grupo), 
como demonstram as Figuras de 56 e 57. 
Para  a montagem das  imagens    utilizo os programas mais elementares   de 
computação gráfica: Corel Photo-Paint (R), MGI PhotoSuite, Power Point e Paint, por 
meio dos  mais  diversos procedimentos, tais como: modo  de cor,  corte, recorte, 
transferência,  clonagem,  adição,  subtração,  preenchimento,  máscara,  inversão  de 
valor  positivo  e  negativo,  exclusão de cores, detalhes ou  pormenores, como luz  e 
sombra  dos  espaços  e  das  formas.  Este  trabalho  remonta  às  experiências  já 
vivenciadas  nas  Séries  A  Taça e  A  Ânfora. Com  este exercício    consigo obter:  a) 
gama  diversa de tonalidades que passam do branco para cinzas e negros, ou seja, 
positivos,  médios  e  negativos;  b)  formas  ou  figuras  e    espaços  ou  fundo  que 
concorrem entre si; c) efeito de ambigüidade visual ou alternância entre os 
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elementos, forma e espaço que, ora podem ser percebidos como imagens de rostos 
de perfil, ora como imagem do objeto vaso em configurações diferentes. Entretanto, 
ocorre um fator diferencial neste processo, ou seja, acontece a fusão entre imagens 
de  diferentes  naturezas:  da  pintura  ou  da  escultura  (na  qualidade  de  símbolo  da 
obra de arte e, portanto, na função de alegoria) com a fotografia  (na qualidade de 
índice da figura humana e  dessa forma, da realidade),  com a computação gráfica 
(na qualidade de ferramenta ou recurso gráfico). 
Estendo  os procedimentos aplicados  às imagens  exemplificadas nas  figuras 
56  e  57  para  todo  conjunto  das  obras  (pinturas  e  esculturas).  O  resultado  é 
demonstrado na seqüência de figuras do nº 58 ao 69 em que as imagens aparecem  
reorganizadas. 
O Espelho torna-se  uma série  de  doze composições distintas, de  grande 
densidade com relação ao emprego dos valores tonais explorados particularmente 
em cada composição,  além do jogo de ambigüidade, dualidade, multiplicidade e de 
expressividade dos rostos. Os exemplos demonstrados referem-se às imagens que 
são  impressas digitalmente na dimensão  de  110 cm x 180 cm, cujo suporte é  a 
lona sintética.  
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3.4.7 A  Paranóia Poética 
quando me ponho 
diante desse espelho 
a observar-me mulher e memória, 
percebo-me agora 
não alegre, não triste, 
apenas mansa 
como uma dama consciente, 
desnudada e transparente 
diante de si. 
não me vejo reflexo 
vejo a outra que sou. 
não. Não vejo o silêncio 
sou toda, 
parte dessa fotografia imaginária  
         Girlene/1984 
   
    
Da  série  O  Espelho  até  a  série  A  Sombra  I    proponho  a  intertextualidade
23
 
com os  textos visuais produzidos pelos autores pesquisados. Crio um diálogo entre 
o universo das diversas personagens com o meu mundo em particular; estabeleço 
uma  relação  interdisciplinar  entre  diferentes  linguagens  (pintura,  fotografia, 
computação gráfica) e seus códigos visuais. Gero com isto, um discurso que pode 
induzir ao  deboche, devido ao  aspecto caricatural  ou, no  mínimo, estranho  das 
figuras. Na intertextualidade com obras de arte, os personagens/tema me remetem à 
questão existencial,  ocorrendo minha busca  frenética  e  contínua  de identidade.  E, 
numa poética repleta de significantes icônicos, exploro exaustivamente os  jogos da 
mímise e da repetição, por meio dos quais acredito  ser capaz de estabelecer uma 
_______ 
23- O Dicionário  Teoria Cultural de a   Z (2003, p.  185) atribuí o termo   à Julia Kristeva,  que o  empregara para explicitar o 
caráter de similaridade entre dois textos. Segundo a autora, um texto “...não é uma entidade autocontida ou autônoma, mas é 
produzido a partir de outros textos.”  Para Eduardo P  Cañizal, a intertextualidade constitui um fenômeno que se constrói por 
meio de citações de palavras ou imagens de outros autores, contudo, empregadas com certa particularidade e propriedade. O 
intertexto tem existência semântica de conteúdo com outro texto, portanto, produz um jogo dialético entre o texto que o fruidor 
decifra e o outro que o fruidor traz na memória. A Intertextualidade, sob o ponto de vista deste autor, equipara-se ao jogo de 
espelhos relativo ao vaso de Lacan (1993, p. 70). 
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comunicação simples entre as imagens e as  impressões  que  tenho a  cerca da 
dimensão humana, da realidade e da arte. 
Estas séries, juntamente com as demais constituem a paródia do “Estádio do 
Espelho” de Lacan, reforçam a alusão ao meu próprio Eu ou Ego relacionado como 
o imaginário do outro. 
Souza  (2000),  explica  que  na  psicanálise  de  Lacan,  o  Estádio  do  Espelho 
compõe a primeira fase de seu trabalho e diz respeito  à teoria escrita entre 1936 a 
1953, período em que Lacan desenvolveu o “registro do Imaginário”, sucedida pelas 
fases do “registro do Simbólico” , de 1953 a 1964 e do “registro do Real”, de1965 a 
1980.  Estes    estudos que foram  iniciados  a  partir  de  determinados  conceitos,  são 
paulatinamente superados por novas teorias escritas pelo próprio Lacan. São teorias 
de grande complexidade e portanto, não  me compete explaná-las nesta Pesquisa. 
Preocupo-me, todavia, em explicar certas relações  as quais ouso fazê-las com as 
questões abordadas por Lacan. 
A propósito de Leite, as pesquisas lacanianas elaboradas em psiquiatria estão 
ligadas à “psicose paranóica e suas relações com a personalidade”. Implica em que 
o paranóico tende a querer ser o outro, o qual por algum motivo o admira, e, sendo 
assim, ele busca a anulação do outro para poder existir, porque  do modo contrário, 
ele acaba por perder-se no outro. As “fantasias paranóicas” evidenciadas por Lacan, 
segundo este, são comuns a todos os seres humanos, porém o paranóico, de 
alguma forma , as põem em prática. - O Estádio do Espelho associado à questão da 
paranóia,  por  sua  vez é  responsável  pela  construção  do  Eu  e  é  aplicável  ao 
processo de cura de pacientes com distúrbios psicológicos. Fundamentada nos 
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conceitos de Freud, a teoria,  que diz respeito à “imagem do corpo e a  teoria das 
identificações.”, da qual, Lacan buscou superar  relações entre a “consciência” e o 
“Eu” estabelecidas por Freud, introduzindo a noção de “Sujeito” “definido como sede 
da função percepção-consciência”. Leite reintegra: 
 
A autoconsciência, articulada desde o ensino de Lacan, seria então 
a interseção que existe entre a consciência e a percepção que esta tem do 
objeto  único, próprio  de cada um, que  se  chama Eu. E  isto, [...] só  é 
possível  mediante  a  existência  de  um  sujeito,  que  por  sua  vez  é 
conseqüência  de um sistema de significante. (2000, p. 36, 37). 
 
