UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
INSTITUTO DE ARTES

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES VISUAIS

A CAPTURA DA PAISAGEM: ENTRE APREENSOES FOTOGRAFICAS
POR CAMERA OBSCURA E REGISTROS SONOROS

Denise Valéria Helfenstein

Porto Alegre, setembro de 2010.



Denise Valéria Helfenstein

A CAPTURA DA PAISAGEM: ENTRE APREENSOES FOTOGRAFICAS
POR CAMERA OBSCURA E REGISTROS SONOROS

Dissertagao apresentada como requisito
parcial para a obten¢ao do grau de Mestre
em Artes Visuais pela UFRGS, drea de
concentracao: Poéticas Visuais.

Orientador:
Prof. Dr. Eduardo Vieira da Cunha (PPG Artes Visuais/UFRGS)

Porto Alegre, setembro de 2010.



AoA,aV.eaG.D.



O mundo é repleto de véus complexos.

Uma tradicdo pretende que a verdade seja um desvelamento. Uma coisa, um conjunto
de coisas cobertas por um véu, a ser descoberta. (...) Nao, a coisa nao fica sob um véu,
nem a mulher danga sob seus sete véus: a prépria dangarina € um conjunto de tecidos.

O estado das coisas embaralha-se, misturando-se como um fio, um longo cabo, uma
meada. (...) O estado das coisas me parece uma multiplicidade cruzada por véus, cujo
enlacamento figura uma projecao. (...)

Desvelar ndo consiste em remover um obstaculo, retirar uma decoracao, afastar uma
cobertura, sob os quais habita a coisa nua, mas seguir pacientemente, com uma
respeitosa habilidade, a delicada disposicéo dos véus, as zonas, 0s espacos vizinhos, a
profundidade de sua acumulacao, o talvegue de suas costuras, para abri-los quando for
possivel, como uma cauda de pavao ou uma saia de rendas.

(Michel Serres)



A presente pesquisa, intituladaCaptura da Paisagem: entre apreensdes fotogréficas
por camera obscura e registros sonorasalisa os procedimentos de instauracdo do
trabalhoA Captura da Paisagenabarcando as questdes que emergem das praticas com
cameras obscuras fotograficas. Neste contexto, séo investigagdacies conceituais

e tedricas envolvidas nas agBes de apreensao e registro espag@iteue ocorrem
nesta producédo, que envolvem longas duracdes nas obtencdes fotograficasnbeam
simultanea gravacao de registros sonoros. Além disto, a pesquisadsatjuestdes
imbricadas nas possibilidades de jungédo de tais elementos destpraposicdes de
apresentacao do trabalho.

fotografia por camera obscura — pinhole — registros sonoros — arte contemporanea



The present research, entitledapture of the landscape: between photographic
apprehensions through camera obscura and sonorous recamdljzes the procedures
for the instauration of the woi®apture of the Landscapicluding questions emerging
from the practice with camera obscura photography. In this contextpticeptual and
theoretical relationships involved in the actions of time-spgmerehension and
recording that occur in this production are investigated. They vavphotographic
attainments of long duration as well as the simultaneous recorfingpnorous
registries. In addition, this research deals with the questwo$ved in the possibilities

of junction of such elements within the presentation propositions of this work.

camera obscura photography — pinhole — sonorous recordings — contemporaneous art



Esta pesquisa foi elaborada mediante a contribuicdo de muitos, queatadieas
conhecimentos, sua energia e seu apoio a realizacdo desta fettaiaGaes prestar
meus mais sinceros agradecimentos a algumas pessoas que foramefitats para

esta dissertacao.

... a Eduardo, de forma especial, pela orientacéo afetuosa, pela enorme generosidade
nas contribui¢cdes, que fomentaram esta acéo de pesquisa ao longo de todo seu
desenvolvimento, pelo respeito a individualidade de meu processo, por todo incentivo
artistico, pela proveitosa experiéncia de estagio em docéncia;
... a Maria Ivone, pelo envolvimento sensivel, pelas preciosas contribuicBakarnia
e ao longo das aulas, pelo estimulo e pelas generosas contribuicdes na banca de
qualificac&o, que incorreram na abertura de novos caminhos e de novos modos de
caminhar;
... a Alexandre, pelas valiosas contribuicées na banca de qualificacédo e nediscipl
de Fotografia, que foram decisivas aos rumos desta pesquisa;
... a Antonio Fatorelli, pelo aceite ao convite para o acompanhamento de minha
defesa;
... a Tiago, por partilhar de seu pensamento e sua vivéncia artistica com toda
generosidade;
... a M0nica, pela compreensao, apoio e incentivo;
... ao Programa de Pd4s Graduacdo, pela oportunidade, e aos professores que
contribuiram de maneira direta e indireta com esta pesquisa e comm@s@e
artistico, e em especial a Regina e Hélio, pelo prazer das aulas;
... aos colegas da T16, pela partilha;
... a Marina, Larissa e Bettina, por todo apoio, pelas contribuicdes a sstéagio,
por partilharem comigo seus momentos, suas experiéncias e sua amizade;

... a todos os membros do Clube, pelas imprescindiveis contribui¢cdes subjetivas;



... a Maria Helena, pelo afeto, pela alegria da descoberta;
... a Jacqueline, pelas oportunidades, pelas trocas, pelo afeto e pela amizade;
... a Mari, Fernando e Arthur, pelas generosas e inspiradas contribui@sda Xa
... a Cuca, por partilhar comigo seus conhecimentos e sensibilidade;
... a Ana Flavia por todo afeto, por compartilhar seu conhecimento sensivel, pela
bassula nos momentos de neblina, pela generosidade e apoio imprescindivel, e pela
oportunidade de ocupacao $ala X valiosa para o desenvolvimento deste trabalho;
... a Fernanda, por tornar a viagem divertida;
... a Michel, por tornar a viagem possivel,
... a Fernanda e Michel, pela amizade, pela deliciosa partilha de idéias e de
momentos, por toda generosidade e todo apoio nas adversidades, pelo envolvimento e
pelas imprescindiveis contribui¢cdes a esta pesquisa;
... a Ada e Juarez, pelo apoio nos momentos mais necessarios;
... a Mica, por transmitir seu amor aos livros e o0 gosto pela pesquisa;
... a Carol Coyote, pelo apoio-de-sempre e pelas traducdes;
... ainda, um agradecimento muito especial aos meus pais, pelo apoio incondicional,
pelo amor em todos os momentos, por me aproximarem das vivéncias da arte;
... € a Gustavo, pela interlocucéo imprescindivel a esta pesquisa, por partidftar de
trajetéria desta producao, pelo apoio generoso e constante, pelo amor e pelas pequenas

grandes alegrias cotidianas.

Esta pesquisa foi realizada mediante apoio da CAPES, Coordenagao de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior, a qual possibilitou pEmo
desenvolvimento, por intermédio do Programa de Pds-Graduacdo enVistas da

UFRGS, que ofereceu o suporte necessario a elaboracao da presente dissertaca



01 - S/ titulo, Fragmentos, 2006, 40x40 cm / p. 23

02 - S/ titulo, Fragmentos, 2006, 50x50 cm / p.23

03 - S/ titulo, Fragmentos, 2006, S0xS0 cm / p. 24

04 - S/ titulo, Fragmentos, 2006, 60x60 cm / p. 24

0S - Principle of the cdmera obscura, after A. Kircher, Amsterdam, 1671 / p. 27
06 - ‘Camera obscura portdtil’, Ilha dos Marinheiros, Porto Alegre, 2007 / p. 29
07 - Abelardo Morel, St. Louis view, looking east, in building under construction, 1999 / p. 30
08 — Clube da Lata, O lado de dentro de um outdoor, Porto Alegre, 2001 / p. 31
09 - Tiago Rivaldo, imagem de registro da agao com as ‘vestiveis’, Rio de Janeiro, 2009 / p. 35
10 - Tiago Rivaldo, Cdmera Obscura Vestivel n. 1,2000-2001 / p. 36

11 - Tiago Rivaldo, Cdmera Obscura Vestivel n. 1,2000-2001 / p. 36

12 - Thomas Hudson Reeve, Papercams, 2001 / p. 39

13 - Thomas Hudson Reeve, Papercams, 2001 / p. 39

14 - Thomas Hudson Reeve, Papercams, 2001 / p. 39

1S - Imagem das pinholes elaboradas com latas, 2008 / p. 40

16 - S/ titulo, Fragmentos, 2006, 40x40 cm / p. 41

17 - S/ titulo, Fragmentos, 2006, 40x40 cm / p. 42

18 - Antiga cdmera médio formato em processo de desmanche, 2008 / p. 44
19 - Antiga cdmera médio formato adaptada como pinhole, 2008 / p. 44

20 - Série s/ titulo, Fragmentos, 2006, 40x40 cm / p. 46

21 - Série s/ titulo, Fragmentos, 2006, 40x40 cm / p. 46

22 - Série s/ titulo, Fragmentos, 2006, 40x40 cm / p. 46

23 - S/ titulo, Fragmentos, 2006, 20x20 cm / p. 46

24 - S/ titulo, Fragmentos, 2006, 60x60 cm / p. 48

2S5 - S/ titulo, Fragmentos, 2006, 60x60 cm / p. 48

26 - Tiago Rivaldo, Subinonibus, 1998-99, dimensoes varidveis / p. 49



27 - Tiago Rivaldo, Road Movies: interior, 2000, dimensdes varidveis /p. 49

28 - Oito horas para pilosocereus brasiliensis, Porto Alegre, 2008 / p. 53

29 - A Captura da Paisagem: imagem do conjunto Ponta Grossa 36” / p. 64

30 - A Captura da Paisagem: imagem do conjunto Ipanema 3" 09" / p. 64

31 - Captura da Paisagem: imagem do conjunto Ipanema 106’ / p. 65

32 - Imagem de registro das a¢oes de trabalho, Porto Alegre, 2008 / p. 67

33 - A Captura da Paisagem, imagem do conjunto Campos 20” / p.70

34 - Imagem de registro das agoes de trabalho, Porto Alegre, 2009 / p. 73

35S - Sinalizagao dos pontos de intervengao das imagens / p. 76

36 - Imagem de registro da intervencao, Ilha da Pintada, 2008 / p. 77

37 - Pontos de vista: relatos de intervalos sobre a paisagem, livro de artista, 2008 / p. 77
38 - Imagem de registro das agoes de trabalho, Porto Alegre, 2009 / p. 80

39 - Hiroshi Sugimoto, Seascapes - Caribean Sea, Jamaica, 1980 / p. 81

40 - Hiroshi Sugimoto, Seascapes - Black Sea, Ozuluce, 1991 / p. 81

41 - Hiroshi Sugimoto, Seascapes - North Atlantic Ocean, Cape Breton Island, 1996 / p. 82
42 - Brigida Baltar, Coleta do orvalho, Fotografia, 2001, 70x100 cm / p. 85

43 - Brigida Baltar, A coleta da maresia # 1, Fotografia, 2001, 70x100 cm / p. 85
44 - Brigida Baltar, A coleta da neblina, Fotografia, 1996-2001, 40x60cm / p. 86
4S - Imagem de registro das agoes de trabalho, Porto Alegre, 2009 / p. 88

46 - Imagem de registro das agoes de trabalho, Porto Alegre, 2009 / p. 91

47 - Imagem de registro das agoes de trabalho, Porto Alegre, 2009 / p. 92

48 - Imagem de registro das a¢des de trabalho, Pinhal - RS, 2009 / p. 98

49 - Hiroshi Sugimoto, Theaters — Arcddia, Milan, 1998 / p. 99

50 - Hiroshi Sugimoto, Theaters — Cinerama, Hollywood, 1993 / p. 100

51 - Imagem de registro das a¢oes de trabalho, Porto Alegre, 2009 / p. 103

52 - Imagem de registro das agdes de trabalho, Porto Alegre, 2009 / p. 103

53 - [8” - oito segundos] / p. 104

54 - Imagem de registro das a¢des de trabalho, Porto Alegre, 2009 / p. 106

55 - Michael Wesely, Potsdamer Platz, 1997-1999 / p. 111

10



56 - Michael Wesely, Potsdamer Platz, 1997-1999 / p. 112

57 - Michael Wesely, Potsdamer Platz, 1997-1999 / p. 112

58 - Imagem do processo de montagem dos conjuntos em computador / p. 125

59 - Alain Fleisher, Exhibition, 1983 / p. 128

60 — A Captura da Paisagem, imagem do conjunto Ipanema 1’ 58" / p. 129

61 - A Captura da Paisagem, imagem do conjunto Ipanema 56” / p. 131

62 - A Captura da Paisagem, imagem do conjunto Ponta Grossa 1’05 / p. 132

63 - A Captura da Paisagem, conjunto-seqiiéncia Guarujd 0'20” / p. 133

64 - A Captura da Paisagem, conjunto-seqiiéncia Guarujd 0'20” / p. 133

6S - A Captura da Paisagem, imagem do conjunto Pinhal 2° 08" / p. 137

66 - Imagem de registro da apresentagao Experiéncia # 1: passagem secreta, 2009 / p. 142

67 - Imagem da Sala X, em ocupacao por A Captura da Paisagem: Experiéncia # 2,2009 / p. 143
68 - Cartazete fixado na entrada da Sala X, 2009 / p. 143

69 - Imagem de registro da montagem A Captura da Paisagem: Experiéncia # 2: Sala X / p. 144

70 - Imagem de registro da montagem A Captura da Paisagem: Experiéncia # 2: Sala X / p. 145

Localiza-se na parte final desta dissertagio (ANEXO 1I) o DVD contendo dezesseis
conjuntos som/imagem, correspondentes ao trabalho abordado nesta pesquisa, bem como
o audiovisual realizado para a Experiéncia # 2: Sala X. Os elementos do DVD estao dispostos

em um Indice no mesmo anexo.

