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A andlise da obra de Lela Martorano, artista nascida em 1974 na cidade de Sdo Joaquim-SC,
levanta a questio sobre o que realmente ¢ uma imagem e sobre o que ela ¢ feita. O estudo
investiga de que modo se retém uma imagem e de que maneira a artista se apropria dela para
suas composicdes. A artista cria suas imagens com o uso de postais antigos e fotos guardadas do
arquivo familiar, o que, com a sobreposicdo de imagens de tempos distantes, cria sua propria
poética visual, realizada por meio de um jogo de transparéncia e opacidade. Dessa forma, suas
composic¢des se contrapdem ao poder documental da fotografia. Lela, portanto, recusa a fungao
do registro fotografico. Sua produg¢do, contraria a postura figurativa e representacional, deve ser
analisada pela perspectiva do detalhe, de olhar sua obra com a imaginacdo, de ir além da
simples observacdo descritiva e positivista da obra, uma vez que sua poética exige uma
sensibilidade do olhar para ver os detalhes que a compdem. Segundo Baudrillard® (1997, p. 34),
“o desejo de fotografar talvez venha dessa constatagdo: visto na perspectiva de conjunto, do
lado do sentido, o mundo ¢ bastante decepcionante. Visto no detalhe, e de surpresa, ele € sempre

de uma evidéncia perfeita”.

A paisagem urbana em sua fotografia, com o detalhe das casas, janelas e ruinas, ndo se remete a
um espago determinado, pois sdo espagos atemporais. Sandra Makowiecky (2013) situa a
mudanga do conceito de espaco e tempo na pés-modernidade com as transformagdes da ciéncia
e da tecnologia que modificaram o modo de percep¢do do homem contemporaneo, a partir de

um mundo fragmentado com o “excesso de imagens e estimulos de naturezas diversas”.

Segundo Makowiekcky? (2013, p. 47),

a arte contemporanea, ao evocar a memoria em suas possibilidades
multifacetadas, propde um “tempo fora do tempo”, tal como faz Lela
Martorano. O tempo da memoria, afinal, ndo ¢ apenas o tempo que passou,
mas o tempo que nos pertence.

A elaboracdo da fotografia da artista com a fusdo de épocas distintas sugere, com os
mecanismos da memoria, um tempo fragil, anacrénico, de imagens que revelam um siléncio e

um mundo onirico. A memoria € um processo de invencao e reconstrucao, a qual, por meio de
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uma superposi¢cdo de passado e presente, retine em uma unica fotografia tempos distantes, funde
as imagens com um jogo de transparéncias e opacidades, de cores e sombras, presentes em
varias séries de trabalhos como Mar de Dentro, Deslumbramientos, O foco é o centro a luz é a
chave, entre outros. Com residéncia artistica no Museu de Arte Moderna da cidade de Chiloé no
Chile, lugar que inspirou o trabalho Mar de Dentro, a artista realiza uma exposi¢do com
projecao de video com pequenas caixas de slides e também apresenta imagens do mar com suas
composigoes fotograficas coladas na parede da galeria. A intensidade da presenca do mar e das
lembrancas ¢ a marca da exposi¢do. Essas imagens eram impressas no papel lambe-lambe e

coladas diretamente na parede da galeria.

Figura 1 — Mar de dentro
Fonte: MARTORANO, Lela. Mar de dentro, 2012. Fotografia em impressao digital sobre papel. 298 x
200 cm

A continuidade do trabalho Mar de Dentro gera uma nova série de trabalho, Deslumbramientos,
realizada em 2012, com exposicdo na Espanha. Este trabalho realiza uma apropriacdo dos
postais de 14 com imagens antigas da cidade de Granada, assim, a artista sobrepde os tempos - 0
passado, o futuro e o presente. Segue o mesmo formato da série Mar de Dentro, com a presenca
do lambe-lambe. O olhar afetivo da artista ressignifica essas imagens que estavam guardadas

nas gavetas da casa de sua familia.



Figura 2 — Deslumbramientos
Fonte: MARTORANO, Lela. Deslumbramientos, 2012. Fotografia em impressdo digital sobre papel. 298
x 200 cm.