O Estádio do Espelho, enquanto construção do Eu, além de estar associado à 
questão  da  paranóia  segundo  Lacan,  também  está  relacionada  com  as  fases  do 
desenvolvimento infantil. E, ocorre entre os seis e oito meses de idade, fase em que 
o bebê, primeiramente  confunde sua imagem refletida com a realidade, ou seja, ele 
vê  a  sua imagem  refletida como  a  imagem de uma  outra  pessoa;  depois,  ele 
descobre que o outro refletido é uma imagem e finalmente, percebe que se trata do 
seu  próprio  corpo.  Esta  teoria,  entretanto,  é bastante  utilizada  para  a  leitura  de 
certas  obras produzidas recentemente. Rolalind Krauss (1996) em seu trabalho La 
originalidad de la vanguardia y otros mitos modernos, escreve sob o título de Notas 
sobre el Índice, um capítulo dedicado à análise de obras, realizada sobre o enfoque 
lingüístico, em que as obras/signos atuam enquanto categoria de  índice. Este tipo 
de  análise  feito  por  Krauss, possibilita encontrar  pontos  comuns que permitam 
caracterizar a arte  contemporânea. As obras analisadas pela autora,  resumem-se 
numa busca de identificação pessoal dos artistas e, neste caso o pronome Eu 
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aparece com freqüência. Segundo ela,  Jakobson denomina de modificador à 
categoria  de  signo  lingüístico, em que  o conteúdo por  excelência é estar  vazio de 
significados.  Explica que o pronome “Eu” funciona às vezes como signo pronominal 
vazio,  pois,  ele  aparece  não  como  símbolo,  mas  como  índice,  ou  marca  de  uma 
causa  particular.  Fundamentando-se  em  Jakobson  e  Peirce,  Krauss  analisa 
sobretudo os auto-retratos  de Duchamp entre  outras obras nas quais reconhece o 
emprego do pronome Eu, enquanto identidade ou auto-definição. 
As imagens  aqui elaboradas  compõem  em suma,  uma  espécie de  paranóia 
poética  mediante  os  diversos  e  diferentes  jogos  de  espelho  criados.  O  conteúdo 
imaginário funde-se ao da  fantasia  projetando o meu Eu nas figuras “míticas” de 
Nefertiti, Akhenaton, Édipo, Narciso e da Virgem Maria,  entre outras imagens mais 
cândidas ou singelas, sensuais ou telúricas, evocadas nas demais personagens. 
O  espelho  postula  uma  ânsia  de  buscar  o  conhecimento  de  mim  própria  e, 
nesse  afã,  vislumbro-me  ao  revelar  as  diversas  e  tão  contrastantes  faces  que 
coexistem numa mesma dimensão corpórea. Ou quem sabe, numa outra lógica, me 
precipito a estabelecer uma conexão com o outro, ou com o   meu semelhante num, 
jogo de inter-relações, no qual, ao recorrer a cada personagem abordada, busco o 
“modelo objeto, auxiliar, ou adversário.” (apud AUGRAS, 1986, p. 55,).   
O outro é a prova da minha existência no mundo, pois é a partir da presença 
alheia que posso me perceber, e como explica Augras (1986, p. 56): 
 
A  compreensão  de  si  fundamenta-se  no  reconhecimento  da 
coexistência, e ao mesmo tempo constitui-se como ponto de partida para a 
compreensão do outro. - Como compreender os demais, sem neles incluir- 
 





a   t r a n s m u t a ç ã o   d a   f o r m a 
___________________________________________________________________________________________________ 
 

90 

se? Como identificar o  estranho, se a estranheza não estiver presente no 
âmago  do ser?  “Eu sou para mim o  contrário de mim”    - Integrar a 
duplicidade do ser idêntico e outro torna-se o problema central do indivíduo 
à procura de sua verdade. 
 
As imagens particularmente desta Pesquisa, em sua instância lírica, indiciária 
e  quem  sabe  simbólica,  buscam  revelar  os  desejos,  as  modulações  do 
conhecimento e do comportamento num plano feminino e num plano coletivo. O eixo 
de convergência  das imagens são  as configurações  do rosto feminino  em seus 
múltiplos perfis ou faces das quais emergem o confuso  auto-retrato, desfigurado e 
reconstruído infinitamente que,  acima  de todas  as metamorfoses, reclama  por  sua 
mera aparição de corpo/rosto de perfil: uma cabeça, um nariz, uma boca e um olho. 
É, como a personagem de Pirandello (apud FABRIS, 2004, p. 153-154), que deixa 
sua cética confissão: 
 
Se, para os outros, eu não era aquele que, até agora, acreditava ser para 
mim, quem eu era? 
E os outros? Os outros não estão dentro de mim. 
 
Sumariamente, essas imagens são projeto do indivíduo, feições ambíguas do 
Ser: da “angústia e da morte”, da “criação e da destruição”, do “sujeito e do objeto”. 
(AUGRAS, 1986). 
A  Pesquisa  é  essencialmente um  árduo trabalho  de  morfologia poética e 
assim sendo, as diversas imagens elaboradas aclamam pela revelação das minhas 
verdades,  por  meio  de  um  elo  estético  com  outrem.  Sobre o  caráter  revelador  da 
imagem Coelho (TEIXEIRA, 1999, p. 206) esclarece: 
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 E  possível  discutir  sobre  qual  modo  de  imagem  a  torna 
efetivamente reveladora, quais os processos de montagem permitem que a 
imagem resista ao fluxo reificador da existência e, desconstruindo os fatos, 
reconstrua a possibilidade do real e a probabilidade do real viável que lhes 
dão  seu  halo  atrator.  Independentemente  dessa  discussão,  porém,  toda 
imagem apresenta-se como um momento da globalidade, do envolvimento 
do  indivíduo  com  seu  mundo  imediato  e  seu  mundo  distante  passível de 
produzir  a  união  entre  a  sensibilidade  e  o  entendimento.  O  sensualismo 
inerente  à  imagem,  aspecto  que está  na origem  dos  iconoclasmos  das 
diversas  épocas  e  conotações,  das  religiosas  às  políticas,  não  elimina  o 
conhecimento:  pelo  contrário,  cria  o  terreno,  prepara  as  fundações  para 
que  o  conhecimento  tal  como  intelectualismo  o  entende  (representações 
abstrata,  lógica,  simbólica)  se  manifeste.  A  imagem  reúne  em  si  as 
condições  para  que  os  três  modos  de  relacionamento  entre  o  sujeito  e  o 
mundo  -  o  estético,  o  pragmático  e  o  lógico  -  se  processem 
harmoniosamente  em  vez  de  entrarem  em  guerra  aberta  uns  com  os 
outros... 
 