11



1.1 A aproximacdo com a camera obsckragmentod p. 23

1.2 A camera obscura como um lugar de trabalho / p. 29

1.3 ArticulagbGes odobradicasentre a imagem e o sujeito / p. 36
1.4 A camera obscura como ferramepiahole/ p. 38

1.5 Dentre as peculiaridadesmahole/ p. 47

1.6 A temporalidade nainhole/ p.51

1.7Tempo da ampulheta: passagens e articulagdes / p. 57

2.1 Passagens para ‘espaco aberto’ e ‘tempo em aberto’ / p. 60
2.2 A Captura da Paisageitp. 63

2.3 AcgOes de captura: programa de procedimentos / p. 66

2.4 Captura e Apreensao / p. 68

2.5 Caminhar / p. 72

2.6 Fixar-se num ponto / p. 92

12



2.7 Abrir o furo / p. 98

2.8 Acionar o gravadorp. 103

2.9 Esperar / p. 106

2.10 Interromper, guardar e repetir / p. 118

3.1 Juntar: colocando dobradicas entre audios e fotografias / p. 124
3.2 Proposi¢cdes de montagem para apresentagferiéncia # 1: passagem secreta;
Experiéncia # 2: Sala ¥ Experiéncia # 3: conjunto Ipanema 1’ 39’p. 138

3.3 Sobre as concepcdes de apresentacédo do trabalho / p. 148

| Entrevista com Tiago Rivaldo
Il A Captura da Paisagem: DVD e indice de conjuntos

13



O presente texto, intituladd Captura da Paisagem: entre apreensdes
fotograficas por camera obscura e registros sonosrs/olve uma pesquisa em artes
visuais que se estabelece a partir de uma pratica comasaotescuras fotogréficas,
contexto através do qual emergem questdes e demandas por igéestigarica.
Objetiva-se elaborar uma reflexdo sobre esta pratica, nawgitstie um pensamento
acerca das relacbes entre fotografia e registros sonoros, contmoneem na
instauracdo do trabalhé Captura da Paisagemprocurando situar seus modos
operatorios e problematicas frente a um campo de discussféssamplo, o da
producao e pesquisa em arte.

Nesta perspectiva, a pesquisa versa sobre um processo adistiedabora
fotografias por meio de cameras obscuras, em tempos prolongados, envolvendo
diversos segundos ou minutos de obtencdo. Simultaneamente, realiza-g@&wsgao
sonora, que visa inferir a duracdo da exposicao fotografica e g aarelacdes no
qual ela se desenvolve. Essa acdo conjunta se realiza através mlegnama de
procedimentos que envolve a incursao em espaco aberto, o fixar-se pomtomabrir
o furo e acionar o gravador, esperar, interromper e guardar. Tal prograpetido em
dias e locais diferentes, no intuito de acumular um arquivo de imagesms,
elementos que séo dispostos em associacdo nas operacdes de mosnageam vista
diferentes possibilidades de apresentacgéo do trabalho.

A referida producado tem como antecedente a instauracao do tr&badimoentos
realizado entre os anos de 2003 e 2006, que marca o inicio de minhees pran
cameras obscuras fotogréaficas. Este processo envolve uma abordagessetiga de

meu préprio corpo e de amigos, mediante certa atuacdo para asrfotgestes que se
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desenvolvem durante o tempo de obtencéo da foto. Embora o referido trémkb® n
porte como objeto de estudo desta pesquisa, sua relevancia satapes® cenario
de onde emergem as questdes acionadoras da produiddaq¢ura da Paisagen$ao
questdes ligadas a relacdo com este tipo de dispositivo enedos de funcionamento,
a inscricao de temporalidades prolongadas no registro fotogrgdiegromovem novas
relacbes conceituais e aberturas investigativas, as quaigemcatiretamente na
execucao da presente pesquisa prética e teorica.

O reconhecimento da importancia das relagbes entre sujeito eitdispos
fotografico nesta trajetoria de praticas, bem como deste digposin relacdo aos
diferentes modos de inscricdo do espaco-tempo que se operam swesagaborados
por esta producdo, sdo, assim, colocados como enfoque principal destaapesqui
partir disso, irradiam questdes acerca da transitoriedade, fllixalez nas acdes de
apreensdo fotografica e sonora, bem como questdes ligadas a dsmzsignagem
estatica em funcdo da dindmica do som nas operacfes de montageapresentacao.
Tais probleméticas sao postas em discussdo através ldasesfque acompanham a
elaboracdo do trabalho, articuladas teoricamente e postas agaore&om producdes
similares.

De forma mais pontual, procura-se atender as seguintes questdes héc
pesquisa: Quais os sentidos que a camera obscura fotografica assten@rocesso
artistico? Como a préatica com as cameras obscuras dedarmiprocesso de percepc¢ao
que promove a realizacdo deCaptura da PaisagePnComo se da a relagdo com a
temporalidade nesta pratica fotografica? De que modos eldese db instantaneo
tradicional e quais as implicacbes dessa diferenca para pessas praticas
fotograficas na contemporaneidade? Como o registro sonoro podecgenegl@aom a
percepcao de espaco-tempo envolvida nesta fotografia? E como t®sdgferem as
acOes de sua elaboracéao?

Ainda, algumas questfes que se apresentaram no decorrer da produgdo dest
trabalho também foram incorporadas a pesquisa, conforme segue: Cagiesse
captura nesta producado se relacionam com a nocao de paisageme@stm@tica se
relaciona com as questdes da percepcao, tanto nas acoes dequagsttranas acoes de
montagem do trabalho para apresentacdo? Como cada uma dasealipaedas através

do programa de procedimentos se propde como importancias frente abjettede
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estudo, e como atuam enquanto questdes envolvendo o campo de pesquisas em
fotografia nas discussdes contemporaneas?

Perseguindo tais demandas, a pesquisa compde-se de trés capifulo®i©
deles, intituladoDo interior da cdmera obscura como ponto de partida g@inhole
como ponto de passagemparte doinicio das praticas com tais dispositivos, na
instauracao deragmentospara refletir sobre a importancia que eles assumem no cerne
deste processo artistico, onde a camera obscura fotogréfica podetessdida, ao
mesmo tempo, como ferramenta de criacdo de imagens e espatculacao entre
interioridade e exterioridade, entre sujeito e modelos de percepg@pitOlo propde-
se, assim, a situar o cenario de praticas com as pedadias deste tipo de ferramenta
gue determinam as questbes que promovem esta pesquisa, bem comanteipens
sobre o qual se desenvolye Captura da Paisagentomo mola-propulsora de sua
experiéncia.

No segundo capitulo, intituladd Captura da Paisagemacfes de capturap
espaco de discussao dedica-se aos conceitos de cepupeeensdo, a partir do
programa de procedimentos instauradore#\ deaptura da PaisagenCada operacao
deste programa é problematizada frente a um eixo de discuss@esndeque cada
passo do trabalho préatico aciona reflexdes teoricamente artiqul@aikascomo as
relacbes entre a atividade artistica e a incursdo sobneagoeentre ponto de vista e
campo de escuta, entre percepcdo e a nocdo de paisagem, entses ducacao e a
inscricao espacgo-temporal no fotografico, e ainda, as relacGesapreensdo material e
imaterial envolvidas nas acdes fotograficas e de registro sonoro reekigdo.

Ja o capitulo final, intituladé Captura da Paisagemacdes de montagem,
busca elucidar a maneira corAoCaptura da Paisagerganha existéncia através das
operagcdes de montagem, onde a producdo acumulada de imagens e registoss S
sao unidas em proposi¢des audiovisuais. Para tanto, analisa-sétaic@nslasérie de
conjuntoscompostos de arquivos virtuais de imagem e som, onde se procuraaverig
como tais elementos, de naturezas temporais e perceptivasitdgeracarretam em
interacdes reciprocas. Dentro disto, sdo abordadas as nocdes de péafdptas
questbes ligadas a virtualidade e ao transito entre suportes @@ensn na
contemporaneidade, bem como as analises que incidem sobre montagensuaigl®vis

a interacao som/imagem.
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Ainda no terceiro capitulo, sdo analisadas as configuracbes degeranfara
apresentacao, através de trés experiéncias realizadas mexiatéxtos e repertorios
distintos, na intencdo de delinear a trajetéria de escolhasngtikiem as formas
partilhdveis do trabalho. A partir disto, sdo elaboradas algumasxdedl sobre os
elementos operadores que se propdem a envolver o espectador em unéamaoxper
sensorial, relacionando-as as concepcodes atreladas ao ciepsaspectiva relacional
na arte.

Na constituicdo das reflexdes desta pesquisa, Jochen Dietrish fagportante
interlocutor nas questdes que incidem sobre as particularidadasdeambscura e seu
potencial de significacdo, complementadas de maneira crucial areddises de Maria
Ivone dos Santos e Alexandre Santos, que fornecem subsidios a abordagem das
producbes artisticas que sdo postas em dialogo com esta préicestdra do
pensamento destes autores, sdo desenvolvidas as reflexdes que nelatergbes do
artista, dispositivo tecnolégico e criagdo em articulacfes taudsge a partir da
particularizacdo das analises de desejo-falta e desejo-@xmesmostas por Deleuze e
Guattari.

A influéncia do pensamento de Merleau-Ponty atua como um importante
pressuposto tedrico que perpassa a realizacdo deste trabalho,nde doe a
fenomenologia se apresenta como um territério de investigacbeegiarpesquisa,
quanto as questdes ligadas a percepcdo e a experiénciangestia perspectiva, sdo
tomados os escritos de Bill Viola acerca da questdo sonora com@a fde
conhecimento que se realiza através do corpo, presente nas mididmmusom e
imagem na arte.

Nas questdes que investigam a nocao de paisagem, as teorias de dquediCa
sdo tomadas como eixo principal. JA quanto a constituicdo das agdlsescaem
sobre relacfes conceituais de espaco e tempo no campo do fotogsatioatribuicdes
de André Rouillé, Philippe Dubois, Jacques Aumont e Antbnio Fatoreliazem
fundamentais as andlises desenvolvidas por esta pesquisa.

Em relacdo ao dialogo estabelecido entre esta praticacarésb pensamento
presente na producdo deutros artistasda contemporaneidade, ressalta-se a
aproximacdo promovida por uma entrevista com Tiago Rivaldo, agistafaz uso

recorrente a logica das cameras obscuras em sua trajedéiaulando-a como
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dispositivo de percepcédo e de inscricdo de experiéncias no tempoespaco. Na
intencdo de verificar relacfes conceituais entre a producdo deldReval objeto desta
pesquisa, sdo analisados aspectos do pensamento deste artistadeadgusdrabalhos
frente a algumas questdes de minha pratica.

JA em relacdo a inscricdo da temporalidade no fotogréafico, fazem-s
fundamentais as relacfes estabelecidas com a producdo de Migsady, bem como
alguns trabalhos de Hiroshi Sugimoto, artistas que perpassam sgigsaem diversos
momentos. Ndo menos importante é o didlogo estabelecido cGuietasde Brigida
Baltar, nas reflexfes acerca da apreenséo simbdlica e imaterial.

Finalmente, a andlise da tensdo promovida entre estatico e dinémialguns
trabalhos que envolvem projecdes fotograficas de Alain Fleischeefdeterminante
para novas percepcoes frente as configuracdes que meu trabalha passanir nas
formas de apresentacao.

Finalmente, gostaria de elucidar que, neste texto, elabora-seetonamda dos
passos percorridos, tanto na producdo artistica, quanto no percurso de st@s.que
Ambos se modificam ao longo de uma trajetdria, composta de expegies)ta
tentativas, intervalos, desvios e muitas incertezas. Nesta g@rapeecorro a forma de
relato destes percursos, incluindo anotacdes de trabalho em alguteasipdexto, na
intencdo de situar o caminho que performam as perguntas e as dascobthdas na
medida em que se mostraram durante a realizacdo deste trabalho.

Apés esta breve apresentacdo, proponho uma entrada nao-linear noeadwwient
instauracao dé Captura da Paisagenmm comeco pelo espaco escuro, lugar da escuta,
onde a imagem viaja. Um texto descritivo de uma das experi&@eiasontagem do
trabalho é inserido como abertura desta pesquisa, procurando unir perttaasde sua
concepcao, fechando o circulo de um percurso - na trama que envolve 0 tegmoo no

da ampulheta, onde a sucesséo se enlaca e os tempos co-habitam.
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Experiéncia # 3: uma descricao inicial’

A Captura da Parsagem - conjunto Ipanema 1° 39"

Penetrando a sala escurecida, um tempo de adaptacdo se faarimecess
Primeiro instante, o contraste. Uma area de luz na parede fisga o olhar, saltando da
escuriddo ao olhos. Do ambiente, pouco se vé. O corpo que entra no espacgo
escurecido movimenta-se mais devagar, os sentidos afloram, pése méaso
mais atentos, enquanto o olho se ajusta. O abrir-se da retinatédlzesledo
ambiente surgirem pouco a pouco: uma poltrona cinza-escuro vaziaupgdnes
vertical, fino e comprido, sustenta um fone de ouvido. A luz que ed&nsn

ponto ao fundo da sala cumpre seu trajeto até a parede e, na pagsagem,

! Esta descricdo refere-se a uma experiéncia deagemt do trabalho, utilizando a projecéo de
slide, realizada em janeiro de 2010. Retornaremos mais adiante no texto.
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pequenas particulas em suspensdo no ar. Sobre um suporte cubico escuro, a

maquina projetora se esconde atras do foco luminoso.