As gavetas estardo presentes no trabalho O foco é o centro a luz ¢ a chave, uma instalagdo que
projeta filme Super 8 sobre uma caixa com gavetas, dentro das quais se encontram fotografias
com uma luz acesa. Sai uma luz dessa gaveta que apaga um pouco a foto, assim, a luz age como
se fosse um esquecimento sobre essa imagem. A ideia da memoria é constante em sua producao,

as gavetas nessa instalacdo sugerem a lembranga de coisas esquecidas.

Figura 3 — O foco ¢ o centro a luz é a chave
Fonte: MARTORANO, Lela. O foco é o centro a luz é a chave, 2000. Instalagdo-movel, projecdo super 8
e fotografia. Dimensdes varidveis.

A artista que revela e oculta as imagens por meio de um jogo de luz e sombra apresenta o
aspecto volatil da imagem fotografica. O incorpéreo se torna visivel e aquilo que estava em

evidéncia se apaga. Como descreve Baudrillard (1997, p. 32),

Criar uma imagem consiste em ir retirando do objeto todas as suas
dimensdes, uma a uma: o peso, o relevo, o perfumem a profundidade, o
tempo, a continuidade e, ¢ claro, o sentido. A custo dessa desencarnagdo,
desse exorcismo, a imagem ganha esse fascinio a mais, essa intensidade,
torna-se o médium da objetalidade pura, torna-se transparente a uma forma
de seducdo mais sttil.



Pode-se dizer que a imagem fotografada torna-se tdo volatil quanto o ator cinematografico

capturado pela lente da cAmara. Walter Benjamin® (1980), em seu ensaio 4 obra de arte na
época da reprodutibilidade técnica, distingue o ato de interpretar do ator do teatro e do ator
cinematografico, ja que este estd diante do teste optico da cAmara. O autor menciona o estudo de
Pirandello como um dos primeiros a perceber a modificagdo que houve com o intermédio do
aparelho técnico sobre a producado e exibicdo da obra diante do espectador. Além disso, Walter
Benjamin explica o significado que percebe sobre o movimento das imagens captadas pela lente
da camara, que, em sua sequéncia, desaparecem, dando lugar a outa imagem, a passagem de um
fotograma para outro que permite o espectador ter a sensagcdo do movimento ¢ da decorréncia do

tempo. Para Pirandello, os artistas do cinema

sentem-se como se estivessem no exilio. Exilados ndo s6 da cena, mas deles
mesmos. Notam confusamente, com uma sensacdo de despeito, o vazio
indefinido e até¢ de decadéncia, e que os seus corpos sdao quase volatilizados,
suprimidos e privados de sua realidade, de sua vida, de sua voz e do ruido
que produzem para se deslocar, para se tornarem uma imagem muda que
tremula um instante na tela ¢ desaparece em siléncio [...] (apud BENJAMIN,
1980, p.15).

Lela tem o mesmo interesse pela superposicdo e pelo registro de imagens urbanas, como os
registros fotograficos manipulados por Geraldo de Barros®, o pioneiro da fotografia abstrata no
Brasil. Geraldo de Barros foi o que mais inovou e criou na década de 40 e 50 no Brasil.
Comecou a fazer fotos com luz e sombra, influenciado pelo construtivismo. Para o fotografo, a
técnica ndo pode superar sua gestualidade, se sobrepor a sua criagdo, 0 acaso surge no
procedimento da manipulacdo da imagem para obter resultados surpreendentes. No final da
vida, com a satde comprometida, retoma o trabalho de intervengdo fotografica, vasculha e
encontra uma grande quantidade de fotos realizadas pelo seu pai. Realiza montagens com
imagens resgatadas do arquivo de familia e cria a série Sobras, ultimo trabalho de sua vida.
Recorta e cola fotografias de cAmera analogica para depois serem escaneadas e transformadas
em arquivo digital. Funde a paisagem urbana, o recorte das casas e os telhados com a paisagem

natural em seu trabalho.
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Figura 4 — Sobras
Fonte: BARROS, Geraldo de. Sobras,1996-98.