3.4.8  Espelho e Magia 
 
Para além do  objeto confeccionado com vidro, cuja superfície é espelhada por 
uma  película  metálica  com  capacidade  óptica  de  refletir  as  coisas  e  as  pessoas, 
existe  o  sentido  mágico  do  espelho.  Conforme  explica  Chevalier  (1995),  o  objeto 
espelho    tem  o  sentido  diversificado,  tanto quanto abstrato.  Aborda  na  concepção 
etnológica o significado de observação, originário da atividade ligada à questão da 
especulação do céu. 
Na concepção simbólica dos povos das diversas e diferentes culturas de todos os 
lugares e de épocas bastante remotas, o espelho pode refletir ”...a verdade, a 
sinceridade, o conteúdo do coração e da consciência...” (CHEVALIER, 1995, p. 393). 
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Na    tradição  nipônica  exprime  a  revelação  da  verdade  com  a  pureza.    No 
xamanismo 
 
é a revelação de uma ordem superior que se manifesta por intermédio do cristal. Na 
cultura  budista  é  instrumento  de  iluminação,  símbolo    da  sabedoria  e  do 
conhecimento, visto assim  é que, o espelho coberto  de pó indica ignorância e 
obscurantismo  do  espírito.  Como  reflexo  da  inteligência  ou  da  palavra  celestes,  o 
espelho é elevado à categoria de “...manifestação que reflete a inteligência criativa.” 
É também   a manifestação do intelecto divino que reflete a manifestação  criando-a 
como tal a sua imagem. . Para cristãos e mulçumanos, o coração como um espelho, 
reflete Deus. Como espelho do coração, reflete Buda para os budistas e, o Céu e a 
Terra para os taoístas. Está também    associado ao Sol e a Lua sob a hipótese de 
serem reflexos de luz. A luz relaciona-se, entretanto com a verdade. - Na China, o 
espelho  como  símbolo  lunar  é  emblema  da  rainha.  É  símbolo  da  união  conjugal, 
portanto,  o  espelho  partido  indica  a separação  do  casal;     por  outra,  o  espelho 
quebrado pode estar relacionado com as fases da lua. Na forma de espelho d’água 
é usado para a adivinhação, ou seja, para indagar os espíritos, na cultura conga.  O 
espelho mágico ou como forma de adivinhação é um conceito dos mais antigos e, 
diferentemente da necromancia (evocação aos mortos), “...ele faz aparecer homens 
que ainda não existem..” - Levando-se em conta o tema da alma, para os gregos, de 
acordo com Plotino, “...a imagem de um ser está sujeita a receber influências de seu 
modelo  como  um  espelho...”.  E,  somente  a  superfície  polida  e  pura  do  espelho é 
capaz de obter um máximo de reflexo. (CHEVALIER,1995, p. 396), reintegra: 
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O espelho não tem como função única refletir uma imagem; tornando-a a 
alma  do  espelho  perfeito,  ela  participa  da  imagem  e,  através  dessa 
participação, passa  por uma  transformação.  Existe  portanto,  uma 
configuração entre o sujeito  contemplado e o espelho que o contempla.  A 
alma termina por participar da própria beleza a qual se abre. 
 
O aspecto mágico ou revelador do espelho é conteúdo freqüente nos contos de 
fada como os de Branca de Neve e de Alice dentre outros que tanto encantam. Mas, 
é na lenda de Narciso que toda a magia se personifica. Como Narciso inclinado para 
a  superfície  da  lagoa  a  observar  o  seu  reflexo,  eu  também  contemplo-me 
demoradamente o meu reflexo. E, neste espelho d’água não vejo apenas a minha 
imagem,  mas,  tudo  o  mais  que  a  cerca.  Segundo    Bachellard,  a  água  dá 
naturalidade  à  nossa  imagem  e  atribui  um  pouco  de  “inocência”  à  “nossa 
contemplação intima”  .  O mundo  refletido  juntamente com a nossa imagem “...é a 
conquista da calma...” . Estou diante do  “território do reflexo doce”; “O lago é um 
grande olho tranqüilo. O lago recebe toda a luz e com ela se faz um mundo...” Como 
por  Narciso,  o  mundo  é  também  por  mim  contemplado,  o  mundo  é  por  mim 
representado.  (Baudrillard  apud  LEÃO,  2002,  p.  118,  119).  E  “O  Espelho”  (meu 
espelho),  reflete    minha  imagem  invertida  transfigurada,  revelando  os  mundos 
paralelos nos quais eu vivo. Um mundo de realidade e outro de irrealidade, mundo 
este  invisível,  que  somente  se  manifesta  sob a  forma de  reflexo  no espelho. Meu 
rosto  se multiplica através da superfície plana do espelho imaginário e seu reflexo 
simétrico  é como a imagem de  um calidoscópio que se movimenta em  direção ao 
infinito. 
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3.4.9  A Sombra I 
 
Com a série  A Sombra I, viso  conservar a analogia do discurso descrito na 
série O Espelho, ou seja, o conteúdo intertextual,  mas, ao alternar as figuras com o 
espaço que as intermedeiam e processar as imagens com ênfase  na ambigüidade 
visual  (nos valores positivo e negativo), procuro induzir o observador a um jogo de 
reconhecimento  das  personagens  e  dos  objetos  textuais  (taça,  ânfora).  Na 
conjectura de que são indícios de corpos ou de objetos  projetados, busco conceber 
as imagens como coisas  fúlgidas, efêmeras, irreais, errantes e mutantes como a luz; 
como sombra. 
Desfaço  então,  as  massas  ou  volumes  e  o  efeito  de  profundidade 
proporcionado  pelo  emprego  de  tonalidades  que  vão  gradualmente  do  branco, 
passando por  cinzas e preto. Obtenho, então, em razão, do valor em preto chapado 
(sem  mescla  ou  mistura)  duas  novas  séries  de  imagens  nas  quais  a  alternância 
entre a forma e o fundo das imagens é  novamente  explorado, como demonstram 
as figuras de 70  a 77. Outrossim, agora, faço configurar a  metáfora da sombra ao 
em vez da  metáfora do espelho. 
 