(Quem entra neste espago escuro, sentira sua pgoepgucada? Perceberd a poltrona
como um convite para sentar e o fone como um emata vestir e escutar? E se perceber,
entregar-se-a a esta experiéncia?)

O ambiente proporciona uma experiéncia dos sentidos, que demanda certa
entrega fisica, e também uma entrega de tempo, uma disposigisa g ao
repouso e, talvez, um tanto de curiosidade. Tempo para um momeseotere
para o envolvimento necessario a percepcao, para a atencaoneesdiférentes

percepcdes de estar, ver e ouvir.

(Quem aqui perceber o convite para parar e escptaralgum tempo... conseguira fazé-
l0?)

O espaco lembra aquele do cinema, contudo menor e individual, como se
estivéssemos dentro da propria cabine de projegéo, proximo a maquingeima
que se vé projetada é imoAvel: uma fotografia. Ndo ha som ambieskeegéo
daquele que provém do exterior da sala. A cadeira foi escolhidaireg@of de
propiciar certo conforto a quem nela sentar e o fone de ouvido possui
caracteristica de isolar os ruidos locais, propiciando uma esoetaa no
ambiente auditivo da gravacao.

Ao vestir o fone, 0 que se escuta sdo sons de ambiente abertw:denc
automaoveis, conversas mais proximas e mais distantes, entre antas fons
indiscerniveis; sons de agua, aparentemente proxima: sons do movimento de um
rio encontrando-se com a areia. Sons de passaros, latidos de aasinog de
metal, buzina, passos, falas, cigarras. Na textura do audio, agseBsage estes
elementos se misturam, transitorios, mesclando diferentsssidades, timbres e
direcdes de origem, numa espécie de orquestra, onde o Unico elemertoteanst
o0 vai-e-vem das aguas. Liquido esbarrando na areia, como algo que s@aproxi
se distancia num continuum. As vezes mais intenso, por vezesvagasso,
nunca perfeitamente igual, como um ritmo descompassado. Aprasoreitdvio.

De repente, alguém assovia. Um carro passa. Uma conversa suopgeose

aproxima e se distancia, indiscernivel. O movimento da agua segeenpO t
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passa. O audio prossegue, até reduzir a intensidade e siléfmiadois, trés,
cinco segundos. O audio entdo recomeca.

Enquanto se escuta, se esta diante da imagem. E possivel-fadatancha
luminosa na parede projeta uma fotografia quadrada, de poucos elementos, pouc
precisos, e cores irreais. Vé-se, basicamente, terra, agua © tiorizonte se faz
uma linha que divide a imagem: acima um céu vaporoso em tons deeverde
amarelo desmaiado, abaixo uma camada ‘flou’ de tom verde mais vidzadda
terra marrom-claro, com algumas manchas mais escuras, iadajuez sugiram
passos. A textura da terra é a parte que possui mais detahémagem,

parecendo estar mais proxima.

(O visitante estabelecerdq alguma relagédo entre osssoferecidos e a imagem que é
apresentada? Percebera a ligacdo entre audio egfafita, poderd supor que um pertencente ao
outro?)

A escuriddo é necessaria para toda projecao de luz se tormat. \Rsider-
se-ia dizer que a sala obscurecida é também uma camara, esgarfuncao é
promover uma projecgao artificial. Poderia ser ainda, esta medaaisa camera
obscura, se a projecdo acontecesse a partir de um orificio poeindsse luz
externa. O interior, lugar vazio e escuro, € o lugar do aparecimemiagam-

luz, onde luz se transforma em imagem.

A camara escura, espaco de percepc¢do, pensamento, criacdo... lugar de

imagens e de imaginacao.
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Esta pesquisa trata de um processo de criacdo de imagensr algpardimera
obscura fotografica: a caixa-prgbnhole como dispositivo de apreensdo, espaco de
transformacdes e lugar de pensamento. Neste primeiro momenitajgteponho-me
a situar, portanto, os caminhos que a camera se constitui @spago de reflexbes que
promovem o desenvolvimento do trabalAoCaptura da PaisagenmMais que uma
ferramenta de ‘captura’ fotografica, a camera é também pontmmiergéncia das
intencdes de um fazer, onde a percepcao de mundo do sujeito instaotagiise no
funcionamento do dispositivo.

No processo abarcado por esta pesquisa, experiéncia, sentidos @s desej
convergem ao objeto-camera, o qual parece atuar como um catatisagtoa espécie
de machine désiraft lugar de unido simbdlica entre sujeito e objeto de criacao.
Relacdo esta que se inicia na manufatura do instrumento, e se desdobacdo
fotografica, onde intencdes e interacfes (interior/exterior,talgbjeto, luz/tempo) se
fundem numa espécie dgtrata A camera, assim, se torna o espaco onde pensamento e
acaocondensam-sem um modo particular de producao de imagens.

Antes de verificar como estes sentidos ocorrem ao longo dos pneceds deA
Captura da Paisagenino capitulo 2), procurarei respondgymo a pratica com as
cameras obscuras determina um processo de percepgao que incorre agigeakste
trabalho. Para tanto, retomo aspectos de minhas praticas iniciaipiobwie buscando
situar os modos de funcionamento deste dispositivo sobre 0s quais seecoresr
acdes de trabalho, bem como um ambiente conceitual de origerreeod€ncid em

meu processo.

2 Cf. DELEUZE; GUATTARI, 1976. Asnachines désirantenaquinas que desejam) sdo objetos que
veiculam simbolicamente as rela¢des de desejodaltzesejo-excesso do individuo no processo criador
¥ Como é comum a atividade artistica, as questdesatialho emergem, desdobram-se, modificam-se e
retornam sobre suas partes, moldando o curso déamen, sem um come¢o ou um fim precisos.
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A caixa, a camara ou a camera kigar de imagepnonde as imagens acontecem -
conforme escreve o tedrico francés Philippe DUbdifas estdo em toda parte: nos
teatros, nas salas de cinema, projetados para criar um estadpetpercepcgonos
quartos de dormir; na ‘magia negra’ dos laboratérios, nos espacgsadiar — 0s
arquivos, as bobinas e latas de filmes, sempre resguardados da incidéncia da luz.

Nessa logica, a camera se apresenta como um elemento prineondianeu
processo artistico, desde o aparato de formagdo de imagens (a phmheie
instrumento de apreensao da luz e espagegistro). Aos poucos, contudo, passei a
perceber sua presenca simbdlica também em meus espacgos disidrabalhgno
quarto-escuro que utilizo para fotografar e para preparar asasgmerlaboratério de
revelacdo). Ao longo deste processo, decidi inferir a ela no edfgico de
apresentacdo, na concepcdo de montagem (para onde as imagens rgiaraam,
espectador). Isso porque a camera obscura se tornowespaco simbolico de
apreensdoque permeia todo este processo e sua experiéncia - como lugamgsaraape
imagem, a partir do interior de seu fendémeno.

A camara obscura - utilizada conferramenta- torna-se também utagar de
trabalho. Sua l6gica vai envolvendo os procedimentos e jogando com nossa posi¢cao em
relacdo a formacdo das imagens: podemos ser dela testerhgrhasomo podemos
nela interferirem diversos aspectos. Jogo de posi¢cdes que, de forma ou outra, coloca-

nosla dentrq no interior de sua ocorréncia.

em meus experimentos se

da a partir da producdo d@agmentos(2003-2006), desenvolvido em parceria com
meu colega e companheiro Gustavo Diehl. O titulo deste trabalh@ldado a
elementos envolvidos na elaboracdo de suas imagens: pedacos aedéniiéa crepe,

utilizados em conjunto com camegshole

Conforme Salles (2006, p. 19-20), trata-se de uroupgo continuo, em permanente mobilidade, sempre
estabelecendo novas conexdes. Desta forma, hawariaaspecto denacabamentointrinseco aos
processos de criacdo, que traria consigo um valéndco.

“ DUBOIS, 2004, p. 255.

®> Fragmentosfoi exposto na Galeria Augusto Meyer, da Casa diuf Mario Quintana, em Porto
Alegre, em setembro de 2006. Retomo aqui este Ifi@b@estringindo sua analise aos elementos
pertinentes a constituicdo do objeto desta pesquisa
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Fig. 1 - S/ titulo - Fragmentos — 2006
Fotografia pinhole - Impressdo em papel Luster — 40x40 cm

Fig. 2 - S/ titulo - Fragmentos — 2006
Fotografia pinhole - Impress@o em papel Luster — 50x50 cm
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Fig. 3 - S/ titulo - Fragmentos — 2006
Fotografia pinhole - Impressdo em papel Luster — 50x50 cm

Fig. 4 - S/ titulo - Fragmentos — 2006
Fotografia pinhole - Impress&o em papel Luster — 60x60 cm
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Fragmentos configura-se em uma abordagem fotografica a partir do corpo
(proprio e de amigos) que segue um desejo de desmaterializag@adenquanto
imagem, apenas. O corpo, neste trabalho, atua para se fazer jrmag=rpo-imagem
turvo, anamorfico e instavel, constituido na acdo que Ihe da existéncia.

Desta forma, o trabalho carrega o testemunho da atuacdo dos parpoas
fotografias, da maneira como foram ‘vistos’ pela camera. Taggmssa dizer que as
imagens testemunham sua propria ocorréncia, na medida em queirsfcessao
fotografica do fenbmeno projetivo que ocorreu no interior do dispositivo dueante
obtencég durante o tempo em que a presenca da pessoa refletia a lueriay o
caixa-preta. Tal ocorréncia se configura a partir de uma iegdade e de uma
temporalidade especificas, como veremos a seguir. Por hora, gosteessaltar que,
enquanto instauradora do trabalho, passei a compreender que éfodessague
propicio as imagens, e que continuo a imagina-las mesmo apos ac@evetomo
projecdes luminosas, no interior da camara obscura fotografica.

A céamara obscura, enquanto dispositivo 6ptico, define-se por um espgaco oc
vedado a luz, com um pequeno orificio que possibilita a passagem daacéss
luminosas do exterior para o seu interior. Através do orificio, adfletida pelos
objetos naturalmente penetra a camara, incorrendo em uma prifegitida) em suas
paredes opostas. Tal projecdocamformaao interior da camera, que Ihe serve de
anteparo, de maneira que seu formato e dimensdes influenciam agdorda imagem
projetada.

Instrumento sem origem precisa, com referéncias que remondatigaidade, a
camara obscuraé descrita em diferentes formatos e dimensdes, inicialment®d s
utilizada pelos cientistas para os estudos da Optica e commdeteapara observacao
do sol. A partir da Renascenca, diversos tratados aludem-na como instoume

utilizado para auxilio na realizagdo de moldes para desenho e afinfim

® Ou camera obscurasegundo o Dicionario Aurélio (FERREIRA, 2008,1126), as palavrasidmerae
camarasao sindnimos. Utilizar-me-ei aqui do termo “céafiao referir-me ao historico instrumento ou
dispositivo 6ptico (com origens na Antiguidade).

"RENNER, 2004, p. 7.

8 Durante este periodo e em grande parte dos sé¥Mibse XVIII, a cAmara obscura foi largamente
utilizada para o estudo da perspectiva na pinpassando a agregar os avancos tecnolégicos daaciénc
renascentista, como lentes e espelhos para corik@rezter a imagem. (Cf. FRIZOT, 1998). Tal
ferramenta, que potencialmente ofereceria um modelorepresentacdo ‘dado pela natureza’, teve
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concomitancia com a origem de sua designacdo, as camaras obsstuas\cam ser
verdadeiros quartos escuros onde individuos pogianetrarpara a observacdo do

fendmeno da projecao natural da imagem.

Fig. 5 - Principle of the camera obscura, after A. Kircher - Amsterdam, 1671,
Biblioteca Nacional, Madrid (Fonte: FRIZOT, 1998, p. 18).

Enquanto fendmeno natural, a projecdo que ocorre no interior dodoeferi
instrumento Optico pode ocorrer espontaneamente em lugares propigosdate da

na descricdo de Donald Pérmo livroLife Above the Jungle Floor

Eu escalei alguns pés acima do chdo e apaguej aduamente esperando
encontrar mais tocas de animais. Ap6és alguns maseeti comecei a
perceber mudancas sutis no nivel de luz naturdtaeia caverna. Por um
momento eu pensei que eram meus olhos se ajusiaestouridao, mas logo
eu percebi que tal fenbmeno devia-se a uma aberéuparede oposta. Uma
luz muito fraca e vacilante veio através de um tmequeno, em forma de
cone, trés pés acima do chéo. De fato, o buracoawerna, quase em breu
total, constituiam um aparelho 6ptico cru. O bura@como uma lente que
lanca uma imagem imprecisa do mundo externo em parede [...] Uma

importancia central nas concepgdes ligadas a ‘defdeas imagens, servindo de base para a con&btuic
dos modelos de visualidade no ocidente (Cf. ALPEIRS9).

