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This essay about the use of photographic archives aimed to analyze the artistic 
processes of Lurdi Blauth, Elizabete Rocha and Flavya Mutran who, from different 
printing techniques, approach the concepts of passage, transformation and 
disappearance in their artworks.  
Keywords: archives; photography; Elizabete Rocha; Flavya Mutran; Lurdi Blauth.
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Este ensaio sobre o uso dos arquivos fotográficos teve como objetivo analisar 
os processos artísticos de Lurdi Blauth, Elizabete Rocha e Flavya Mutran que, 
a partir de diferentes técnicas de impressão, abordam os conceitos passagem, 
transformação e desaparecimento em suas obras de arte.  
Palavras-chave: arquivos; fotografia;. Elizabete Rocha; Flavya Mutran; Lurdi 
Blauth.
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da	filosofia	ocidental,	refletindo	sobre	o	ser	pensante,	o	pensamen-
to	e	sua	invisibilidade,	as	condições	éticas	do	fato	político	e	suas	
consequências.

A	aparência	em	estudos	não	filosóficos	possui	outras	conotações.	
No	campo	das	imagens	técnicas,	aparência	está	imbricada	com	
referência	e	semelhança.	Roland	Barthes,	ao	definir	o	conceito	de	
Spectrum	na	fotografia,	escreveu,	

[...] sou <eu> que nunca coincido com minha imagem, porque é a imagem que 

é pesada, imóvel, obstinada (aquilo em que a sociedade se apoia), e sou <eu> 

que sou leve, dividido, disperso [...] Porque a fotografia é o aparecimento de eu 

próprio como outro, uma dissociação artificiosa da consciência de identidade. 

(BARTHES, 1980, p.27 -28)

	O	retrato	fotográfico	registra	uma	aparência,	na	qual	o	sujeito	
fotografado	não	se	reconhece,	tornando-se,	desse	modo,	em	um	
documento	do	não	eu,	uma	comprovada	desaparição	de	sua	autoima-
gem.	Ainda	assim,	mesmo	que	as	pessoas	não	se	identifiquem	com	
seus	retratos,	estes	são	guardados,	usados,	compartilhados.	Seria	o	
trauma	do	instante	não	repetível	e	da	dessemelhança	o	disparador	
de	uma	pulsão?	Numa	“busca	atormentada”	do	encontro	coma	ima-
gem	de	um	<eu>?	Por	mais	de	um	século,	o	trauma	do	instante	não	
repetível,	tornado	matéria	pela	fotografia,	teve	como	sintoma	–	o	
guardar.	Desde	sua	invenção,	na	primeira	metade	do	século	XIX,	
ainda	em	daguerreótipo,	a	fotografia	propiciou	o	surgimento	do	
colecionismo	fotográfico	e	de	formas	de	organizar	o	material	foto-
grafado	–	os	porta-retratos,	camafeus,	quadros,	álbuns	fotográficos	
e	os	arquivos	(BENJAMIN,	1992,	p.	123).	

Introdução 
Ao	acionar	o	disparador,	quem	fotografa	sublinha	a	tentativa	de	
aproximação	entre	si	e	o	outro,	vive	o	agora	e	carrega	essa	expe-
riência	da	vontade	de	ultrapassá-la.	Em	um	determinado	instante,	
a	aparência	do	fotografado	e	sua	desaparição	imbricam-se	na	per-
cepção.	A	imagem	obtida	será	um	testemunho	desse	contato,	mas,	
inevitavelmente,	trará	consigo	a	perda	da	origem,	o	afastamento	
do	instante.	Walter	Benjamin	escreveu	sobre	a	aura	relacionando	
esse	conceito	às	possibilidades	de	reprodução	de	imagens	pela	
fotografia,	problematizando	os	efeitos	da	perda	da	aura	de	uma	
obra	de	arte	na	cultura.	“Descansando	numa	tarde	de	verão,	se-
guindo	a	linha	de	uma	montanha	no	horizonte,	ou	um	caminho	
que	lança	suas	sombras	sobre	o	observador,	até	que	o	instante	ou	
a	hora	participem	de	sua	aparência	–	é	isto	a	aura	da	respiração	
desta	montanha,	deste	caminho”.	(BENJAMIN,	1992)	Essa	defini-
ção,	que	trata	da	aproximação	com	o	que	é	visto,	parece	sondar	o	
inatingível	–	a	complexidade	da	aparência	dos	seres	e	das	coisas.	
Hanna	Arendt,	anos	mais	tarde,	deu	continuidade	aos	estudos	sobre	
a	aparência,	afirmando:

Nesse mundo em que entramos, aparecendo vindos de parte nenhuma, e do 

qual desapareceremos para parte nenhuma, Ser e Aparência coincidem. A ma-

téria morta, natural e artificial, mutável e imutável, depende para o seu ser, isto 

é, para a sua dimensão de aparência, da presença de criaturas vivas (ARENDT, 

2011, p. 29). 

Esta	frase	está	na	introdução	do	livro	A vida do Espírito: 1 Pensar,	
dedicado	a	revisar	a	transformação	dos	pressupostos	da	tradição	
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tanto no campo da fotografia e das artes visuais como no da literatura. (FONT-

CUBERTA, jun.2020)

O	arquivo	“aberto	à	livre	interpretação”	vem	sendo	trabalhado	
pelos	artistas	de	muitas	maneiras,	algumas	estão	ligadas	ao	uso	de	
álbuns	familiares;	portfólios;	documentos,	que	são	parte	de	seus	
arquivos	pessoais,	embora	nem	sempre	estejam	ordenados,	outras	
envolvem	uso	de	documentos	de	instituições	públicas,	outras,	ainda,	
desenvolvem	sistemas	de	arquivamento	–	as	chamadas	práticas	ar-
quivísticas,	deslocando,	assim,	o	nexo	de	uma	operação	institucional	
a	formas	singulares	e	colaborativas	em	suas	poéticas.	Esse	modus 
operandi	pode	gerar	também	um	simples	acúmulo	de	fragmentos	do	
mundo.	Quando	se	trata	de	arquivos	em	formato	eletrônico,	eles	são	
dados	disponíveis	à	atualização,	à	recombinação	e	ao	transporte	em	
computadores	ou	em	outros	dispositivos	eletrônicos,	que,	depois,	
quando	lançados	nas	plataformas	da	internet,	são,	também,	con-
vertidos	em	dados	a	serem	reordenados,	compilados,	analisados	e	
cruzados	a	qualquer	momento.	Nessa	circunstância,	o	significado	da	
palavra	arquivo	conecta-se,	também,	às	nomenclaturas	do	sistema	
eletrônico,	no	qual	arquivo	é	um	documento;	e	pasta, um	conjunto	de	
arquivos.	Isto	provoca,	atualmente,	uma	imprecisão	entre	os	termos	
arquivo	e	pasta,	pois	existem	arquivos	e	pastas	tridimensionais,	e	
os	arquivos	e	pastas	virtuais	não	significam	a	mesma	coisa.	Nesse	
contexto,	a	seguir,	faz-se	uma	leitura	de	trabalhos	das	artistas	Lurdi	
Blauth,	Flavya	Mutran	e	Elizabete	Rocha.

Arquivos	/	passagens
A	artista,	professora	e	pesquisadora	Lurdi	Blauth	possui	uma	densa	
pesquisa	sobre	a	expansão	dos	limites	da	gravura	(BLAUTH,	2011).	

Arquivos abertos
A	organização	de	um	álbum	faz	sentido	para	quem	o	organiza;	para	
quem	não	reconhece	os	lugares	e	as	pessoas	retratadas,	um	álbum	
é	um	conjunto	de	fragmentos,	de	pistas	de	acontecimentos.	André	
Rouillé	definiu	uma	complementaridade	entre	o	álbum	e	a	fotogra-
fia-documento,	a	fotografia	fragmenta;	e	o	álbum	e	o	arquivo	orde-
nam	(ROUILLÉ,	2000,	p.	98).	A	ordenação	nos	álbuns	(de	histórias	
privadas)	segue,	usualmente,	um	princípio	subjetivo,	que	pode	ser	
cronológico,	formal	ou	afetivo.	Já	os	arquivos	são	sistemas	classifica-
tórios,	princípios	ordenadores	com	uma	lógica	conceitual.	Nomear,	
datar	e	numerar	são	estratégias	operacionais	usuais	no	trabalho	com	
arquivos.	Um	arquivo	de	imagens,	geralmente,	segue,	também,	uma	
taxonomia	formatada	conforme	o	assunto	e	os	interesses	do	autor	
(cronologia,	temática,	autores,	data,	entre	outros).	Se,	anos	atrás,	
entendia-se	essas	duas	definições	assim	separadamente,	nos	dias	que	
correm,	seus	usos	e	funções	foram	alterados,	consequentemente,	
suas	definições	tornaram-se	dúbias.	Recentemente,	Joan	Fontcu-
berta	publicou	o	anúncio	de	um	curso	com	a	seguinte	abordagem	
sobre	o	arquivo:

Gerir o seu acesso significa controlar a chave do conhecimento e da história. 

É por isso que o arquivo se torna um lugar recorrente para a criação artística 

entendida como uma tentativa de invadir a história e estabelecer novos diálo-

gos com a realidade. Quando o arquivo não é obstruído por medo ou precon-

ceito, mas está aberto à livre interpretação, quando o arquivo é ocupado por 

inteligências despertas, é como visitar uma gruta inspiradora de Ali Babá. É 

nesta altura que a pós memória, apropriação, recuperação de ruído, distância 

e outras metodologias de narração de histórias de arquivo são mais frutuosas, 
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Foi	nessa	perspectiva	que,	em	2010,	investigou	formas	de	combinar	
processos	de	gravura	com	a	fotografia,	incluindo,	como	material	des-
te	processo,	alguns	de	seus	arquivos	digitais	–	fotografias	coloridas	
(tiradas	numa	viagem,	através	da	janela	de	um	ônibus,	alguns	anos	
antes)	‒,	que	estavam	organizados	em	pastas,	no	seu	computador	
pessoal.	As	imagens	apresentam	vistas	da	natureza	com	a	aparência	
de	manchas	horizontais,	resultantes	da	combinação	do	enquadra-
mento,	da	longa	exposição	e	do	veículo	em	movimento.	A	proposta	
deu	continuidade	aos	estudos	com	a	condensação	de	temporalidades	
e	transformação	da	matéria,	desenvolvidas	nas	séries	Sílex	III, IV e V, 
sendo,	conforme	sua	definição,	“registros	de	imagens	provenientes	
da	gravação	de	matrizes	de	madeira	com	fogo,	cujas	temporalidades	
são	capturadas	e	condensadas	em	blocos	de	parafina,	explicitando	a	
transformação	dos	diversos	estados	da	matéria”	(BLAUTH,	2012,	35).	
Nelas	o	caráter	indiciário	do	fazer	restava	fisicamente	nas	gravuras,	
eram	marcas	das	matrizes	queimadas	em	diferentes	etapas,	que	
ficavam	registradas	a	cada	impressão.	

O	trabalho	com	os	arquivos	de	fotografias	digitais	passou	pela	pós	
produção,	em	um	programa	para	tratamento	de	imagens,	nele,	usou	
a	ferramenta	alto-contraste,	a	seguir,	converteu	o	que	era	branco	em	
preto	e	vice-versa	por	meio	da	ferramenta	negativo	e	imprimiu	em	
papel.	Para	fazer	a	transferência	do	papel	à	chapa	de	cobre,	usou	dois	
procedimentos:	um	com	o	calor	do	ferro	de	passar	e	outro	com	salici-
lato	de	metila,	pois	estava	interessada	no	modo	como	eles	afetavam	a	
transferência	com	texturas	diferentes.	(BLAUTH,	2012).	A	impressão	
foi	feita	em	fotogravura	com	água	tinta	(no	formato	19,5cm	x	29cm).	
Na	etapa	seguinte,	digitalizou	as	gravuras	impressas	e,	novamente,	
ajustou	o	contraste	e	formato	das	imagens	digitais	antes	de	impri-
mir	em	processo	fotoquímico.	Blauth	avaliou	as	características	das	

FIGURA 1 “PASSAGEM II”- Lurdi Blauth. (68 x 100cm) 
Fotogravura – água tinta. 19,5 x 29cm, escaneada 
e impressa em pigmento mineral, sobre tela. 2012. 
(Fonte: Acervo da Artista)