3.4.10 A Sombra II 
 
Na  quinta  série  de  imagens  A  Sombra  II  realizo  uma  remessa  de  imagens, 
empregando as formas já exploradas na série Sombra I, enquanto estrutura de base. 
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 Num devaneio poético, lanço mão de objetos de uso pessoal ou de minha 
 
preferência e  os tomo  como  signo  icônico ou  imagem cujo  conteúdo deve  ser 
desvelado  pelo  observador.  Os  objetos  simulados,  como  a  flor,  a  bijuteria,  o 
aparelho de depilar, a escova de dente e de cabelos, a linha de costura, o pincel, a 
caneta, a tesoura, as  cédulas de dinheiro, livros, etc., são   bastante contundentes. 
Pois  estes  pequenos fetiches
24
 são  adornos  do  corpo inflamado  de  desejo  de 
consumo,  que  impõem  sobre  a  vontade  do  espírito,  como  num  impulso  de  fazer 
emergir da matéria o suprimento do corpo aculturado (Figuras 78, 79, 80, 81, 82, 83, 
84 e 85). 
Com  a brigolage 
 
(técnica  que explicarei logo a seguir) dou continuidade ao 
processamento  de  imagens  explorando as  operações  que  propiciam    jogar  com  a 
sobreposição, justaposição, repetição, duplicação, inversão, multiplicação, proporção, 
aumento e diminuição da forma e do espaço. Pretendo com isto, propor um jogo de 
percepção e descoberta das figuras,  isto é, aguçar a imaginação ou sugestionar o 
observador a novas percepções a cerca das personagens e dos diferentes objetos 
digitalizados. 
  O  processo  imagético  desta  série  se  desenvolve  dentro dos conhecimentos 
gráficos  obtidos  no  ensaio,  por  meio  de  outras  descobertas,  somadas  na 
manipulação  dos  dispositivos  infográficos  de  saída  como  scanner,  câmara 
fotográfica  impressora e  materiais reais de origem orgânica e inorgânica (vegetal,  
mineral, matéria plástica). De acordo com Lévy-Straus (apud PLAZA,1998, p. 112), 
este tipo de método de produção, no qual se  executam procedimentos incidentais, 
com  materiais  improvisados montados ou colados,  corresponde à  técnica da 
bricolage.  Plaza explica que, na bricolage, também denominada de método 
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________ 
24- O termo soa como sinônimo de enfeitiçar, encantar, seduzir. 
 
mitopoético: 
...  as  criações  sempre  se  organizam  por  um  arranjo  novo  de  elementos. 
Não  se  modifica  a  natureza    de  cada  elemento,  em  razão  de  sua 
disposição  final,  adquirida  no  conjunto.  Cada  fragmento  traz  consigo  um 
contexto sintagmático, que reunidos, reorganizam-se em uma narrativa. 
 
  Levando -se em consideração as concepções de Levy-Straus, com relação às 
estratégias operacionais aqui executadas desde as primeiras imagens realizadas no 
princípio  das  experiências,  posso  compreender  que  as  propostas  desta  natureza 
distinguem-se daquelas que empregam o método de projeto, o qual implica em um 
plano específico de trabalho. Em oposição ao procedimento pré-estabelecido, o que 
caracteriza“o  pensamento  mitopoético  é  elaborar  conjuntos  estruturados,  mas 
utilizando resíduos e fragmentos de acontecimentos. 
.  Ele cria estruturas por meio de eventos.” (LEVY-STRAUS, apud Plaza, 1998, 
p.113).    O  autor  reintegra  que,  neste  caso,  é  trabalhado  “com  a  contingência  no 
âmbito  da execução”, pressupõe, uma conversa com a matéria empregada, dando  
ao produto o caráter de “repertório”. 
 
3.4.11 Da Digitalização dos objetos à Bricolage 
 
O processo  de  digitalização  direta  dos objetos  é similar ao do fotograma 
explorado por Man  Ray entre  outros artistas dadaístas,  num  período  próximo à 
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Segunda Guerra Mundial. Segundo os Janson (1988, p. 441, 442), essa técnica já 
havia sido  aplicada anteriormente, entretanto passa a ser um recurso a mais da 
 
anti-estética, cujo objetivo, era “... alterar as formas da natureza, em vez de registrá-
las, e substituir uma tecnologia impessoal...”, respectivamente a fotografia, por outra 
de  caráter  individual.  Dado  ao  aspecto  imprevisível  do  fotograma  a  obra  adquire 
efeitos  interessantes,  equivalentes  aos  de  uma  raiografia,  pois  os  objetos  são 
gravados diretamente sobre a superfície sensível do  papel fotográfico,  uma  vez 
expostos à luz. 
 A gravação do objeto real,  por meio do scanner, é análoga ao princípio do 
fotograma,  entretanto,  o  resultado  é  o  de  uma  imagem  mais  eloqüente  que  o  da 
imagem fotografada e, posteriormente, digitalizada. As nuances das  cores e os 
volumes das formas são realçados. Assim, é possível se obter efeitos inesperados, 
levando-se em conta as estratégias de manipulação do equipamento.  
É importante ressaltar que essas experiências  são ilimitadas e estimulantes. 
Nesta  Pesquisa,  particularmente,  torna-se  um  procedimento  bastante  válido 
enquanto  desdobramentos  dos  recursos  técnicos.  Todavia,  na  medida  em  que  os 
objetos digitalizados proporcionam uma sensação performática, são geradas novas 
expectativas, impulsionando às vivências compulsivamente. A conseqüência  desta 
excitação estética conduz  à  produção de um estimado volume de imagens, do qual 
seleciono as figuras as quais julgo mais instigantes. 
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3.4.12 Sombra e Mistério 
 
Se o espelho é sinônimo de magia, a sombra é toda ela, sinônima de mistério. 
Enquanto um revela  o  que  está oculto,  o  outro  esconde  aquilo  que  deveria  ser 
aparente. Na superfície do espelho a personalidade vem à tona e se mostra, mas ela 
mesma, se mantém obscura, indecifrável por de trás da sombra. 
Sombra é  a “interceptação da luz por  um corpo opaco.” ( LAROUSSE, 1980, 
p.  790).  É  a  evidência  da  existência  de  algo  que  não  está  aparentemente  visível, 
portanto, é indício de algo que pode ser concreto como uma pessoa ou um objeto, 
ou subjetivo como uma dúvida, um segredo, um vestígio, um fantasma, um espectro, 
a escuridão, a morte, a mentira, o sofrimento, o medo, o poder, a solidão... 
A sombra  opõe à luz, é uma imagem sutil, mutante, errante, irreal ou insólita. 
Culturas de todos os tempos ilustram suas histórias, crenças e mitos por meio deste 
advento. Para  os  chineses “é o  aspecto Yin  oposto  ao  Yang”,  o  que tende a 
confirmar que o pensamento destes povos tenha sido representado primitivamente 
pela “vertente sombria do  vale oposta à  vertente ensolarada.”. Como base  dos 
estudos  da  geometria  antiga  o  estudo  da  sombra  significa    o  da  orientação 
(oriente/ocidente). A ausência de sombra também se explica na concepção chinesa 
de três modos: 
 
 ... pela permeabilidade absoluta do corpo à luz por meio da purificação, ou 
pela  libertação  das  limitações  da  existência  corporal  -  é  a  condição  dos 
Imortais,  ou pela posição  central do corpo,  no prumo exato do Sol em 
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relação  a  seu  zênite  -  é  em  princípio  a  posição  imperial.”  (CHEVALIER, 
1995, p. 842). 
 