° [traducéio nossa]: "I climbed a few feet aboveftber and turned off the light, again hoping todra
additional animals hollow. After several momentsetame aware of slight changes in natural lighellev
within the cavern. For a moment | thought it was eygs adjusting to the darkness, but | soon rehlize
the phenomenon was due to an opening in the ogposit. Very weak and wavering light came through
a small, cone-shaped hole three feet above the. flooeffect, the hole and near pitch black cavern
constituted a crude optical device. The hole aated lens to cast a fuzzy image of the outsidedaanto

a wall [...] A weak upside-down image of Doyly was jeied onto the opposite wall [...] | looked at my
watch: five hours had passed, longer than it hadhsd. PERRY, 1988, p. 46-47 apud RENNER, 2004,
p. 03-04.
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fraca imagem invertida de Doyly era projetada naqe oposta [...]. Olhei
para o0 meu relégio: cinco horas haviam se passadgs tempo do que
parecia.

Nesta perspectiva, trata-se de um fenémeno de formacao deniqagaemete a
certa ancestralidade, como escreve o0 pesquisador americari®eBrer: “As imagens
pinhole estdo em toda a parte. [...] Diversos mitos devem ter sido corgattesos
povos antigos, a partir da visdo de imageinsole’ *°. O autor refere-se aqui ndo a um
tipo especifico de fotografia, mas as imagens que se formam pelprido estenopo,
cuja ocorréncia pode se dar em diversas situacdes. Para ‘Reonpinhole (ou
estenopo) esta presente na representacao de um imaginario coleteva desiguidade,
associado as passagens entre interioridade e exterioridaderialdaide e
espiritualidade, e mesmo a proépria visdo humana, como comunicacid® entnedo
exterior e 0 mundo interior ao individuo.

A camara obscura constitui-se de uma simbologia que envolve uno esiespr
escuro, oculto, o qual € ligado ao exterior claro, iluminado, por um buraw, u
passagem, um meio de comunicacdo aberto entre opostos. Nesta &gicaakfor a
posicdo onde nos colocamos como observadores em relagéo a este, psderemos
estarinscritos nele habitando-o tanto como um visivel ou como um vid&nt@aso
estivermos no exterior, diante do espaco oculto e do furo, nosso reflexo se projatara pa
o interior (seremos ‘vistos’ pela camara, parte daquilo que &lase ao contrario,
estivermos observando seu interior, testemunharemos o fenbmenmjegép@rda
imagem (como videntes, compartilharemos da visdo da camera).

Tal possibilidade de urtestemunhada imagem no interior da camara por um
observador que o tenha penetrado, da mesma maneira que ocorre rEaalekri
Donald Perry ou nas camaras obscuras construidas para esse fim, arp@igepcéo
em uma espécie diescobertarelativa a visualidade e subjetividade proprias a esta
forma de representacdo — natural (e ao mesmo tempo, de aspecto sobrenatticd; inver

imatérica, como uma aparicdo) e misteriosa, na fronteira esditidades possiveis: o

10 [traducdo nossa]: “Pinholes images are everywherd.Many myths must have been told among
ancient people from the view of pinhole images” NREER, 2004, p. 03.

% bidem, p. 01.

12 Cf. MERLEAU-PONTY, 2004.
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gue vemos aqui? O que a camara ‘esta vendo’? Como ela ‘estadPodajue ela ‘vé’
dessa maneira? E como é o mundo visto deste ‘olho™? E como se estivésseraaedentr
um tipo de olhar, diferente do nosso, um vidente contido no outro, aog#era

constituicdo de uma visdo e de um visivel.

Fig. 6 - ‘Camera obscura portatil*® (llha dos Marinheiros — Porto Alegre /2007)
Foto: arquivo pessoal

Quando afirmo que a constituicdo das imagens em meu processdalbotra
pressupde-se a partir de uma projecao luminosa, faco-o em razdo de um pensamento que
habita o interior da camara obscura, que estiemdrodela. Atribuo tal imaginacédo a
experiéncia de ja ter construido varios destes dispositivadssive modelos “vestiveis”

e instalacdes penetraveis (ambientes convertidos em camermsashsonde pude
testemunhar o fendbmeno de projecdo natural da imagem. Possivelmeate t

experiéncias tenham transformado a camera obscura em umaeedpée€spaco

13 Esta ‘caAmera obscura portatil’ foi desenvolvidatgucom os participantes daibo da Lata grupo de
adolescentes reunidos para desenvolver atividaslasfatografiapinhole, organizado em parceria com
Gustavo Diehl, no Clube de Maes da llha Grandevlrinheiros, em Porto Alegre, de junho a dezembro
de 2007.
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epistemoldgico em meu processo de trabalho, sedpie a imagem, antes de ser plana
e fixa, € uma projecdo instavel em um espaco tridimensionalvéfaia no interior da
camara propicia uma forma de conhecimento, convertendo-se na sdégktivque
promove meu processo, e que por ele € promovida. A camara se totnganrde
trabalho.

O espaco perceptivo da camara obscura pode ser entendido comadduga
trabalho em diversas outras producgdes artisticas similafegdgdafo cubano Abelardo
Morell, desde os anos noventa, promove este tipo de experiénciagdoeaaberturas
de alguns ambientes em residéncias e locais desocupados, e abrimquEqueno
orificio por onde a paisagem exterior se projeta para dentrde Desdo, Morell
transforma lugares ‘normais’ em camaras obscuras, na medidguena imagem
projetada do exterior espalha-se no ambiente, invertida, derramapdo-sebre as
paredes e objetos da peca, inscrevendo-se nelas, numa contamiogg@caesntre

objetos e imagem.

Fig. 7 - Abelardo Morel - St. Louis view, looking east, in building under construction — 1999
Fotografia p&b
Fonte: MORELL, Abelardo. Camera Obscura. New York: Bulfinch Press, 2004.
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As acdes de Morell articulam o espaco exterior sobre o espacwrirgm uma
espécie de sobreposicdo, que é evidenciada a medida que o cubano fewsggafa
ocorréncia, fixando a projecdo e o ambiente que lhe serve de armgepanma nova
imagem de registro. Contudo, a fotografia que atua no registro da ag&vidéncia
todo potencial da experiéncia realizada. E importante observar qugennprojetada
pelo orificio na camera obscura ndo € uma imagem fixa, coreogaer na fotografia
de registro. Trata-se, antes, de uma projecao continua dos fluxos luntiowsogagem
no exterior. No documentarieixing the shadow$, este aspecto das aces de Morell
torna-se mais evidente, através do registro em video: o interiorlderdaené iluminado
por imagens, em cores opacas, de um mundo em movimento. Carros, bareesse n
movem-se, cada qual a seu ritmo, e de acordo com a distancia gneoséram do
orificio.

Partindo do mesmo principio, uma experiéncia que promoveu um envolvimento
do publico na vivéncia da camara obscura foi realizada na inteovarg@neO lado de
dentro de um outdoofPorto Alegre, maio de 200%) pelos artistas Tiago Rivaldo,
Adriana Boff e Juliana Angeli. O trio compunha o coletWlube da Lata criado a

partir de um interesse reciproco no trabalho com os progassate

Fig. 8 - Imagem do interior da instalacéo “O lado de dentro de um outdoor” (Porto Alegre, 2001).
Fonte: arquivo pessoal do artista Tiago Rivaldo

“FIXING, 2007.
1% Instalagdo também realizada na cidade de S&o,RauRarque Ibirapuera, em de outubro 2001.
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Nesta proposta, foi oferecida ao publico a oportunidade de experienciar
visualidade das camaras obscuras, de um modo ao mesmo tempo indicidletive:
0s artistas transformaram um gramdatainerem camara obscura, anexa a um painel
publicitario situado proximo ao cruzamento entre duas avenidas de Regie.AO
publico que se aproximava desta grande caixa podia visualizar seariatesivés de
seis passagens elaboradas para se inserir a cabeca. o stgme a placa branca do
outdoor, projetava-se em imagem continua e invertida o fluxo da paisagaxedaa.
Conforme escreve Alexandre Santos, através da grande camaraaobscuneio a
cidade, os artistas propunham um “intervalo estético no transimagdpara percepgao
de sua forma e moviment§” E tal intervalo é, a0 mesmo tempo, pausa e passagem,
onde o espectador se coloca entre espagos opostos e realidsoias diporém
contiguas.

Quem estivesse ‘espiando’ na grande camara, teria as suas agsilo que
observa projetado a sua frente. Essa percepcéo envolve um destocdenespaco e de
natureza: se ha uma conexao direta entre o referente e a itegewia em tempo real,
na passagem que 0s separa pressupde-se uma contiglidade repoftagaspoe luz,
que se projeta no interior da caixa sobrepondo planos e invertendo sesidas,
modo sempre fugaz, e em transformacao continua. Olhando para estaoprgkez
fosse possivel perceber, com outros olhos, a fugacidade da propria Vata'l Afinal,
na imagem da camara obscura constam os fluxos do mundo.

Para Jochen Dietrich, filésofo e artista que trabalha com e&nwbscuras e
pinholesfotograficasO lado de dentro de um outdoguebra com a ordem classica da
representacdo, ao afrouxar os limites entre ‘dentro’ e ‘forsd é&orreria na medida
em que a instalacdo coloca-se a margem de ambos, tal como @ eopgEycepcdo do
expectador, que se encongim parte dentro, em parte foré&O lado de dentro de um
outdoor é também o lado de fora de um interior”, escreve Difrigferindo-se a
cidade “palpitante e ruidosa as costas do observador, que da pisjglmente a sua

frente na caixa escura”.

Em minhas anotacdes de trabalho, encontro a seguinte questao:

1 SANTOS, 2004, p. 52.
" DIETRICH, 2001, p. 6.
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“As cameras obscuras ‘de espiar’ poderiam propor guestionamento acerca do pressuposto platénico
que separa 0 mundo ‘das coisas’ do mundo ‘das im&i@e( junho 2009)

Por certo é que a camera obscura oferece um lugar onde a pedepgdigiduo
se encontra com um ‘outro olhar’, diferente daquele a que estmussimados. I1sso
me remete a um momento da convérsealizada com o artista Tiago Rivaldo, gatcho
radicado no Rio de Janeiro e um dos propositores do referido trabalho, quaedyudis
considera o espaco de representacdo (da camara obscura, nompastgnte para
pensarmos o espacgo real em que vivemos, para um olhar atento aeeaiRiaaldo
disse que, nessa possibilidade de promover mudancas de percepca® lboagistrte
de seu interesse em arte atualmente — e me fez pensar hdgsee dispositivos que
utilizamos, bem como nas imagens que criamos, como interfaces, &spacos de
desestabilizac&o ou, talvez, assimilacdo perceptiva do mundo, daaieaperiéncia
cotidiana.

Em um ponto de vista particular, a camara obscura ndo é um lugapaacao,
mas depassagensque repercute a vibracdo do exterior, da mesma forma que Merleau
Ponty diz que a agua esté presente na trelica diante da piscina, onde vibra suaeyitalidad
no movimento de seus refleXdsEm meu processo, assinala-se a importancia do
testemunho daquilo que se passa no interior das cameras obscuras, nmenterlie
‘as coisas’ e ‘seus reflexos’ ndo se separam.

No texto publicado para o catalogo @eoutro lado do outdogra artista e
pesquisadora Maria Ivone dos Santos observa: “A camera obscura,pcioipio
optico conhecido e utilizado por artistas desde os primordios, eg@maa base da
questdo envolvendo a representacdo e toda a aventura de captacdo. Guareal
reaparicdo como poética na arte contemporanea nao se revestedapa@masutilidade
representativa do real, mas revela o desdobrar de uma outra exipefié] O que
distingue a projecdo esmaecida de seu referente € a naturemsagan obtida,
constituida de pequenos halos de luz colorida, que s@mgEuinefavel.

Ainda seguindo a analise da pesquisadora, ressalta-se o aspecfiaagans

ocorrerem em projecao continua, ou seja, sem recorte temporatasapen fluxo

'8 A conversa com o artista Tiago Rivaldo foi realaaorskypeem 20 de fevereiro de 2010, em formato
de entrevista informal - cuja integra consta noEXNS desta pesquisa.

1 MERLEAU-PONTY, 2004, p.24.

0 SANTOS, 2001, p. 10.
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continuo da luz exterior para o interior do dispositivo, onde a imagensonstante
transformacdo assemelha-se a um filme, projetado ao inversd.[Q]que cada um
assiste pertence, assim, ao tempo de sua propria experiéncia.

Tal entendimento sobre a camera obscura coincide de forma muisapen o
pensamento que orienta meu processo de trabalho cpmhades Em aproximacéo,
pareceu-me que também na producdo fotografica de Tiago Rivaldo heedda
recorréncia aos modos de pensar a imagem sob um pressuposto de flinmcem
dialogo freqiiente com a vivéncia das cAmaras obscuras. Poazisa converso’ com
a producéao deste artista em alguns momentos desta pesquisdeavénficar, em uma
outra experiénciaglementos, por vezes, similares.