FIGURA 2  “PASSAGEM III”- Lurdi Blauth. (68 x 100cm) 
Fotogravura – água tinta. 19,5 x 29cm, escaneada 
e impressa em pigmento mineral, sobre tela. 2012. 
(Fonte: Acervo da Artista)

FIGURAS 3-4 Lurdi Blauth. Montagem na exposição Paisagem x paisagem. 
Museu de Arte de Ribeirão Preto, 2012. (Foto: a autora)
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a	artista,	de	dois	conceitos	‒	identidade	e	memória.	Sua	investigação	
plástica	aborda	também	os	conceitos	de	apagamento	e	esquecimen-
to,	que,	no	avesso,	contém	o	fantasma	da,	então,	impossível	proxi-
midade.	A	questão	da	proximidade	temporal	só	pode	desembocar	
na	questão	da	proximidade	espacial:	fotografar	é	estar	próximo	e	
separado,	é	continuar	a	viver,	como	um	afastamento	insuperável,	o	
espaço	que	nos	liga	e	que	nos	separa	das	coisas	e	dos	seres	(SOULA-
GES,	2012,	p.19).	Para	alguns,	fotografar,	especialmente	o	trabalho	
com	seus	arquivos	de	negativos,	não	expressa	apenas	a	intenção	
de	preservar	uma	memória,	a	imagem	de	um	instante,	guardando	
momentos	importantes,	fotografar	põe	em	movimento,	também,	o	
trauma	do	que	não	pode	voltar	a	ser	vivido.

Não	foi	diferente	para	Rocha,	anos	atrás,	quando	obteve	uma	
série	de	fotografias	em	suas	viagens,	com	seus	amigos.	São	arquivos	
pessoais	que	dizem	respeito	às	suas	vivências,	memórias	e	afetivi-
dade.	Tais	imagens	ficaram,	por	anos,	guardadas,	sendo	esquecidas	
em	pastas	numeradas	para	seus	negativos.	Um	lento	processo	de	
decantação.

Esses	mesmos	arquivos,	quando	acionados	como	materiais	em	
seu	processo	artístico,	agregaram-se	de	outros	significados.	A	desi-
dentificação	das	figuras,	seu	apagamento,	passou	a	ser	tratada	em	
laboratório	fotográfico.	Sobre	seus	arquivos,	Rocha	escreveu:

Para parte do meu trabalho atual, recorri a imagens de meu arquivo de ima-

gens. Tenho muitos arquivos que são filmes positivos, também chamados de 

cromos, em molduras para projetores de slides, guardados em pastas, e muitos 

filmes preto e branco. A partir de 2005, mesmo fotografando com filmes, co-

mecei a escaneá-los e a armazenar as imagens, física e também virtualmente 

em arquivos digitais em meu computador. Hoje ainda tenho poucos arquivos 

impressões	sobre	tela	e	papel	de	algodão	em	impressora	com	pig-
mento	mineral	e,	também,	em	processo	por	sublimação	com	tecido	
sintético.	Depois	desses	testes,	optou	pelo	resultado	da	impressora	
de	pigmento	mineral	sobre	tela.

A	cada	etapa	deste	protocolo	de	migração	entre	diferentes	proce-
dimentos	técnicos,	para	a	transferência	de	imagens	de	um	suporte	a	
outro,	a	perda	de	informações	ocorre	simultaneamente	ao	acréscimo	
de	ruídos,	e	as	imagens	adquirem	novas	sombras,	granulações	e	tex-
turas.	Essa	via	de	mão	dupla,	que	é	consequência	das	contaminações	
entre	os	procedimentos,	tem	como	decorrência	um	afastamento	da	
cena	fotografada.	Lurdi	Blauth	está	simultaneamente	imprimindo	
distâncias	e	criando	proximidades.	A	artista	afirmou,

[...] a temporalidade de um instante torna-se permanente através dos fragmen-

tos de paisagens em deslocamento. Nessa passagem, a ideia de permanência 

e efêmero é confrontada e os imprevistos e os acasos são, igualmente, incor-

porados ao meu processo de criação (BLAUTH, 2012, p. 36). 