A presença ou ausência de sombra é um estigma da morte. Para os africanos 
a  sombra  é  a  segunda  natureza  dos  seres  e  das  coisas.  Simboliza  o  reino  e  o 
alimento  dos  mortos.  Para  o  indígena  do  Canadá,  tanto  a  sombra  como  a  alma 
abandona o ser no momento de sua morte. Mas, a sombra permanece a oeste de 
sua  tumba,  e mantém relações  com os  vivos  por meio  das oferendas. Contudo,  a 
alma pode retornar e ligar-se à sombra gerando um novo ser, que por conseguinte 
pode às vezes sonhar com sua vida anterior. 
De acordo com Chevalier (1995) em certa tradição, o homem sem sombra é 
aquele que perdeu sua  alma ao tê-la vendido ao diabo. E, porque deixou de existir 
“como ser espiritual, enquanto alma”, não tem mais sombra. 
Na  psicanálise  junguiana,  a  sombra  significa  os  traços  de  caráter  inferiores 
que  existem  em  um  indivíduo  e  que  ele  não  quer  reconhecer.  Mas,  com  o  tempo 
ocorre  uma  espécie  de  acomodação  ou  adaptação  da    consciência    aos  fatores 
inconscientes,  aceitando  o  que  é  aparentemente  uma  “crítica”  do  inconsciente.  E, 
através  dos  sonhos  se  reconhece  os  aspectos  da  personalidade,  os  quais  se 
preferia não ver. Entretanto, a “sombra” como Jung denominou,  não exprime toda a 
personalidade inconsciente; ele adverte que a sombra: 
 
 ...representa  qualidades  e  atributos  desconhecidos  ou  pouco 
conhecidos do ego - aspectos que pertencem sobretudo à  esfera pessoal 
e que poderiam também ser  conscientes. Sob certos ângulos    a sombra 
pode, igualmente,  consistir  de  fatores  coletivos  que  brotam  de  uma  fonte 
situada fora da vida pessoal do indivíduo.” (JUNG, 1964, p. 168). 
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No  aspecto  enigmático  da  sombra    implica o  seu  mistério e  o mistério  está 
presente, seja, nas silhuetas gravadas remotamente nas paredes rochosas (Figura 
94),  no auto-retrato de  papel recortado  de Marcel Duchamp (Figura 95) ou na 
simulação de Regina Silveira,  (Figura 96). Não importa se  estas  imagens são 
sombras idealizadas, ou se são indícios de objetos reais, elas impõem decifração. 
A fotografia é como a sombra que acompanha seu objeto, pois, na fotografia 
a imagem não  pode ser desvinculada deste. Seu caráter indiciário se dá em função 
de  a  imagem  projetada  vir  acompanhada  de  seu  referente,  pois,  na  fotografia  “o 
referente adere”, não permite que a desliguemos de sua concepção real (DEBOIS, 
2003, p. 26). 
Desenho ou  imagem de simulação de sombra, não são indiciários, visto que, 
a  sombra  desenhada  ou  simulada  perde  a  “indicialidade  temporal”  ou  relação    de 
duração que tem com seu objeto  (como é  o  caso da sombra    fotografada) e 
“...remete sua indicialidade espacial para o passado”. Isto se equivale a “conquista 
de iconização”, uma “automização temporal”, que mantém uma relação “de conexão 
real  com  o  referente”,  que  afirma  a  “existência  do  referente  como  uma  prova 
irrefutável do que ocorreu”. Além de flagrar a ausência do referente, tende a fixá-lo 
para  lá    dessa  ausência  como  signo  e,  portanto,  remetê-lo  na  condição  de    “uma 
ausência inexorável...”,  determinando  seu  desaparecimento  ou  esquecimento  por 
completo.” (DEBOIS, 2003, p. 120). 
Como  em  um  sonho  vou  projetando  meu  Eu  inconsciente  sob  a  forma  de 
sombra  dos  rostos  das  personagens  e  dos  objetos.    E,  ao  contrário  do  espelho, 
através do qual liberto os múltiplos seres que residem em mim, na sombra, os 
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reprimo e os aprisiono. Junto com esta minha multiplicidade torno cativo meus 
caprichos  e  minha  tirania.    Mas,  buscando  uma  perspectiva  diferente,  rogo 
demonstrar  a  “essência  sutil  dos  seres”  como    formas  próprias  de  um  teatro  de 
sombra.  Nele  coloco  em  cena  silhuetas  negras  que  emergem  do  meio  da  luz  ou 
sugiro  silhuetas    brancas  despontando  na  escuridão.  Estas  formas,  às  vezes 
crescem,  diminuem,  repetem,  multiplicam  ou  deformam-se  como  se  quisessem 
brincar de esconde-esconde ou transpor os limites (CHEVALIER, 1995, p. 842). 
 
 
 
3. 5.  Incorporando a Pesquisa em Arte  
                                                       a Novas Experiências 
 
 
A partir de imagens tridimensionais, executadas com materiais simples: papel 
panamá,  cola  e  ferramentas  cortantes,  dou  início  a  composição da  Série  A  Alma, 
tendo  por  objetivo, gerar  o paradoxo entre o objeto físico  na sua  concretude   que 
abarca  a  massa,  o  volume  e  o  peso  e  a  sua  imagem  projetada  no  plano 
bidimensional, sobre o qual  perde a solidez e a força,  transformando-se em fluido, 
quase transparência. 
 
3.5.1 Série A Alma 
 
Enquanto  que  as  demais  séries  executadas  são  dedicadas  ao  auto-retrato 
como assunto central da Pesquisa, na série  a seguir, amplio este contexto, sem 
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perder de vista a ambivalência da imagem e reintegro às configurações ao objetivo 
voltado ao problema da percepção e visualidade. 
Executo quatro relevos de rostos aleatórios de aproximadamente 30 cm x 20 
cm x 2cm, os digitalizo diretamente no scanner  e os organizado ora por pares, ora 
por  rebatimento  de  imagem  que,  sucessivamente,  são  submetidos  a  outras 
operações infográficas, até adquirirem o formato que considero ideal. 
As diversas e diferentes ferramentas virtuais, possibilitam um número infinito 
de combinações e intervenções, fator este,  que se de um lado me permite articular 
de  maneira  coerente,    idéia    à      técnica,  a  favor  da  consolidação      do  discurso 
visual,por outro, lança-me num turbilhão de possibilidades ou opções. Os exemplos 
abaixo    demonstram  a  seqüência  de  operações  que  dão  origem  a  algumas 
configurações  selecionadas  que  deverão  ser  impressas  em  película  fotográfica  e 
suporte  de  vidro  ou  outro  material  capaz  de  transmitir    a  idéia  e  a  sensação  de 
claridade, leveza, suavidade e transparência.    
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3.5.2  A Invisibilidade do Ser 
 
minha alma banhar-se-á 
em espuma de veludo 
embebida em perfume 
de jasmim. 
minha alma vestirá 
a fantasia de algum carnaval 
escondida, esquecida 
no fundo de um baú. 
depois, minha alma 
vagará por entre os salões 
da minha casa sombria, 
de teus fantasmas sorridentes. 
às vezes, minha alma 
dançará gentilmente 
um minueto a teu lado, 
ou em outra, fugirá de ti 
e a ti sondará ao longe, 
perdido e embriagado de olhares 
provocantes, insinuantes... 
pela manhã bem cedo, 
com pesar, 
minha alma chorará baixinho 
desapercebida, em algum banco de bar. e 
sem copo nenhum nas mãos 
minha alma beberá o veneno 
desta dor contida. 
estancará esta sangria entorpecida... 
então, minha alma descansará serenamente, 
ao som da lira de Orfeu. 
 