Tiago Rivaldo se utiliza dginhole para abordar questdes que extrapolam o
fotogréfico, onde geralmente integram-se 0s espacos da vivéncisgstioartespaco da
representacdo. Em uma de suas acgdes recentes, realizachediages do Museu da
Maré, em junho de 2009, Rivaldo usa de tal aparato como um convite a praemida
entre as pessoas, em uma espécie de estranhamento compaithaeotidos. Tiago
possibilitou ao publico que circulava no local a experiéncia de olv@radde uma
camara obscura, disponibilizando modelos ‘vestiveis’, feitos de ama portatil de
papeldo. Tal caixa possuia dois orificios em lados opostos, e duasashdamnbém
opostas, onde duas pessoas poderiam inserir a cabeca ao mesmo tetagdoriba, os
rostos da dupla voltam-se um para o outro no interior da camara, ondengcorr
simultaneamente, duas projecdes provenientes de diregcOes opostamei@ que o
que cada pessoa Vvé € o rosto do sujeito que esta a sua frente, soipelpastagem
daquilo que esta atras de si - os prédios da cidade, o movimentardus € dos
transeuntes. Ou seja: quem experimenta a ‘vestivel’ de Tiagant die sua face a
face do outro, onde se projeta 0 espaco que esta as suas costas. Nesta integracdo, a dupla
pode se mover - provocando, assim, 0 movimento da paisagem projetadaddent

camara.

L Ibidem,p. 11
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Fig. 9 - Tiago Rivaldo - Fotografia de registro da acdo com as ‘vestiveis’ [detalhe] - Rio de Janeiro (2009)
Fonte: arquivo pessoal do artista

Tiago ja havia realizado, em Porto Alegre, no ano de 2001, a perfor@ameza
vestivel n. 1 na qual se deslocava no centro da cidade enxergando através de uma
camara obscura, tal como uma mascara. Aqui a visdo do adiftmde a visdo da
camara, que ele assume como sua, numa uniao perceptiva ertivg(@jsta) e objeto
(camara). Fuséao parcial: apenas parte do corpo e dos sentidogaeSta@entro do
objeto (olhando o mundo em movimento através de uma imagem invertidaham
indireto). Trata-se de promover a percepc¢do atravéanue protese extensiva aos
objetos e ao corpogomo observa Maria Ivone dos Saftpsiue permite ao artista
guestionar lugares e dispositivos do olhBesta forma, o dispositivo camara obscura é
lugar de constituicdo de uma visualidade e, ao mesmo tempo, dermpresinto acerca

do visivel.

2 |bidem, p. 13.
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Figs. 10 e 11 - Tiago Rivaldo - Cdmera Obscura Vestivel n. 1,2000/2001
Acao/performance, fotografia, video Porto Alegre/RS (Fotos: Raul Krebs)
Fonte: arquivo pessoal do artista

Para Alexandre Santds o trabalho com as ‘vestiveis’ de Rivaldo compreende

uma vivéncia do real através do principio do dispositivo fotografiague corresponde

ao depoimento que recebi do artista, quando diz que seu interessagi ce
interfaces estd em promover o ‘olhar para fora’ real atravéslitlar para fora’ da
representac&d O que se pode ver no processo de Rivaldo é a camara ou dispositivo
Optico como um lugar privilegiado, instaurado entre o sujeito e o objeprocesso
criador. O artista projeta suas intencdes neste objeto, ggairdeele, funde-se nele,
absorve sua logica. A camara obscura se torna um lugar de uti&isigeito e objeto,

como um meio que articula suas intencdes (seu desejo, suas questdegivanaiza

Uma cameraginhole se comparada ao aparelho fotografico convencional, € um
sistema extremamente simples, onde permanece apenas a estaifuessencial de
uma camera fotogréfica, (o principio da) a cAmara obscura. Airicitaee um aparato
tecnolégico; contudo, minimo em recursos automatizados. Tal econocaniata em
certa ‘precariedade’, pois seu funcionamento se torna instavedu® resultados,
incertos. A simplicidade e imprecisdo, caracteristicas a #gb de ferramenta,

permitem um contato maior com a légica de seu funcionamento ahertara maior a

2 SANTOS, 2004, p. 52.
24 Cf. ANEXOS (vide entrevista realizada com o aatistago Rivaldo).
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possibilidades de usos, onde € necessario experimentar, testarapbhszificar o que
acontece.

O operador molda, reconfigura, interfere no funcionamento da ferramealigez
nesse trato um tanto mais ‘moldavel’ da tecnologia, nesseeaarbta relacdo sujeito
— dispositivo, ocorra uma maior aproximagdo a linguagem (no caso, ridga esc
fotografica). E talvez seja esta uma forma de inscricdortistaano processo de
realizacdo da imagem. Enquanto conversavamos sobre a relacacapanteo e
operador nginhole Rivaldo disse-me que seu interesse inicial estava na possibilida
de uma maior interferéncia enquanto operador, através da subvesséegdes que
normalmente orientam o uso dos dispositivos fotogréaficos. Ele vé naripoade do
pinholealgo a se tirar proveito: “Parece-me que tudo muito pronto € nbm déstante
da linguagem”, diz Tiadd, referindo-se as facilidades conferidas pelos automatismos
dos aparelhos convencionais. “E ai que a precariedade faz seetiqoe maneira eu
posso tirar proveito dessa precariedade”. Desta forma, o atéistaca seu foco de
interesse dos resultados da imagem, transferindo-o para a vivgrcipermeia ou
promove o processo de sua elaboracéo.

Através dopinhole Tiago diz ter encontrado uma forma de escapar as medidas
técnicas da fotografia, a dureza das regras para obtencao dassimgge usualmente
estdo atreladas ao funcionamento dos aparelhos ‘prontos’. Possivelumeatejaior
simplicidade tecnoldgica reduza as barreiras entre sujeitmaugiio de imagens,
afrouxando-as, tornando esta uma relacdo mais permeavel, e tornasdooldavel a
articulacao entre sujeito, ferramenta e o produto imagem.

Em meu processo artistico, a camara - asfar da imagem- lanca bases
reflexivas, pressupondo diferentes posi¢cdes de entendimento: dentro, foaa e
passagem(no fluxo entre ambos). N&do obstante, considero-a como uma espécie de
gatilho para experiéncias que envolvem o ponto de vista (e sua percepcéo) e
transito. Vista desde dentro, a camara confere uma espécie deimmite, em um
pressuposto onde a imagem é puro fluxo. Visto de fora, o objeto-caméuga para
onde converge a criagao, a intencdo de imagem, seu desejo. Nestentm\anc@mara

se torna uma ferramenta.

5 Cf. ANEXOS (vide entrevista realizada com o aatistago Rivaldo).
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A elaboracdo de cameras obscuras fotogréaficas articula-se pamoedimento
inicial do trabalhd~ragmentose, de certa forma, isso é valido para todo o processo de
criacdo de imagens abordado nesta pesquisa. A determinacdo dos modos de
funcionamento do aparato esta atrelada a forma como pretendo casstroagens, e
por isso, a génese dos artefatos € muito importante.

A pinholeassume sentido de processo fotografico quando apresenta a capacidade
de fixar a luz. Desta forma, ®otografia pinhole € compreendida aqui em seu
pressuposto basico de ato ou efeito onde a imagem fisica luminos@rra-se em
impressao quimica no suporte fotossensivel, por meio de um objeto oaurifioim
(substituindo a convencional lente), artesanalmente desenv8lvido

Desta forma, a camera obscura fotografica €, ao mesmo tempo,co esie
ocorre o fenbmeno derojecao(formacdo da imagem) e dapressadou registro) da
imagem no material fotossensivel (papel ou pelicula filmicaavAs do fenbmeno de
projecdoda luz e sua@onformidadeao espaco interior das cameras, constroem-se as
imagens que o filme fotografico torna visiveis na revelacéo.

Essa relacdo entre a espacialidade do aparato e a fordeg&agem fica clara
na producad’apercams (2001do fotégrafo americano Thomas Hudson Reeve, o qual
demonstra, neste trabalho cqmmholes,o fendbmeno de conformidade da projecdo da
imagem no interior das camaras obscuras. Thomas Reeve as comstroi proprio
material fotossensivel, uma folha de papel fotografico colora@mrtado e dobrado no
escuro total, mantendo sua area sensivel para o lado de denttala@dlosum pequeno
orificio neste dispositivo. Depois de exposto, na revelacdo, o atdéstamancha a
dobradura tridimensional e o papel volta ao seu formato plano. A imagem
bidimensional resultante contém, assim, as distorcfes que corraspaosiefeitos da
projecdo nos diferentes planos. Reeve apresenta uma planificacamjecao que
ocorreu em angulos diferentes, devido a dobradura tridimensional da cRouzemos,

% Existe uma inumeravel diversidade de aparatogyfafitos do tipopinhole enquanto cameras de
orificio, sem recursos 6ticos, desde modelos imidligados até cameras digitais. Restrinjo aqui as
andlises ao tipo dginhole utilizado em minhas praticas: cameras artesanamd@senvolvidas, a partir
de objetos como caixas, latas, ou cameras adaptadassem recursos relativos ao controle de disparo
ou seja, sem obturadores automaticos.
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através da imagem final, reconstituir tal espacialidadeiant@resumindo a relacéo
entre o fendbmeno de constituicdo da imagem e o formato e ass@ieseda camera,
ocorrido durante a exposicao fotografica. Nesta l6gica, onde o disposifionrdegdo

da imagem é também seu suporte de registro, 0 que se registraodoodessa
ocorréncia, evidenciando que cada imagem é um produto direto das cobigudac

uma camera, como uma memdria de sua espacialidade.

Figs. 12, 13 e 14 - Thomas Hudson Reeve, Papercams (2001)
Fotografias
Fonte: site oficial do artista (http://www.papercams.com/)

Para os meus trabalhos abordados nesta pesquisa, construi doiderpatedide
pinhole um a partir de latas de filme fotografico vazias, outro arpaet cameras
antigas adaptadas. Tais objetos pertencem ao universo da fotognakaaonal, mas
tiveram seu uso modificado artesanalmente para essa finalidade.

As latas empregadas neste processo, foram acumuladas j& h4 um bom tempo, a
medida que eram guardadas apds o0 uso. Sendo objetos redondos e achatkdas, tais
permitem a insercdo do material fotossensivel em seu inteoior facilidade, e
possuem também uma boa vedacdo a luz. Elas foram perfuradasaetie suas faces
com um auxilio de prego e martelo, e ao furo sobrep&e-se um nadbaldd aluminio
fino, com um furo menor, feito por uma agulha, bem fixado com filange preta. O
orificio permanece tapado por um pequeno pedaco de fita isolante, quetis®dé no

momento da exposicao fotografica.
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Fig. 15 - Imagem das pinholes elaboradas com latas — 2008
Foto: Denise Helfenstein

As latas mencionadas sao, originalmente, desenvolvidas para aamazenolo
filmico de 20 metros, contendo cerca de 600 fotogramas virgens, a fisere
transpostos, no escuro total, para pequenas bobinas. Vazios de seu coateudo, t
objetos sofrem aqui um deslocamento de funcdo — s&o convertidos enmascamer
fotograficas, as quais, ironicamente, s6 recebempedaco de filme por vez em seu
interior, fixado com fita crepe adesiva.

No primeiro sistema desenvolvido em meu processopinhole os elementos de
procedimentos com as latas foram determinantes na nomenctxuraabalho
Fragmentos No escuro total do laboratorio, o filme p&b 120 mm (uma tiracajni
enrolada em uma bobina lacrada) € aberto, desenrolado e uma peagc@&ma ftortada
com tesoura, a fim de ocupar o interior da lata. O pedaco deéijlmetdo, fixado por
suas bordas no fundo da lata com segmentos de fita crepe, parapguemalieca plano
e imovel.
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Ocorre que, no procedimento fotografico, tais segmentos ficam impnesksos
atuacdo da luz como vestigios, encobrindo parte das bordas da imagémadeer a
imagem que se forma por projecdo no interior da camera atd@vésias marcas.
Analisando a imagem positivada, estas marcas parecem &dtante’ da efigie —
quando na verdade elas estdo ‘por tras’, sobrepostas pela projecée fuma no

interior da camara, forjando certo jogo de iluséo.

Fig. 16 - S/ titulo - Fragmentos — 2006
Fotografia pinhole - Impress@o em papel Luster — 40x40 cm

2 O termo efigie relaciona-se aqui a representacdo plastica daeimage uma pessoa (Cf. DIDI-
HUBERMAN, 1997).
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Fig. 17 - S/ titulo - Fragmentos — 2006
Fotografia pinhole - Impresséo em papel Luster - 40x40 cm

Os vestigios da fita crepe compdem uma imagem fgrente se encontra
dentroda camara algo incomum a fotografia. Trata-se de umpressdpuma marca
direta, criada durante os instantes de exposicéo a luz, onderafigaé sobreposta pela
imagem ali projetada. A fita crepe pode ser vista também camomarca de algo que
permitiu a passagem de um espaco a outro, uma marca do exteradedisicamente
no interior da camara, um elemento que cola, mas néo solda, englaeassim, permite
a articulacéo entre o ‘dentro’ e o ‘fora’ da imagem.