A	imagem	inicial	é	submetida	a	um	fluxo	de	transformação	da	
matéria	até	que	se	torne	outra.	As	imagens	finais	apresentam	como	
característica	a	impregnação	entre	os	diferentes	procedimentos	da	
gravura	e	da	fotografia,	explicitam	a	indicação	de	presença	atestada	
pela	ausência.	Seu	processo	artístico	acaba	por	produzir	matrizes	
que	se	desdobram	em	outras	e	passam	a	ser	organizadas	em	outros	
arquivos,	pastas	digitais,	à	espera	de	atualização.

Arquivos	/	desidentificação
O	trabalho	que	Elizabete	Rocha	desenvolveu,	entre	2009/2011,	inves-
tigando	transformações	em	seu	arquivo	de	negativos,	trata,	segundo	
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perdidos	que,	subitamente,	seu	valor	se	torna	absoluto	e	que	logo,	
esse	absoluto	atinge	e	contamina	a	perda,	nossa	perda.	

O	resto	não	pode	ser	um	remédio	milagroso,	salvo	para	aqueles	
que	necessitam	acreditar	em	milagres;	na	verdade,	ele	nos	consola	
da	perda,	permite-nos	fazer	o	trabalho	de	seu	luto?	(SOULAGES,	
2005,	p.	24)

É como se o fato irremediável da perda disparasse, no imaginário da artista, o 

desejo de realizar procedimentos envolvendo o “inacabável trabalho a partir do 

negativo” (SOULAGES, 2005), empregando sucessivas camadas de afastamento. 

A relação simbólica disso com o conceito de retrato e a noção de desidentifica-

ção foram o centro de sua monografia de Especialização em Poéticas Visuais. 

Na qual, entre outras passagens, encontramos sua afirmação: “As figuras bor-

radas, difusas, fantasmáticas, apontam para um mistério, para uma indefinição 

do ‘eu’, do íntimo. Somos anônimos, segundo a definição que usei, e esses 

‘borrões’ ficam como matéria de reflexão.” (ROCHA, 2011, p. 38).

apenas físicos. A partir de meados de 2008, passei a fotografar quase só digi-

talmente. São muitas imagens de natureza feitas em viagens específicas, reali-

zadas para ambientes naturais pouco degradados. Possuo também, em menor 

quantidade, arquivos com imagens em preto e branco. (ROCHA, 2011, p. 24) 

Elizabete	Rocha	escolheu	fotografias	desses	arquivos	de	cromos,	
digitalizou-as,	algumas,	que	eram	coloridas,	converteu	para	preto	e	
branco,	de	todas,	tratou	o	contraste	e	imprimiu	em	lâminas	trans-
parentes	para	usar	como	material	na	criação	de	fotogramas.	No	
laboratório	fotográfico,	sob	a	luz	do	ampliador,	os	acetatos	foram	
sobrepostos	ao	papel,	primeiro,	as	imagens	de	natureza,	e,	sobre	
estas,	o	acetato	que	contém	figuras	de	vultos	humanos.	Depois	do	fo-
tograma	(negativo)	pronto	e	seco,	o	fotograma	positivo	foi	obtido	com	
o	contato	deste	sobre	o	papel	e,	novamente,	sob	a	luz	do	ampliador.

Prontos,	os	fotogramas,	em	formato	18cm	x	24cm,	exibem	a	tex-
tura	da	folha	e	da	lâmina	transparente	colocadas	sobre	o	papel	fo-
tográfico.	Essa	textura	granulada	é	acentuada	quando	esses	papéis	
com	os	fotogramas	são	escaneados.	