Girlene/ 1984 
 
  O  que  pode  ser  a  alma,  senão  a  energia  que  faz  brotar  das  “coisas”?  É  o 
invisível que se manifesta através do visível (alma e corpo). Por oposição ao corpo a 
alma  é  um  dos  princípios  da  poção  humana.  É  fenômeno  imediato  deste  mundo 
perceptível.  É  condição  indispensável  de  toda  experiência  com  relação  ao  mundo 
experimentado através do conteúdo da consciência, ou seja da percepção 
 
(pensamento, sentimento, intuição) (JAPIASSU, 1996, p. 7). 
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  Conforme o sistema simbólico junguiano, a alma se personifica em anima e 
animus,  arquétipos  da  mulher  e  do  homem  que  desempenham  importante  papel 
sobre  o  inconsciente.  A  anima  é  o  índice  feminino  do  inconsciente  masculino  e  o 
animus é o índice do inconsciente masculino que atua sobre o inconsciente feminino 
(JUNG, 1964, p.177). 
  Para os povos primitivos, essa  energia ou poder  oculto é a mana. Segundo 
esses povos, todos os objetos do mundo físico possuem mana em maior ou menor 
quantidade.  Já os esquimós concebem o corpo como componente de muitas almas, 
isto quer dizer que, cada parte do corpo possui alma. Entretanto, essas várias almas 
são homologadas por uma outra alma maior que as contém. (JUNG, 1991, p. 22-24). 
  O  conceito  de  alma  dos  esquimós,  nos  aproxima  novamente  da  teoria  das 
Mônodas de  Leibniz  a  qual ocasionalmente  menciono  para  comentar  questões 
relacionadas à concepção da imagem tecnológica e à concepção do corpo. Leibniz 
formula, ainda, entre os século XVII e XVIII escritos revolucionários sobre a alma ou 
sobre o que ele se referia como “uma substãncia simples que entra nos compostos.” 
Neste  caso,  com  a  palavra  simples,  ele  quer  dizer,  “sem  partes”.  Almas  ou 
“Mônodas” para ele “...são verdadeiros Átomos da Natureza, e, em uma palavra, os 
Elementos  das  coisas.” E,  explica:  “É  mesmo preciso todas as  Mônodas  diferirem 
entre si, porque na natureza nunca há dois seres perfeitamente idênticos, onde não 
seja  possível  encontrar  uma  diferença  interna,  ou  fundada  em  uma  denominação 
intrínseca.” Fala também, do princípio de mudança como fator intrínseco da Mônoda 
o qual ele especifica como um pormenor  ou detalhe do que muda e que por sua vez, 
 
produz  a  especificação  e  variedade  das  substâncias  simples.  O  filósofo  atribui  à 
Percepção, a capacidade de envolver e representar a multiplicidade na unidade ou 
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na Mônada. Chama de  Apetição “... à  ação  do  princípio interno  que provoca a 
mudança  ou  a  passagem  de  uma  percepção  para  a  outra...”,  mas,  completa 
afirmando que a apetência não atinge inteiramente toda a perfeição para a qual se 
inclina; entretanto, acaba por atingir sempre algo, o qual leva  a  novas percepções 
(LEIBNIZ, 1961, p. 63- 64). 
  Muitos  são  os  conceitos  e  as  definições  das  mais  diversas  áreas  do 
conhecimento  que  buscam  entender  e  explicar  o  fenômeno  alma.  De  uma  outra 
forma,  nesta  Pesquisa,  faço  uma  abordagem  com  sentido  intertextual,  arriscando 
assim,  tornar  significativa  ou  melhor,  dar  uma  interpretação  às  imagens  aqui 
produzidas.  Outrossim,  o  título  “A  Alma”, é  também,  mais  do  que  um  simples 
vocábulo,  é  uma  metáfora  e  como  tal,  passa  a  funcionar  enquanto  sinônimo  de 
percepção e de transmutação, essências estas que permeiam toda a Produção. 
Encerro aqui  meu  trabalho,  em  sua  instância  cética  e  inacabável,  todavia 
pragmática  como  a  própria  existência. Um  discurso  que  iniciei  invadida  ora  na 
espontaneidade,  ora,    na  racionalidade.  Um  evento  que  transcorreu  perante  a 
sucessão de tentativas, erros, acertos e formulação de conceitos conflitantes. E... 
sem chegar a qualquer fim previsto, ele permanece em sucessivo desenvolvimento. 
Todavia, as imagens e os registros ainda que imprecisos, mas voluptuosos, por hora, 
parecem-me satisfatórios. E, neste instante me invade a lembrança de  Kandinsky, 
aquela que ilustra este caráter aberto e interminável da produção artística: 
 
 
 
 A  obra  de  arte  reflete-se  na  superfície  da  consciência.  Ela  encontra-se 
“pra  lá  de”  e,  quando  a  excitação  cessa,  desaparece  da  superfície  sem 
deixar rastro. Existe aí também como que um vidro transparente mas duro 
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e  rígido  que  impede  todo  o  contato  direto  com  o  íntimo.  Ainda  temos  a 
possibilidade de penetrar na obra, de nos tornarmos ativos e de viver a sua 
pulsação através de todos os nossos sentidos. 
Para além do seu valor científico, que depende de um exame preciso 
dos elementos particulares da arte, a análise dos seus elementos constitui 
uma ponte em direção à vida interior da obra. (1970, p. 27). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
4. METAMORFOSEANDO: a título de Conclusão 
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A TRANSMUTAÇÃO DA FORMA: da  configuração  mimética  á  configuração 
como  simulacro  através  da  imagem  tecnológica  é    uma  produção  poética  que  se 
desenvolve    numa  ação  prospectiva,  visando  priorizar    a  percepção  (sensorial  e 
emotiva), articulando os elementos forma e espaço como códigos fundamentais da 
imagem. 
A  produção  visa  também  promover    uma  sintaxe  visual  na  medida  em  que 
tende  a  integrar  os  jogos  virtuais  os  quais  envolvem:  a)  simulação,  enquanto 
simulacro do real, podendo ser entendido como uma paródia da representação dos 
rostos femininos; b) ambigüidade como fenômeno visual, cujo efeito é resultado da 
percepção  alternada  da  forma  e  do  espaço  no  campo  de  representação;  c) 
ambivalência ou bipolaridade, como aquilo que possui aspecto radicalmente oposto, 
a exemplo  da  configuração abstrata e da configuração naturalista; d) distorção,  na 
categoria também de  efeito, é propiciada pela elasticidade do espaço e das formas 
na  configuração.  Como  sinônimo  de  deformação,  a  distorção  está  relacionada  a 
sujeição da imagem a determinadas forças que agem sobre estas, modificando-as; e) 
bifurcação,    no  que  diz  respeito  à  produção  artística  por  meios  eletrônicos,  este 
fenômeno visual interpõe uma significância que vai além do sentido de lugar em que 
uma  coisa  se  divide  em  duas,  pois,  exprime  a  complexidade  de  um  sistema  que 
propõe circunstâncias  múltiplas  e  convida  a  optar  ou  a  fazer  certas  escolhas;  f) 
dissipação ou dispersão, compreendida como situação relativa à de turbulência ou 
flutuações, instabilidades e caos, o que conduz à formação de uma nova ordem ou 
 