A marca é uma evidéncia direta, relativa a algo concreto que estava dntr
camara (a fita crepe). J4 a imagem dos rostos é o produto dooregisenémeno de
formacdo da imagem que ocorreu no interior da camara, ou segastoorelaprojecao
imagéticaque se la deu durante o tempo de exposicao.

Para Didi-Hubermaf, ao fazermos uma impress&o, criamos uma espessura onde
se abre uma espécie de memoria: uma marca negativa de eseagar anterior, o
registro de uma auséncia. No caso deste trabalho, a impresgteo atape cria um

vestigio, que é também a memoria de um procedimento: cortérarest fixar

28 Cf. DIDI-HUBERMAN, 1997.
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manualmente o filme no fundo da lata, as cegas, no quarto escuro. Ajodds®idi-
Hubermar’, a impressdo supbe um gesto que se cumpre em um ato.

Para o referido autor, o valor heuristftda impresséo - enquanto experimentacéo
aberta — confere-lhe um duplo significado, opdecessce paradigma reunindo em si
os dois sentidos da palawaperiénciaa dimenséao fisica de um protocolo experimental
e o sentido de umapreensédo do mundb Se, no primeiro caso, tais marcas sdo a
memoria da fita adesiva no fundo da lata, olhando para elas poddaetaapém um
sentido tactil, de contato, ligado a manufatura do processo. Ou imiddanais longe,
podemos ter umenpressagrelacionada as marcas-bordas que ‘encobrem’ a efigie, no
sentido de umaensacaade encobrimento ou de transbordamento. Parece-nos que a
efigie transbordaas marcas-bordas, derrama-se por sobre elas. Em ambos o® casos,
que ocorre € umeontaminacao efigie (projecdo) — bordas (impresséo).

As marcas da fita crepe evidenciam o car#éicial®’ da fotografia, remetendo
ao momento em que a luz exerceu uma contigtidade fisica colicwapéo principio
do ato-traco de que trata Dubofy, compreendendo toda aquela duracdo em que a
imagem se projeta e ‘queima’ o filme. Nesta circunstansiaarcas apontam para a
acdo e para a logica que fundam a imagem, para todo seu proceascadiost
Compreendida comdraco de uma acdo que ocorre no interior da camera (e nao
somente diante dela), a imagem perde sua ingenuidade enquiargsis uma espécie
de espelho do mundo.

Por outro lado, percebo que as marcas provocam cgenpagssdesno sentido
epistemoldgico: na contaminacdo entre traco e projecdo, mardgiee pefrecem uma
coisa sO, arranjada na ‘cena’ da fotografia. As pessoas que arhsess/ imagens
costumam perguntar se ha ‘um véu sobre o rosto’ dos modelos. Em fatopaoqeed

que o principio fotografico de vestigio (o trago, o testemunho da a¢dp) éatrelaca-

2 |bidem.

%0 O valor heuristicorefere-se a um conjunto de regras e métodos quitizem a descoberta, & invencao

e a resolucéo de problemas. Ibidem.

L Ibidem.

%2 partindo do termo de C. S. Peirce, o indice, easigfio ao icone (representacéo por semelhanca) e ao
simbolo (representagéo por convencgéo), indiepeesentacao por contigliidade fisica do signo semn
referente Assim, da mesma forma que a fumaca € um sinalgim fBoimagem fotografica esta vinculada

a seu referente, e é inseparavel do ato que a:fanaapressao luminosa do referencial. Cf. DUBOIS,
1999, p.285.

% |bidem.
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se e se fundao principio da fotografia enquanto ocorréncia da formacédo da imagem na
camera obscura (a projecao).

As cameras adaptadasontudo, tornaram-se a principal ferramenta fotogréafica
em meu processo artistico. As mesmas foram desenvolvidas a fialdézar a
utilizacdo de um rolo de filme 120mm inteiro, possibilitando un@ompraticidade
para ‘abastecer’ a camera com material fotossensivel & garevelar apds sua
exposicdo. O filme é introduzido sem a necessidade de quarto esndo,rodado, no

interior da camera, através de um sistema manual.

Fig. 18 - Antiga cdmera médio formato em processo de desmanche / 2008
Foto: Denise Helfenstein

Fig. 19 - Antiga cdmera médio formato adaptada como pinhole / 2008
Foto: Denise Helfenstein
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Note-se que, no feitio desta ferramenta, o que elaboro € certoanese’ do
aparelho fotogréafico tradicional: retiro os elementos de seu funciowarptico e o
obturador. A desmontagem das cameras certamente se relacionancoesejo de
desmanchar a ‘dureza’ e a precisdo dos aparelhos, em funcdo deaoxienar da
imagem em si, enquanto projecdo e impressao no interior da camara&raobsc
Desmontando e refazendo meus instrumentos, analisando e descreveneieiseus
sobre a producdo, reelaboro meu proprio pensamento enquanto produtora de imagens.

Ao desmanchar as cameras antigas para as transformar emasascuras, ao
dispensar o uso da lente, do obturador e do diafragma, estou também nomcura
desmanchar um modelo de representacao, configurado nos modos dafatmeiica
convencional operar. Quero atingi-lo, exp6-lo. Intento propor uma reflexde estar
modelo, a medida que o perturbo: sem as lentes e 0s automatismomgass
produzidas serdo diferentes daquelas a que estamos acostumadosbar pEymo
‘realistas’ (absolutas em termos de fidelidade representadomaundo}®. Os planos
se tornam achatados, as figuras distorcidas, borradas, anormais, ndo-naturais.

Jochen Dietricf? j& observa que “[...] a cAmera normal sempre repete esséccircui
entre o teu olho e o objeto, dando a vocé a impressédo que ela capta o qest&océ
vendo [...]. Elas fingem que ndo existem, que sdo apenas ferramegtas rédo
interferem entre teu olho e a realidade”. Para o filésofpinhole possuiria certo
potencial para desmascarar a impressdo de neutralidadeedmum fotogréfico,
consistindo em uma “atividade de carater processual de comst#udgsconstrucdo de

imagens e representacées da realiddde”

Com o uso de cameras adaptadas, foi possivel a elaboracdo sddemaina
fotografia por ‘sessdo’. Desta forma, eventualmente obtive naagéweldo filme
sequéncias de imagens, relativas a mesma circunstancia, quarpaebir pequenas

narrativas.

% Cf. CANONGIA, 2002, p.18.
% DIETRICH em entrevista para Elida Tessler e Tetazmai. Cf. LENZI; TESSLER, 1998, p. 76 - 75.
% DIETRICH, 1998, p. 68.

45



Figs. 20, 21 e 22 - Série s/ titulo - Fragmentos — 2006
Fotografia pinhole - Impress@o em papel Luster - Dimensdes: 40x40 cm

Fig. 23 - S/ titulo - Fragmentos — 2006
Fotografia pinhole - Impress@o em papel Luster - Dimensdes: 20x20 cm

A excecéo das diferencas entre latas ou cameras adaptadasatésaqui, ambas

possuem 0s mesmos modos de funcionamento, caracterigiioha@es
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dois aspectos inferem em

todo processo de maneira crucial: 1) o aparelBo possui visorfuncional, que
possibilite a pré-visualizacdo (ou enquadramento) da imagem; 2yahapado possui
lentes, apenas um pequeno orificio para a passagem da luz, o qudatemaos bem
mais longosde exposicdo na acdo fotogréfica. Nisso, o abrir-e-fechar do furo é
controlado manualmente, ou sejapiahole ndo tem sistema disparador-obturador
automatico, em oposicdo a fotografia por cameras convencionais cogmasist
diafragma-obturador, que produzem ‘instantaneos’. Trata-se, portanto,mde u
fotografia “de obtencdo lenta”, cujo resultado permite apenas suposi¢es.

Trabalhar com este tipo de aparato levanta uma série de questiesmo: o que
estd sendo retido (pelo dispositivo fotografico)? Como esta sendo (sbbre o
filme)? Como a imagem esta se construindo ao longo desses instantes?

Dietrich®” afirma que a proposta deste tipo de fotografia deixa de ser jsoaitiv
(“assim € o mundo” - como ocorre com a fotografia documental ou tilesGre torna-
se interrogativa (“como € o mundo visto deste olho?”). Trataeggjndo o autor, de
“um processo de invenc&o de olhares técnicos, de modelos de peréepcao”

O fato de tais instrumentos ndo possuirem visor funcional, aliadcat@saprde
longas exposicdes, acarreta em outra peculiaridadeeparacdo entre operador e
camara durante a exposicao fotografica. Este fato tornou-se muito impodantaeu
processo, em um primeiro momento, por tornar possivel a vivénciam gurante a
exposicdo fotogréafica. O operador pode sair ‘de trds’ da camé@weh@ nenhuma razao
para que ali permaneca) e, assim, pode integrar a acdo fotagrafit sua propria
presenca diante do dispositivo.

Temos, entdo, a questdo do desejo deleuziano: ha um desejo provocado por uma
falta (de uma imagem), que leva a realizacdo da foto. E ha sejodgue provém do
excesso, daquilo que vem de fora, que é exterior. Ao sair de tcasndaa e integrar a
cena, o artista participa pessoalmente desse movimento de passageticulacdo, de

dobradica — entre tornar uma imagem experiéncia, e tornar a experiéagemm

%7 |bidem, p.62.
% Ibidem, p.64.
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Figs 24 e 25 - S/ titulo - Fragmentos — 2006
Fotografia pinhole - Impress@o em papel Luster 60x60 cm

O auto-retrato, bastante comum em processosptonole foi realizado muitas

vezes no inicio de meu procedimento com este tipo de ferramestadas imagens
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dispostas acima). Trata-se de mais uma forma de interfer€ia inscricdo na imagem
por parte do artista.

E importante ressaltar que esta € uma questdcatmueiprocesso corinholesde
Tiago Rivaldo, o quatransforma espacos de seu cotidiano ou vivéncia na ‘cena’ da
fotografia, incluindo nela também sua propria presenca fisica eoorréncia. Isto
ocorre desde trabalhos cor8abindnibug1998-99) eRoadmovies: interiof2000), até
produces mais recentes cofianar (2009¥°, onde as longas duracées expositivas

registram alguns deslocamentos do artista dentro de veiculos ou em espacateda cida

Fig. 26 - Tiago Rivaldo - Subinonibus — 1998/99 - fotografia pinhole — dimensoes varidveis
Fonte: arquivo pessoal do artista

Fig. 27 - Tiago Rivaldo — Road Movies: interior — 2000 — fotografia pinhole — dimensGes variaveis
Fonte: arquivo pessoal do artista

% Trabalho realizado com aparelho fotografico coni@mal, com o obturador aberto.
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Ao ser perguntado sobre a relacdo entre as caracteristicgsinkale
(funcionando “em separado” do corpo do operador) e a questdo da vivénci@oda ag
fotografica em seu processo, disse Rivaldo: “qguando spighole eu achei que tinha
encontrado um modo de interferir, que eu ndo tinha porque estar até@seta, podia
estar a frente. [...] Passei a entender que me cabia naislesite da camera do que
atrds dela, onde nédo ocorria agdo alguma.” Para este artisbapo ativo no espaco
fotografado € um modo de inscrever-se no processo da imagem, em DOEXsién o0
tempo de realizacdo da fotografia. Conforme escreve Sarfpara Tiago a fotografia
pinhole é sinbnimo de uma experiéncia cuja condicdo basica € a suacpleseque
diz respeito tanto ao proprio corpo inserido em uma experiéncia, quaexipea€ncias
gue envolvem o corpo dos outros (caso dos trabalhos com cameras obscuras
anteriormente citados).

Em meu processo, contudo, trabalhar com cameras que ‘funcionandaspoa
operador’ conduziu-me a outras direcdes de entendimento, relacionattaspaode
espera. Tal como afirma Dietrith durante a exposicdo fotografica cquimhole o
operador tem uma paus&sse intervalo se torna um espaco interrogativo: o que esta
sendo apreendido no interior da camera ao longo do tempo? Como a céadera es
ligando este exterior ao seu interior, no espaco obscuro onde ocorremerfiende
projecdo, no ‘clarear da imagem’, em seu projetar-se sobre o?fildimal, o
testemunho possibilitado pela observacéo direta do fenbmeno de fordeagaagem
que é oferecido pelas caAmaras obscuras € justamente aquil@oupossibilitado pela
pinhole fotogréafica, permanecendo oculto no dispositivo durante sua acéo. Isso o
converte também em um objeto de desejo de imagem, lugar onde adrteadéra se
condensa ao longo da obtencéo.

Paralelamente, o tempo de intervalo e espera libera o operadimhdée para a
vivéncia do espaco onde a acao fotografica se desenvolve. Tal vidénespaco e do
tempo da duracao fotogréafica se torna, aos poucos, uma questdo alesutientral
neste processo. Tiago Rivaldo fala desta percepcdo da seguinte nidheicpela
questdo de que tudo que acontece nesse tempo de espera entmrnpshda

experiéncia, a imagem acaba tendo um tanto de memodria que patdras nao

“0SANTOS, 2004, p. 49.
“I DIETRICH, 1998, p. 64.
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significa, mas para mim sim. Como dizia Jochen Dietrich,lessgcado para fora do ato
fotografico™.