A	perda	e	o	apagamento	do	referente	e	o	aspecto	granulado	da	
fotografia,	assim	como	a	transformação	do	significado	das	imagens	
pelo	acréscimo	de	outras,	durante	a	montagem	dos	fotogramas,	são	
aspectos	evidenciados	na	escolha	do	tipo	de	impressão.	Seu	trabalho	
se	aproxima	do	pensamento	de	Françoise	Soulages	relativo	à	relação	
entre	fotógrafo	–	referente	–	fotografia:

A	perda	é	irremediável:	a	fotografia	o	proclama	para	nós,	mostra-
nos,	faz-nos	imaginá-la;	se	a	perda	é	absoluta	e	violenta	não	é	porque	
o	tempo,	o	objeto	ou	o	ser	perdidos	tinham	anteriormente	um	grande	
valor	para	nós	ou	em	si	mesmos,	mas	porque	esse	tempo,	esse	objeto	
ou	esse	ser	estão	agora	perdidos	para	sempre:	é	porque	eles	estão	

FIGURA 5 Série “OS VAGANTES” – Elizabete Rocha 
(85 x110cm),  fotogramas escaneados e impressos em 
papel somerset velvet, 2009. (Fonte: arquivo da autora)

FIGURA 6 Série “OS VAGANTES” – Elizabete Rocha 
(85 x110cm),  fotogramas escaneados e impressos em 
papel somerset velvet, 2009. (Fonte: arquivo da autora)
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delete-use.photos,	onde	são	livres	de	direitos,	poden-
do	ser	copiados,	distribuídos,	manipulados.	Depois,	
no	final	da	etapa	da	investigação	sobre	a	transferência	
de	fotografias	para	o	metal,	produziu	a	série	METAL 
MASTER: e,	segundo	a	artista,	essa	maneira	de	escre-
ver	o	título	serve	“como	recurso	gráfico	de	indicação	
arquivística,	como	um	tipo	de	fichamento	da	origem	
de	peças	museológica”	(MUTRAN,	2016,	p.	110).	Em	seu	
processo,	a	maneira	de	nomear	estabelece	o	vínculo	
entre	as	etapas	METAL MASTER:	é	o	desdobramento	
dos	Fototerritórios	de	DELETE.use.

Para	realizar	METAL MASTER:	a	artista	novamente	
apropriou-se	de	fotografias	da	internet,	nesse	caso,	o	
conjunto	é	composto	por	vistas	fotográficas,	fazendo	
referência	ao	paralelismo	e	a	disputas	entre	o	uso	
deste	termo	e	paisagem,	no	final	do	oitocentos	(MUTRAN,	2016,	p.	
104-107).	As	imagens,	com	o	apagamento	das	figuras	humanas	dos	
enquadramentos,	tornaram-se	cenas	da	natureza,	foram	impressas	
em	transferência	de	pigmento	para	chapas	recicladas	de	alumínio	
para offset.	O	registro	ficou	ao	centro	das	chapas,	mantendo	uma	
margem	vazia	no	seu	entorno.	Os	conjuntos	são	compostos	formatos	
verticais	e	horizontais	(27	x	34	cm	ou	34	x	27	cm),	emoldurados	com	
mateira	pintada	de	preto,	quase	como	uma	caixa.	Sem	uma	posição	
fixa	entre	cada	peça,	os	agrupamentos	permitem	recombinações.	
Mutran	cogita	que,	nessas	séries,	suas	estratégias	talvez	estejam	
mais	próximas	de	anarquivamentos	do	que	de	práticas	arquivistas.	
“Embora	a	intenção	tivesse	sido	a	constituição	e	não	a	destruição,	
há	em	cada	etapa	do	trabalho	prático	uma	pulsão	de	morte	(apaga-
mento),	uma	paixão,	‘um	Mal	de	arquivo’”	(MUTRAN,	2016,	p.	224).	

A	artista	escolheu	imprimir	as	imagens	digitalizadas	em	impres-
sora	de	pigmento	mineral	e	em	papel	somerset velvet. O	que	acrescen-
tou	mais	uma	textura	às	cenas.	As	fotografias	finais	estão	carregadas	
de	elementos	que	remetem	aos	procedimentos	realizados	em	labora-
tório	fotográfico,	e	esses	se	revelam	em	camadas	de	texturas,	grãos,	
positivos	e	negativos	e	rastros	da	marca	dos	vidros	e	lâminas	sobre	
o	papel	fotográfico.	É	um	processo	híbrido,	cujas	características	
da	fotografia	de	base	química	sobressaem-se	ao	uso	dos	processos	
numéricos	como	recurso	ao	produto	final.	As	passagens	entre	os	di-
ferentes	procedimentos	de	contato	realizados	–	registro	fotográfico,	
fotograma,	escaneamento	‒	sugerem	a	ideia	de	signos	em	rotação,	
nos	quais	as	imagens	icônicas	resultantes	estão	impregnadas	pela	
indicialidade	da	fotografia.