nova estrutura da imagem; g) instabilidade, no caso da imagem computacional 
funciona como um  componente  estrutural, uma vez compreendido que, o princípio 
fundamental  deste tipo  de composição é o  movimento  ou a dinâmica de  seus 
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elementos;  h  )  repetição, como parâmetro  estético  a  partir  de  uma  matriz  única, 
orienta  a  elaboração  da  produção  no  sentido  da  multiplicação,  é  uma  espécie  de 
mecanismo  de  generalização  do  texto  visual.  A  repetição  é  também  sinônimo  de 
variação de um idêntico  (o tempo, o ritmo), é sinônimo de acumulação, é um traço 
característico  de  minha  própria    identidade poética;  i)  citação  ou  intertextualidade, 
como similaridade entre dois textos, a intertextualidade, enquanto fenômeno que se 
constrói  por  meio  de  imagens  de  outros  autores,  é  empregada  com  certa 
particularidade, com o sentido de apropriação. O intertexto tem existência semântica 
de conteúdo com outro texto, portanto, produz um jogo dialético entre dois textos. A 
Intertextualidade, portanto,  equivale  aqui,  ao  jogo de espelhos  relativo ao vaso  de 
Lacan;  j) metamorfose como  sentido de transformação, de mudança estrutural, de 
mudança de aparência, de mudança de significância, etc. 
A partir do fazer poético e de sua leitura acompanhada de reflexões, percebo 
a dimensão deste Trabalho na sua estrutura, sua multiplicidade, seu contexto, sua 
ordem interior e externa. Acima de tudo apercebo-me de seu  trajeto infindável, ao 
mesmo  tempo  em  que  me  atenho  a  sua  unicidade  de  autobiografia  poética. 
Conscientizo-me  cada  vez  mais da  responsabilidade  e  em  suma,  das  dificuldades 
que  impõe  o  exercício  da  construção  artística  diante  das  potencialidades 
tecnológicas, diante das condições perceptivas na visualidade contemporânea. 
 Observo que ocorre uma imensurável mudança que, com seu ritmo 
 
acelerado afeta efetivamente o artista e a obra de arte em todos os seus aspectos, 
incidindo de modo contundente sobre o senso de contemplação Visual. 
Frente aos desafios que essas mudanças trazem, certifico-me que o papel do 
artista plástico não se restringe ao de competir com as linguagens, com a tecnologia 
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e  com  os  meios  de  comunicação que difundem  as imagens, nem tão  pouco  deve 
obedecer  cegamente  às  tendências  estilísticas  da  época.  Mas,  compete  a  ele, 
questioná-las  e  estudá-las  em  seus  diversos  e  diferentes  níveis,  para  assim, 
compreender  as  transformações e  adequar as necessidades do momento  às suas 
próprias necessidades artísticas. 
Ao  finalizar  este Trabalho    pude  constatar que  junto  às   mudanças    podem 
ocorrer: 
 a) diminuição ou ampliação da potencialidade para ver; 
 b) motivação ou  alienação da sensibilidade para ver, e, portanto, para sentir 
e compreender as “coisas”; e, 
 c) deslocamento do centro de interesse para ver imagens de caráter naturalista 
analógica, para imagens de caráter abstrato ou conceitual. 
 Entretanto,  estes  percalços  que  certamente  conduzem  para  outras 
sensibilidades  ou  possibilidades  de aprender  a ver ou  a  produzir  imagens  são 
agravantes  ocasionados  pelas  mudanças  ocorridas  no  campo  da  percepção 
enquanto  forma  de  conhecimento  e  portanto  atingem o  homem, a  cultura, e a 
tecnologia. Deste modo, são fatores que devem exigir sempre do  artista uma 
reflexão capaz de impulsioná-lo no sentido da elaboração de um trabalho que resulte 
 
 
na investigação nesta área. Assim, este Estudo pode ser ampliado para uma nova 
pesquisa abarcando determinadas hipóteses como: 
 a)    desenvolvimento de uma  produção  visual que  caminhe paralelamente  com  as 
mudanças e prescindam às possibilidades de mobilizar ainda mais a percepção; 
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 b) essa nova produção deve usufruir os avanços proporcionados pelas constantes 
mudanças,  avanços  esses,  de  caráter  conceitual  e  tecnológico  que  devem 
direcionar  a  produção  artística,  gerando  novas  possibilidades  de  percepção,  
despertando por conseguinte,  o interesse  para ver,  imaginar, sentir e  refletir  as 
“coisas”; 
 c) o artista  pode a partir daí, adquirir maior mobilidade visual e  conhecimento de 
uma arquitetura própria capaz de orientar o artista e muni-lo de subsídios que sejam 
eficientes  na  articulação  de  suas  idéias,  possibilitando  a  elaboração  de  imagens 
mais instigadoras e mais questionadoras; 
 d)  essas  imagens  devem  ser  elaboradas  com  o  intuito  de  provocar,  perturbar  e 
problematizar  a  percepção  visual.    Desta  forma,  podem  introduzir  a  produção 
artística  a  um  campo  de  possibilidades  mais  interessantes  e  com  isto,  propiciar  o 
despertar  de  um  novo  olhar  e  de  um  novo  sentir  diante de...  em  suma,  podem 
conduzir para novas interpretações e conhecimento do mundo. 
  A atitude de perceber não é uma simples ação passiva com relação ao objeto 
estimulador. Mas é,  sobretudo,  a articulação de categorias perceptivas adequadas 
à configuração do estímulo perceptivo. Nem tão pouco, perceber é um mero ato de 
representar  algo  através  de  uma  forma  tangível.  Pois,  representar  necessita  mais 
que a formação de um juízo perceptivo. A representação exige a compreensão e a 
 
formulação  de  códigos  representacionais  que  sejam  capazes  de  traduzir  estes 
conceitos perceptivos em representações (ARNHEIM, 1980). 
No  intrincado  processo  de  produção  artística  e  de  sua  leitura,  o  artista  é  
pesquisador e  não  simples  produtor. Com seu  trabalho  busca  incessantemente 
ampliar  a  sua  capacidade  de  percepção  do  objeto  artístico  para  além  da 
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potencialidade  estrutural  ou  formal,  mas,  para  a  percepção  do  objeto  como  algo 
orgânico  e  vital,  engendrado  dentro  de  um  processo  de  fecundação,  nascimento, 
desenvolvimento e maturação  Um objeto que, como tal se transforma, para então, 
transformar o homem e a arte. 
  Com esta pesquisa,  a principal  meta que pretendi atingir foi a de abrir uma 
fresta  para  gerar  outras  reflexões  e  controvérsias  e  por  conseguinte  revitalizar  o 
olhar para a arte. 
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    Figura 1. Perfis de cabeça humana 
 