Aqui temos certo paradoxo, presente tanto em meu processo como noetépoim
de Tiago: a0 mesmo tempo em que a acdo fotograficapaumole permite-nos uma
inscricdo maior na ‘cena’, quase como atores, participantEsrdacdo da imagem no
interior da camera, ela também nos ‘lanca para fora’ da agigrdéica, do fendémeno
que ocorre dentro do dispositivo, e podemos, assim, tomar consciéncizado esde
de fato estamos presentes. Em meu processo é exatamente assavogiece: O
pensamento em partientroda camera (imaginando a imagem que ali se forma), e em
partefora da camera (com a percepcdo atenta ao tempo de vivEmncespergela
formacdo da imagem, onde outras coisas também estdo acontecauitimeamente).

Dentro, uma falta, urdesejo/faltaFora, um excesso, ou wBsejo/excesso.

Pinhole literalmente quer dizer “furo de agulha”. A luz penetra no intedor
aparelho através de um ponto, um espaco muito pequeno, que usualmembs faxa
a ponta de uma agulha sobre folha de aluminio. As minimas dimens@e®rifasb
objetivam regular a passagem dos raios luminosos para que nao exoegizacidade
do filme em registrar a imagem. Por essa razéo, dizemos gagaearietra ‘lentamente’
a camera, de forma a possibilitar o controle manual da erdealle, ja que @inhole
nao possui obturador automatico.

O processo de criacdo abordado nesta pesquisa faz uso destaftéogrédica,
que se realiza mediante algumas particularidades, e dentra elagncdo da imagem
em duracfes que jA ndo se caracterizam como ‘instantaneos’ tant@omao
‘congelam’ o tempo nos acontecimentos. E uma fotografisaqokae a passagem do
tempQ em seu modo particular.

Se todo ato fotografico pressupde a impressao do fluxo luminoso empsetes
sensivel mediante certa duracdo, geralmente isso ocorre dasfragito breves de

tempo, 0 que permite a fixacdo do ‘instantdneo’, onde o movimento, o gssto,
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acontecimentos parecem suspensos, congéfadés fotografia realizada pelos
aparelhos fotograficos convencionais, com controle automatico de tempo de exposicao,
geralmente plasma 1/125 avos de segundo em uma imagem, 0 que permmtesoate
figura de um péssaro pausado em pleno v6o, de uma expressao facialpoesal® -

em pleno ar - sobre uma poca.

Ja neste processo fotogréafico, o filme registra lentamddgefluxos de luz
sobrepéem-se na base sensivel ao decorrer do tempo em que o fuabeesta
imprimindo as variagdes, 0 movimento e a transitoriedade de tudo ggeikemitiu ou
refletiu luz durante o periodo. E € em transitoriedade que o mundessnfiica no
interior da camerainhole a medida que ela acolhe uma passagem do tempo. Por essa
razéo, pode-se dizer que este tipo de fotografia acarreta enmpmessao dos fluxos
de luz em determinada duracgéo, registrando suas oscilacdes, @s@teram os
elementos diante da camera, que a emitem ou a refletem.dgssteorndo se da de
forma linear (como no video), mas antes, por sobreposicdo, COmo OCeertydo um
livro fosse escrito sobre uma Unica pagina.

Trata-se de uma descoberta realizada na elaboraga@gimentossobre a qual
decido tratar de modo mais consciente em um novo momento de trabalho:
possibilidade de fotografar de forma bastante lenta, da-se uion@mgnto que me
pareceu bastante interessante: abordar a transitoriedade sas atvavés de um
processo de imagem fixa, fixa-la na imagem, absorvé-la ao longo geriodo maior
de sua decorréncia. Assim, decido tdo somente aproveitar e expgudegncial de
prolongamento da acéo fotografica que ja € uma caracteristica deste tiparderiea.

Em minhas primeiras experiéncias sobre a abordagem dessaodexpagidida de
forma mais especifica, utilizei-me de uma espécie de florcqlizvo (pilosocereus
brasiliensig, cujo ciclo de existéncia é de apenas uma noite. Na data admarda
coloquei o vaso com a flor ainda fechada no quarto-escuro, iluminetrama fonte

de luz artificial, posicionei @inhole voltada para ela, e abri o furo no inicio de seu

42 Segundo Machado (1984, p. 43), a pelicula fotiggéafapta apenas um momento quase aleatdrio, e
nele registra toda a movimentagdo em varios iressasuperpostos, mesmo que de forma imperceptivel. A
fotografia, mesmo que obtida por um disparo dénfldtra-rapido, apenas congela o movimento para os
nossos olhos, como um resultado visivel.
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desabrochar, s6 voltando a fechar o furo na manha do dia seguinte, qulorda a f

murcha havia cumprido seu ciclo.

Fig. 28 - Oito horas para pilosocereus brasiliensis (Porto Alegre, 2008).

A imagem resultante contém o tempo de um acontecimentcemtfeao ciclo de
existéncia de uma flor. Toda a sucessdo de fases desse iatemtie@sta ali contida,
registrada, embora essa sucessao ndo esteja explicitguganaolha a foto, em um
comeco, meio e fim - a flor desabrochando, aberta e murchando. Estsasude
movimentos ou estados da flor esta sobreposta na imagem como uno, resen
duracéo registrada no mesmo espaco (um unico negativo) de forma cawatilomgo
de uma noite. Ou seja, temos uma imagem que contém uma computesssiados
desdobrados no tempo.

A forma como se determina o tempo de obtencdo da imagemimale remete
aos primordios da fotografia quando, para liberar a entrada de ¢daesa, o operador

apenas retirava a tampa da objetiva, assim expondo o filme sob canaplel,
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possibilitado pela baixa sensibilidade das chapas. As exposi¢coesiaperiodos
prolongados de diversos minutso que ocasionava a impossibilidade de registrar
objetos mdveis, ou a indefinicdo no registro de objetos que apresentpsdquer leve
movimentacgéo, tal como ocorre no efeito ‘flou’ que se fazia freqim#eetratos, um
registro da sutil oscilacdo natural ao corpo vivo, mesmo quando parad@via-lo,
recorria-se a pose em toda uma sorte de artificios parar apo@po e aumentar a
imobilidade dos retratad's

Logo, os avancos da fotografia se deram no sentido de melhorar aliskewlbi
das emulsdes, e com a rapidez dos novos filmes, o controle mecamoo-se
indispensavel. Assim, o comando do tempo de génese da imagem migrourperar
da camera, automatizando em um relégio de frac6es de segundo a duedgapie as
lAminas ou a cortina deveriam dar passagem a luz.

A medida que a obtencdo de uma imagem em fracbes de segundo se tornou
possivel (pelo automatismo do aparelho em conjunto com as altas aeéxcidos
filmes), a fotografia parece ter obtido uma almejada conqucstagelar o instante’,
suspender um movimento sem efeitos ‘flou’, ‘tremidos’ ou ‘borradpsiesta forma,
obtendo sua flecha de Zefi&o

“O instantaneo libertou a fotografia de todas as pequenas ou grapE=as que
os primeiros fotografos deviam fazer para, com a colaboracdooatipassiva de seus

‘objetos’, evitar o tremido (vestigio precisamente da duracdo, nomaa fpor muito

43 Segundo Scharf (1994, p.42): “Mayor dificuldad, les primeros dias de la fotografia, suponia el
tiempo de exposicidn, que resultaba excesivameng®.l Los que tenian que posar para sus retratos se
veian obligados a permanecer inmdviles durantegesi de hasta veinte minutos, auque hiciera mucho
sol”.

“ A este respeito, ver estudos de Maria Inez Tur@®95) acerca da pose na fotografia do século XIX,
onde a autora prop6e a relacdo entre o tempo aesiefp implicado na producdo da cena e a teatdalida
envolvidos em uma conotacéo social.

> Na ficgéio proposta por Zeno a Eléia (Cf. SCHULE®85), uma flecha em movimento desloca-se de
um ponto A a um ponto B, sendo que, em determinedante, mesmo que muito breve, tal flecha estaria
imével num ponto C intermediario. Neste pressupastmovimento € apenas uma ilusdo, e nao existe
naquela fracdo muito breve de segundo (ponto Gyuara flecha estaria em repouso, mesmo se sabendo
que a flecha disparada em direcdo ao alvo ndo mromnenhum momento. O pensamento de Zenéo,
herdado de seu mestre Parménides, implica em uamlogia que ndo acumula, ndo totaliza, ndo
capitaliza numa memoaria plena e continua. A flesBanoveu, alcancou o alvo, mas em uma fracao
minima de tempo, em meio a duracdo de seu deslotayrteriamos a flecha imdvel, congelada no
instante. Para Dubois (1999, p. 165-166) tal idéidgempo fragmentado e isolado, sem antecedente nem
posteridade, corresponde aquela da fotografiarntésiaa, que faz da ficcdo de Zendo, na flecha em
aparente repouso, uma verdade visual. Ao dar e,coct instante captado e fixado pelo dispositivo em
uma fragdo de tempo minima, o ato fotografico tdwdo transitério em uma idéia de imobilidade,
convertendo o tempo a um estado ‘petrificado’.
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tempo julgada indesejavel e ndo-estética da sintese temponahgem fixa)”, escreve
Aumonf®. Os efeitos da materialidade do processo fotografico que anopix
impressao do movimento nos sais de prata, caracteristico rroeatinguagem, foram
freqientemente refutados em funcéo do ideal de objetividade, dgdmitla natureza

tal como era entdo percebida pelo olho, e de toda influéncia de uramesrs
cientificista que orientou a fotografia desde seu advento, conferindovp® uso em
diversas areas do conhecimento, como documento ou atestado de uma verdade visual.

Entdo, por que as praticas da fotografia tanto buscaram ‘congedampo’tem
uma fracdo de segundo? Por que, via de regra, rejeitaram eteitoso ‘flou’? Talvez
devido a esta expectativa por criar uma imagem que correspordatmmente ‘aquilo
que os olhos vém’, por fixar o mundo em um reflexo preciso, onde a imagem
fotografica poderia ser entendida como um espelho, direto e verdadiso, os
efeitos da materialidade fotografica, remetendo a linguageawo artificio, seriam
problemas a serem contornados. Basta lembrar que a fotografia éopdedwm
contexto de época onde a aspiragdo a objetividade e a ‘vontadéndm’'ciende a
conferir-lhe usos realisticos. Tal como observa Annateresa sFdii imagem
fotografica como um anéalogo da realidade objetiva, axioma do séc¥|oeKilana da
filosofia positivista e expbe a problematica de um real constpodantermédio de
aparelhos (dentre os quais o fotografico). A temporalidade fragmesgtidaa base de
todas estas operactés”

A negacdo das caracteristicas do meio em fun¢do do ideal devidagi de
imitacdo da natureza tal como era entdo percebida pelo olh@ @ge constante na
pintura, no ideario da pose, na busca pela sintese, pela @esdac momento
privilegiado ou pregnant&®, presente na histéria da representacdo muito antes do
instantaneo fotografico.

“© AUMONT, 2004,p. 91.

*"FABRIS, 2008.

“8 para Aumont (2004, p.91-92), a légica do instaet&consiste em “querer fazer do instante qualquer o
instante pregnante carregado de sentido”. Segundo este autor, $mtde uma heranca da pose, do
controle do primeiro século de fotografia: “[...]JiRkstante é precioso por ndo ser passivel de ¢dpet

de imitacéo, pelo fato de encarnar o mistério dopte Fixar o instante é, forcosamente, sonhar em
aumentar, em um ponto crucial, seu controle sobealb.
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Para Michel Frizot, o desenvolvimento do aparato fotografico provémmnde
acumulo de conhecimentos, bem como de uma atitude mental, que previa futgue
processo poderia aleveriaser, almejando criamagens naturais quase instantarneas

Gracas a sua funcdo original de fornecer uma veig8tantanea e
transparente da realidade, a fotografia serviu padelar a maneira como
representamos e vemos as coisas. [...] Pintorgsjtetos, gravadores e
ilustradores utilizaram-na para seus esbocos;redim estrategistas militares
utilizaram-na como parte de seu trabalho prepaocatérfotografia fornece
um registro de eventos em escolas, cidades, e aiagéeas. A fotografia se
tornou a maneira como vemos as coisas, desempanbengapel decisivo.

Mesmo que ainda nao fosse propriamente elogiadeirenios artisticos, ela
era indiretamente reconhecida por éfes.

O progresso da sensibilidade das emulsfes fotograficas, aliadoteanaside
disparador mecanico, caminhava no sentido tdmar ‘as coisas’ claramente
identificaveis nas imagens. Isso se tornava possivel a medida inaeoaisidade entre
0 abrir das lentes e a ocorréncia do fenOmeno que se deseja &otagrabrnava
possivel, ou seja: adquirindo o dominio da velocidade fotografica dentrordosepas
do assunto ou fendmeno escolhil@ssim, o tempo ideal do instantaneo se torna o
tempo necessario para congelar os movimentos do mundo (mundo este que, do século
XIX em diante, tornava-se cada vez mais veloz).

Retorno aqui ao curioso fato de que, para produzir o ‘instantaneo’,relhepa
fotografico incorporou, I& em seu interior, no funcionamento do obturador aittonaat
l6gica do relégio mecéanico - um tipo de medicdo de tempo, baseado g@asfide
segundo.