A artista emprega diversos dispositivos em sua poética visual, como a pintura, a gravura, a
fotografia e a presenca do video. O processo criativo experimenta o acaso e a surpresa acarreta
como procedimento, resultados inesperados que permitem a artista evoluir em suas pesquisas
estéticas. Experimenta varios recursos, como pintar e distorcer o papel apds o processo de
revelacdo das fotos. A sua obra esta sujeita a algo que pode dar certo ou errado. O processo da
artista permite a ela uma abertura para uma nova possibilidade, de avangar e de acontecer algo
novo, inesperado, que poderia ser mais interessante do que aquilo que estava previsto. O
procedimento da artista em sua poética visual baseia-se principalmente no recorte € na sele¢ao
de imagens, o qual olha com detalhe e seleciona as imagens que vao compor o campo visual de

sua obra.

Na historia da arte existe uma tradicdo de pensar o detalhe segundo o método iconolédgico, no
qual todo visivel pode ser descrito, tal como apresenta a iconologia positivista de Panofksy. No
entanto, pensar a obra de Lela a partir de uma visdo descritiva destituiria toda a dimensdo do
lugar inventado pela artista, onde os tempos se fundem, onde o sonho se faz presente. Panofsky
em O significado nas artes visuais® (2011), no comego do século XX, realiza um estudo sobre a
iconografia que surge de Cesare Ripa em 1593, considerado o fundador da iconologia. Como
amigo de Karl Popper, filésofo da ciéncia, pensa a iconologia na historia da arte e para dar a

esta um estatuto de ciéncia, propde um método iconoldgico fundado sobre o Positivismo. Didi-
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Huberman® (2013), em contraposi¢io ao pensamento de Panofsky, descreve a diferenca entre o

saber olhar um quadro e ver um quadro, para elucidar a questdo mostra o que é ver em detalhe.

Georges Didi-Huberman (2013) critica a teoria positivista de Panofksky, pois tal visdo
permitiria que a obra fosse estudada por apenas trés possibilidades. A primeira possibilidade ¢
quando a olhamos inicialmente, reconhecer ¢ 0 momento pré-iconografico. O segundo momento
supde reconhecer o que o gesto quer dizer, quem faz algo semelhante, em que cultura. Ja o
terceiro momento abrange a complexidade de pensar outras culturas, outros desdobramentos, a
partir disso. Em outras palavras, o primeiro estigio € o estagio natural, reconhecer o tema da
obra, a santa ceia por exemplo. O tema secundario seria classificatorio, relacionar motivos e
combinagdes, exemplo, identificar as santas ceias, como os personagens foram apresentados em
cada, encontrar quais ja foram feitas e quais sdo esses artistas. Por fim, o terceiro momento,
chamado de significado intrinseco ou conteudo, ¢ quando vocé€ olha os simbolos como
representagdo da época, dos valores religiosos ou do artista. Entretanto, para Didi-Huberman
(2013), essa ¢ uma maneira insensivel de pensar a obra de arte, uma maneira impiedosa, porque

ndo imagina, o olhar caminha somente pela razio, pela qualidade analitica.

Ao olhar um quadro, o historiador da arte geralmente detesta deixar-se
inquietar pelos efeitos da pintura; ou entdo fala deles enquanto “connaisseur”,
evocando “a mao”, “a pasta”, “a maneira”, “o estilo” [...] Ndo é por um acaso
filosofico que toda literatura sobre arte continua a empregar, em francés, a
palavra sujet por seu contrario, isto é, o objeto da mimesis, o “motivo”, o
representado. Isso permite justamente ignorar tanto os efeitos de enunciagdo
(em suma, de fantasma, de posi¢do subjetiva) quanto os efeitos de jet [jato,
vigor], de subjetividade (em suma, de matéria) com que a pintura
eminentemente trabalha — e faz questdo de trabalhar (DIDI-HUBERMAN,
2013, p. 307).