Arquivo	2.0
Arquivo 2.0 des_memórias fotográficas	é	o	título	da	Tese	de	Doutorado	
da	artista	Flavya	Mutran	(PPGAV/UFRGS,	2016),	cujos	estudos	versam	
sobre	duas	séries	que	desenvolveu:	DELETE.use	e	RASTER.	Na	primei-
ra	fase	de	DELETE.use,	Mutran	explorou	o	conceito	de	latência,	em	
uma	prática	com	a	apropriação	de	arquivos	de	clássicos	da	fotogra-
fia,	disponíveis	na	internet,	apagou	as	imagens	da	figura	humana,	
retrabalhou	as	imagens	em	processos	colaborativos	e	devolveu-os	
para	a	internet.	Depois	produziu	placas	de	metal	com	as	fotografias	
da	série	–	clichês	‒,	preparando	novas	matrizes.	Interessou-se	pela	
gravura	em	metal	e	transferiu	as	impressões	do	papel	a	laser	por	
contato	à	base	de	solvente	e	prensa	manual	(MUTRAN,	2016,	p.	87-
92).	Cada	etapa	de	transição	de	um	meio/suporte	a	outro	recebeu	um	
título:	DELETE.use,	tornou-se	Fototerritórios –	seguido	do	nome	do	
autor	da	imagem.	Os	Fototerritórios	estão	na	internet,	no	site	www.

FIGURA 7 “METAL MASTER: Cindy Scherman 
(1979). Série DELETE.use”, 2014/2015- Flavya 
Mutran (24 x 31 cm x 2 cm). Transfer de 
impressão a laser sobre placa de alumínio 
para offset, pelo processo de gravura em 
metal, P.A. (Fonte: site do Instituo Goethe/
Porto Alegre, 2016)
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Com	o	apagamento	das	figuras	humanas	de	cenas	dramáticas,	de	
fotografias	famosas	e	muito	visualizadas,	a	imagem	seria	capaz	de	
manter	o	seu	drama?	Quando	vemos	essas	imagens,	estaremos,	
também,	‘diante	da	cena	de	um	crime’	como	sugere	Benjamim	ao	
escrever	sobre	as	fotografias	de	Paris	feitas	por	Atget?	“O	seu	registro	
fotográfico	destina-se	a	captar	os	indícios”	(BENJAMIN,	1992,	p.	88).	
Na	obra	de	Flavya	Mutran	as	ausências	das	figuras	nessas	impressões	
sobre	o	metal,	que	foram	produzidas	pelo	afastamento	da	origem,	
pela	subtração	de	figuras/dados,	tratam	o	problema	do	apagamento	
dos	arquivos	da	memória	da	cultura	de	forma	crítica	e	contundente.

Conclusão
Os	processos	fotográficos	de	Lurdi	Blauth,	Elizabete	Rocha	e	Flavya	
Mutran	têm	diferentes	concepções	de	arquivo	e	formas	singulares	
de	movimentar	a	afirmação	benjaminiana:	“uma	trama	peculiar	de	
espaço	e	tempo:	aparência	única	de	uma	distância,	por	muito	perto	
que	se	possa	estar”	(BENJAMIN,	1992,	p.	127).	Envolvem	procedimen-
tos	impregnados	pela	noção	indiciária,	pela	reflexão	sobre	o	tempo,	
sua	passagem	e	a	certeza	da	impermanência	das	coisas.	Tendo	a	
sobreposição	de	registros	gravada	em	sua	estrutura,	as	imagens	
constituem	palimpsestos	de	impregnações.	É	possível	afirmar	que	
as	artistas	retrabalharam	eventos	de	suas	histórias	pessoais	e	da	
cultura,	explorando	as	sequências	de	ações	em	um	devir	em	aberto.	
Nas	cópias	finais,	a	superfície	carrega	o	rastro	da	transformação	dos	
arquivos,	apresentando	ao	observador	possibilidades	de	vivenciar	
uma	experiência	estética	envolvendo	a	percepção	de	uma	tempo-
ralidade	perdida.
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