 
      
     Figura 2. Perfis em posições contrárias. 
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Figura 3. Rostos com aspectos originais 
 
 
 
 
 
Figura 4. Rostos sem pormenores 
 
 
 
 
 
Figura 5. Rostos com pormenores em posições contrárias 
 
 
 
 
 
Figura 6. Rostos sem pormenores e em posições contrárias 
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Figura 7. Perfis dos modelos em plano médio 
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Figura 8. Perfis dos modelos em plano médio fechado 
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Figura 9. Perfil dos modelos em close 
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Fig. 10. Perfil dos modelos em close 
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        Figura 11. A Taça; composição a 
  
      
 
 
 
 
      
 
 Figura 12. A Taça: composição b 
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 Figura 13. A Taça: composição c 
 
 
 
 
     
 
 Figura 14. A Taça: composição d 
 
 





[image: alt]a   t r a n s m u t a ç ã o   d a   f o r m a 
___________________________________________________________________________________________________ 

120 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
     
 
   Figura 15. A Taça: composição e 
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       Figura 16. A Taça: composição f 
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Figura 17. Ânfora: composição a 
 
 
 
 
 
 
 
   
 
Figura 18. A Ânfora: composição b 
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 Figura 19. A Ânfora: composição c 
 
 
 
 
 
 
 
   
 
 Figura 20. A Ânfora: composição d 
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Figura 21. A Ânfora: composição e 
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Figura 22: A Ânfora: composição f 
 
 
 
 
 
 
 
Figura 23. A Ânfora: composição g 
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Figura 24. A Ânfora: composição h 
 
 
.     
 Figura 25. Frank Stella, Die Fahne!, 1959 
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Figura 26. Piet Mondrian, A Árvore Vermelha, 1908 
 
 
 
 
 
Figura 27. Piet Mondrian, Árvore II, 1912 
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Figura 28. Piet Mondrian, A Árvore Cinza, 1912. 
   
 
Figura 29. Piet Mondrian, Macieira em Flor, 1912. 
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Figura 30.  Piet Mondrian, Composição V, 1913-14. 
 
 
 
Figura 31. Geraldo de Barros, Fotoforma, 1949. 
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Figura 32.  Rainha Nefertiti, 1360 a. C 
 
 
Figura 33.  Akhenaton, 1365 a. C. 
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  Figura 34. Piero della Francesca,     Figura 35.Piero della Francesca 
  Battista Sforza, 1465     Frederico II de Montefeltro, 1465 
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Figura 36. Bronzino, Alegoria ao Amor - sé. XIV 
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       Figura 37. Ingres, Édipo e a Esfinge - 1808 (detalhe) 
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Figura 38. Rossetti, A Infância da Virgem - 1849 
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      Figura 39. Rousseau, O Sonho - 1907 (Detalhe) 
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      Figura 40. Velázquez, A Velha Fritando Ovos - 1618 
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       Figura 41. Cézanne, Os Jogadores de Cartas 
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Figura 42. Seurat, Nu de Perfil - 1886-87 
 
 
 
Figura 43. Picasso, Guernica - 1937. 
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 Figura 44. Recorte e ampliação de Rainha Nefertiti  Figura 45. Recorte e ampliação de Os Jogadores de 
          Cartas 
      
      
Figura 46.  Recorte e ampliação de Alegoria ao Amor       Figura 47. Recorte e ampliação de Guernica 
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 Figura 48. Simulação de personagem de obra de arte a Figura 49. Simulação de personagem de obra de arte b 
 
 
 
     
 
 Figura 50. Simulação de personagem de obra de arte c  Figura 51. Simulação de personagem de obra de arte d        
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 Figura 52. Simulação de personagem de obra de arte e  Figura 53. Simulação de personagem de obra de arte f 
 
 
   
 
Figura 54. Simulação de personagem de obra de arte g  Figura 55. Simulação de personagem de obra de arte h 
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     Figura 56. Montagem de O Espelho etapa a 
 
 
 
 
 
 
       
 
    
 
 
 
 
 
     
 
       Figura 57. Montagem de O espelho etapa b 
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 Fig. 58 
Figura 58. O Espelho: composição a 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
       Figura 59. O Espelho: composição b 
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Figura 60. O Espelho: composição c 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Figura 61. O Espelho: composição d 
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Figura 62. O Espelho: composição e 
  
 
 
 
Figura 63. O Espelho:composição f 
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Figura 64. O Espelho: composição g 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figura 65. O Espelho: composição h 
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Figura 66. O Espelho: composição i 
  
 
 
  
 
 
 
    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figura 67. O Espelho: composição j 
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Fig. 68. O Espelho: composição k 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figura 69. O Espelho: composição l 
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Figura 70. A Sombra I: composição a 
 
 
 
 
 
      
   
Figura 71. A Sombra I: composição b 
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 Figura 72. A Sombra I: composição c 
 
 
 
 
   
 
      Figura 73. A Sombra I: composição d 
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Figura 74. A Sombra I: composição e 
 
 
 
 
   
   
 Figura 75. A Sombra I: composição f 
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Figura 76. A Sombra I: composição g 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figura 77. A Sombra I: composição h 
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Figura 78. A Sombra II: composição a 
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 Figura 79. A Sombra II: composição b 
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         Figura 80. A Sombra II: composição c 
 
 
 
 





[image: alt]a   t r a n s m u t a ç ã o   d a   f o r m a 
___________________________________________________________________________________________________ 

156 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figura 81. A Sombra II: composição d 
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          Figura 82. A Sombra II: composição e 
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    Figura 83. A Sombra II: composição f 
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        Figura 84. A Sombra II: composição g 
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    Figura 85. A Sombra II: composição h 
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    Figura 86. Flor a    Figura 87. Flor b 
 
 
 
 
     
    Figura 88. Galho a    Figura 89. Galho b 
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   Figura 90. Objetos a       Figura 91. Objetos b 
 
 
 
 
 
      
    Figura 92. Objetos c     Figura 93. Objetos d    
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Figura 94. Grupo de archeiros de 
Valltorta. (Neolítico) 
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Fig 95. Marcel Duchamp, Auto-retrato de Perfil, 1958    Figura 96. Regina Silveira, Meret 
          Oppenheim com sombra peluda,1993-96 
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    Figura 97. A Alma: montagem A de perfis em relevo etapa a 
 
 
 
Figura 98. A Alma: montagem A de perfis em relevo etapa b 
 
        
 
 
Figura 99. A Alma: montagem B de perfis em relevo etapa a 
 
 
 
 
Figura 100. A Alma: montagem B de perfis em relevo etapa b 
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Figura 101. A Alma: composição a 
 
 
 
 
 
Figura 102. A Alma: composição b 
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Figura 103. A Alma: composição c 
 
 
 
Figura 104. A Alma: composição d 
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Figura 105. A Alma: composição e 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figura 106. A Alma: composição f 
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