Vale ressaltar que atualmente sdo produzidos textos e leituras sobre obras que revelam um

exagero da parte critica e que distorcem e distanciam os fundamentos teoricos da historia da arte

moderna em relagdo as obras contemporaneas. Segundo Rafael Cardoso’ (2009, p. 112),

existem historiadores da arte que citam Deleuze de cor e ja leram tudo de
Foucault no original, mas ndo sabem distinguir uma pintura a 6leo das
reprodugdes baratas vendidas em shopping. Sera que a revolta contra o
connoisseurship foi longe demais?
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A inteng@o de Didi-Huberman é demonstrar que a obra de arte nao pode ser analisada de uma
forma clara e objetiva. Para ele, a obra de arte é uma poténcia que precisa ser explorada em seus
detalhes. Didi-Huberman (2013, p. 307) afirma: “Nao estou sugerindo que a pintura é um puro
caos material e que devem ser vistas como nulas as significagdes figurativas que a iconologia
revela”. O autor demonstra, a partir do quadro de Pieter Bruegel, que a visdo iconoldgica ndo
permitira pensar o detalhe, o qual da o significado do todo e do conjunto da obra. Pela visdo
iconoldgica e positivista do quadro, poder-se-ia pensar sobre a expansao maritima, onde tudo
estd correto, em perfeita harmonia, como as caravelas que partem, o agricultor em seu oficio.
Contudo, o autor levanta a questdo sobre o nome do quadro, por que intitulado como a
Paisagem com queda de Icaro? Responde o autor que ha um homem que acabou de se afogar,

so tem a perna balangando naquele siléncio.

Figura 5 — Paisagem com a queda de fcaro
Fonte: BRUEGEL, Pieter. Paisagem com a queda de Icaro, 1555.
Bruxelas, Musées Royaux des Beaux-Arts. Oleo sobre tela, mounted on wood, 73,5 x 112 cm.

Didi-Huberman (2013) analisa pela perna do afogado. Sabe que ¢ Icaro, porque algumas penas
sdo detalhes, as penas sdo o sintoma desse quadro, porque nio € possivel separar, parece o
proprio borbulhar da 4gua, mas sdo as penas das asas de Icaro. No entanto, é aqui que estd o
desastre, porque Icaro acabou de morrer pela propria ambi¢do. Conforme Didi-Huberman
(2013, p. 297), “a pintura ¢ dotada de uma estranha e formidavel capacidade de dissimulagdo.
Ela nunca cessara deixara de estar ai, diante de nds, como uma distancia, uma poténcia, jamais
como o ato completo”. O detalhe ndo funciona para explicar a expansao maritima, ndo funciona
para explicar o mundo moderno das descobertas dos outros continentes, tampouco para explicar
como era as ordens feudal e urbana, mas sim para pensar outra coisa, mais distante da simples
observagdo descritiva, exige uma sensibilidade para ver isso e uma ilusdo grande para acreditar

na pintura. O detalhe ¢ uma pequena parte, mas que significa o todo da obra.



Figura 6 — Paisagem com a queda de icaro
Fonte: BRUEGEL, Pieter. Paisagem com a queda de Icaro, 1555.
Bruxelas, Musées Royaux des Beaux-Arts. Oleo sobre tela, mounted on wood, 73,5 x 112 cm.

Lela mostra que a poténcia do seu trabalho deve ser explorada pelo detalhe, tendo a memoéria
como fonte de matéria-prima, a qual cria e reconstrdi o seu campo imagético com imagens de
cidades, do mar e de suas lembrangas constituidas por sua imaginagdo afetiva. Dessa forma, a
artista apresenta uma atividade estética que sempre se renova com a interferéncia dos
procedimentos fotograficos, com a manipulacdo da imagem que realiza com a pesquisa do
arquivo familiar, de postais antigos, ou de suas proprias fotografias. Essa ressignificacdo das
imagens dialoga com lembrancas e afetos que sua imaginacgdo elabora. No entanto, a artista se
comunica com lembrangas das quais nunca viveu. O processo de compor suas imagens a partir
do arquivo de familia insere o olhar do seu pai em sua obra, porém, ao tomar o olhar paterno
como seu, apropria-se dessas fotografias paternas e produz encontros entre tempos distantes,
deslocando o tempo ¢ inserindo no presente sua obra, a partir da soma de detalhes e recortes de
fotografias que sdo selecionados por sua imaginagdo afetiva e, portanto, constréi um mundo que
se desdobra em outra dimensdo: um mundo onirico, silencioso, anacrénico, constituido pela

delicadeza dos detalhes e dos fragmentos da memoria que a artista compoe.
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