Segundo G. J. WitroW o sentido do tempo, tal como o concebemos hoje
(marcado pelos ponteiros do relégio ou numeros digitais encadeados esnaassao
dos segundos) é fruto de construcdes intelectuais que se estabrelaoelango da
histdria. O reldgio mecéanico s6 passou a ser o principal instrarparda medir o tempo
no final do século XIX, com a disseminacdo dos modelos de bolso. Goym e

49 [traducdo nossa]: “Thanks to its original functimiproviding an instant, transparent version afitg,
photography was to shape the way we both represehsee things. [...] Painters, architects, engsave
and illustrators used it for theirs sketches; mitdirs and military strategists used it as parthefrt
preparatory work; it provides a record of eventsaéhools, towns, and entire nations. The photograph
became the way we saw things, playing a decisilee Even if it was still not properly praised irtistic
circles, it was indirectly recognized by them.” FRIT, 1998 p. 15.

0 FRIZOT, 1998, p. 257.

*LWITHROW, 1993
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popularizava-se uma logica orientada por um tempo cronolégico, tal €amedido
pelos crondmetros ou cronoégrafos, cujo pressuposto é a conservacdo de sie unida
elementar, o segundo. A popularizagdo desta forma de medicdo do tempo, segundo
autor, esta diretamente ligada a revolucdo industrial e ao ritrrall@ho estabelecido
em funcdo de manter as fabricas ociosas por um minimo de tertgdqpamto de ser
considerado o relogio, e ndo a maquina a vapor, como “a maquina-chawveeaan
idade industrigf>. A contagem do tempo em segundos teria alterando percepcdo e
costumes de forma ampla e definitiva, onde a idéia de sucems@oral passa a
assumir uma importancia nunca tida antes na vida e no pensamento fiumano

Se 0 processo de obtencdo do instantaneo fotografico dialoga com a unidade de
tempo do relégio mecanico (o segundo e suas fragdes), parece-mepipela,
contudo, remete a um tipo anterior de medicao do tempo: a da ampulheta.

A camerapinhole ndo possui a légica do reldgio ou do cronémetro em seu
interior. O que determina o tempo de exposi¢cdo da imagem é o &dwirae manual do
furo. O tipo de registro temporal que elaboro através dela ndoarecdegmpo em
fracOes de segundo, ndo congela o instante preciso (ou ‘pregnhante’rergs a um

prolongamento, uma expanséao, envolvendo uma quantidade maior de tempo.

Instrumento com origens que remontam ao século XVI, a ampulheta censiste
duas ampolas, geralmente idénticas, que se comunicam por uma passagem
estreita. Em seu interior contém geralmente areia fina ou pasga de ovo. Quando o
objeto esta ‘de pé’, uma ampola acima, a outra abaixo, o pé escame réeipiente a
outro, atravessando a pequena passagem pela acdo da gravidadeeptsita por
completo em um monticulo na ampola de base.

Utilizada para medir pequenas duragdes (geralmente de meiadssegurioso
objeto ndo a divide em infimas partes, como um relégio de pontenlasagéo €, antes,

%2 |bidem, p. 184.
%3 Ibidem, p. 191.
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a unidade em si, representada pelo tempo que leva a areia dgupagtga acima para

se depositar completamente na parte que esta abaixo. O tempo mé&lalomdheta é

o tempo do movimento de seu contetdo, o tempo do transito da areia, que e encer
quando volta a ser estavel. Este movimento-contagem € acionado por @dassaoac
invertermos as posi¢des, colocando para cima a ampola ‘cheia, aplela que esta
vazia, assim dando inicio a légica do mecanismo. O sentido da dwagstabelece

por nossa atencgao: precisamos velar o movimento da ampulhetaaespradmento

em que ele cessa. O sentido é dado por aquele que a espreita, que a fita.

Espera.

O tempo da camera obscura é o tempo do furo aberto: o tempo daq@uisaca
transitoriedade, da oscilagdo dos acontecimentos - um tempo que rs& [f@ojecao
continua, dentro da camera. Pelo furo-passagem o tempo-luz atravessmdb a
imagem instavel. Em um processo de continua mudanca, dentro deewvalintle
tempo sem 4pice, sem demarcacao precisa, este tempo-luz gstares o filme, sem
relevancia de sucessdo. Primeiros ou ultimos momentos &e $&multdneos na
imagem resultante, em uma espécie de condensacdo (de fluxos, aepase luz
através do tempo). O tempo-luz se deposita no interior da caixa ams pelaborando
no filme a imagem como se ela fosse o extrato de uma durac@mp® que corre
dentro da cdmera estéd conectado ao tempo da transitoriedade do mungasgafem
em abertodo furo. La dentro, no filme, o tempo deixara de ser sucegsdssara a ser
coexisténcia, duracdo bergsonidnande todo passado coexiste em cada presente.
Acao desenvolvida no tempo, fixa em uma imagem: o trabalho da luzsével que

aponta para o invisivel: a duracdo em que se constitui.

No estreitamento do vidro, a ampulheta tem um lugar de passagem, de
articulacdo entre o tempo gue passou e 0 tempo que esta por padsase aita um

ritmo. Nisso, aproxima-se simbolicamente a passagem da camaraaglascturo que

** Cf. DELEUZE, 1999, p.32. Segundo o autor, a cop@eple duragio em Bergson da-se como um tipo
de multiplicidade oposta as multiplicidades espaciande “a duracao € definida menos pela sucessao
mais pela coexisténcia”.
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regula a entrada de luz - e também ao tempo de formacdo da infagempo da
passagem € aquele que transforma a experiéncia em algo visivel, em uma imagem.

A passagem da ampulheta, de um espaco a outro, é tal como o orificio da
camera, uma via que une dois espacos diferentes (interior@me)aro e escuro) — e,
ao mesmo tempo, os separa. Em uma espécie de agenciamento do tefnperaase
torna um lugar de articulacdo de sentido: a vivéncia do tempo guanséorma em

imagem.

Este processo artistico articula dois tempos diferentes: obtEncdo dos
registros (tempo da captura, acdo do artista) e o tempo dadonpglem fixada, como
um resultado. Tempos diferentes, de naturezas diferentesdehebloca-los uma

dobradica se possivel, para juntar-los, sem tirar-lhes a mobilidade.
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Se este processo de trabalho se gesta na relacdo com o daer@mera obscura
e suas significacfes - nas experimentacfes com dispogitiiusie realizadas dentro
da minha casa, em meu pétio no periodo da noite, nas pecas convertialagratario
e quarto-escuro - uma nova etapa de trabalho comeca na passagesnegtedor
diurno, na transferéncia do processo para 0 ‘espaco aberto’. Decido abamslonar
limites do recinto de trabalho e da casa para trabalhar aaregrdom aquilo que se
encontra em nosso entorno no ambito da rua, do bairro, da cidade e dresures,
espacgos compartilhados por seus habitantes e seu contexto de praticas.

Tal passagem ocorre em funcé&o dos encontros com as particuladdadedipo
de fotografia e o desejo de trabalha-los, expandi-los, dar-lhes cdateuiconfronta-
los a novos cenarios. Abrir didlogos entre esta forma de capturadfotagr aberturas
de espacgo e de tempo a serem vivenciados. A medida que decido trabaihar
questdo do tempo de captura fotografica estendido, dilatado — um temmbérto’,
que percorre uma duracao prolongada e que, portanto, constitui-se dericalasie —
opto por fazé-lo a partir de um transito, em um espaco também ekpaadipliando o
lugar da prética de trabalho as localidades que costumo perparee visualizar o

horizonte na cidade onde vivo. Em meio ao incessante fluxo e movimdanos,

guirlandas locais de vida correftebuscar aberturas, improvaveis frestas visuais para o

infinito de céu e agua. Tensédo entre o terreno da carne movedigaalaado olhar -

um olhar encarnado, que percebe e percorre a paisagem com todo E&ospa. “

S SERRES, 2001, p. 246.
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paisagem, soma movente de seus fragmentos reais, pavimentada de rpéguradas,
desenhem entdopara ver uma via ou Vvariasatravés de suas possiveis
representacée¥” Assim, a paisagem comeca a incorporar o trabalho, primeitame
compreendida como ‘espaco aberto’, nos arredores do bairro e da cidageee
habito’”.

Além do deslocamento de lugar de trabalho, uma outra alteracéofalpie
importante ocorre desdé&ragmentos se anteriormente toda uma situacdo era
constituida especialmente para a fotografia, esgotando-se na finatidateagem
fotografica, a medida que passo a compreender a camera como unoridgaa
vivéncia do tempo se transforma em imagem, as acdes que artitallavivéncia
passam a assumir importancia central, antes de seus produtos @doss@u seja, a
imagem passa a ser compreendida como subordinada a experiémaanmnersdo de
importancias. Proponho-me, assim, a incorporar a acdo fundadora da ic@gem
elemento central em meu processo de trabalho, onde seus ptodétentendidos
como indicativos, visto que Ihe fazem referéncia. Nisso, uma questjmesenta: se a
imagem contém em si um tempo experienciado (um tempo de acatempu de
espera, atravessado pelos sentidos), como indicar esta vivéndi@adafaexpandi-la
(na instauracéo e, futuramente, na apresentacéo)?

Tal mudanca de posicionamento desloca meu interesse de propositora da obra
artistica como um produto acabado para a obra como um processimapdo-se das
reflexdes dgoiesisconforme o pensamento de Paul Valérgue postula: “A obra do
espirito s6 existe enquanto ato”. O conceito de poiesis, propost@igoy Yom relacdo
as obras da linguagem, é retomado por René Pa%eoon relacdo & obra de arte de
forma mais especifica: poiética que pode ser entendida como “conjunto de estudos
que versam sobre a instauracao da obra”, trata-se, segundo estgaauterque se faz

%5 |bidem, p. 245.

" O termo ‘espaco aberto’ aqui tratado se aproximaat&o de espaco geografico, tal como entendido
por Milton Santos (1979), o produto das atividadesrdépicas que implicam em transformacdes da
natureza, que refletem diretamente as relacée®aadade sobre suas estruturas espaciais — ou seja,
trata-se do conjunto de estruturas naturais e isod& um determinado lugar, no qual desenvolvem
interatividade, seja entre os elementos naturaise @s relagbes humanas, e destas com a natureza.

**Tal como compreende Paul Valéry (1991), no téxtoneira aula do curso de poiética ‘obra’ se
realiza na acdo e conduta criativa, da qual peroganeps produtos, restos ou sobras de um fazer, os
frutos da poiésis, que podem também vir a asswentido de ‘obra’ posteriormente.

*VALERY, 1991, p. 185.

O PASSERON, 1989, p. 13.
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nao da arte quee consoméobjeto da estética). Nisso, em detrimento do pressuposto da
obra artistica exclusivamente como um objeto acabagmji&sisdiz respeito a um
entendimento da obra enquanto processdaaar, abrangendo as condutas ligadas a
atividade do artista e seus meios de acdo, como suportes do @etosaroonceitos que
veiculam.

Neste novo momento de trabalho cqumholes o tempo parece tornar-se a
questdo chave: as longas duragfes expositivas agregam-se a inesydtante,
parecendo fazer da camara uma espécie de receptacularpanaundo em fluxo,
condensando na fotografia uma passagem de tempo vivenciada no espacarde capt
Se, contudo, a fotografia transforma essa longa duracédo, com seusdéumasgianca
(as alteracbes da luz, da atmosfera, dos elementos da eidid@atureza) em uma
espécie de imagem-resumo, contraindo tais transformages no planenisidimal do
negativo - se, como afirma Jean Baudriffjrdotografar é extrair as dimensdes das
coisas, 0 peso, o relevo, o perfume, a profundidade, o tempo, a continuidasteeane
sentido, em uma espécie diesencarna¢cde como apontar para esse espago e tempo de
vivéncia, de presenca fisica e relacdo com o lugar em que af@ogcafica se
desenvolve, de testemunho da passagem do tempo enquanto a imagem se faz?

Supondo que tal campo de vivéncia consistiria na verdadeira fonte para
constituicdo do trabalho, entendendo o espaco da experiéncia em que acagabckmt
se desenvolve como elemento substancial da pratica artistiido delotar, além da
incursdo em espaco aberto, um procedimento de captura de outra oroEgVstro
sonoro, ou seja, gravar os sons durante a obtencéo fotografica. Parti daehipd o
som faria o desejavel apontamento ao tempo da acao de captmagdan o tempo de
apreensaala imagem, em que a imagem se funda, e o campo de vivéncasedal
acao se desenvolve.

Assim, inicio em 2008 a etapa de trabalho que passei a charAaCdptura da
Paisagem Suas principais motivacdes consistiam em abordar a vivéncia dempo
que se transforma em imagem através de uma duracdo, apostanpidtesetde que a

apreenséo sonora desempenharia importante papel neste sentido.

1 BAUDRILLARD, 1997, p. 32-33.
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Tanto a iniciativa de capturar os sons concomitantemente aaajatumagem,
quanto de buscar o espaco aberto para desenvolvimento das acOésyizaaeE0-se
como intuigles, tentativas passiveis de verificacdo, com objetiv@bgiem novos
caminhos possiveis, expandindo o fazer artistico para outros campds/Gsibjeais
acOes se traduzem em um conjunto de procedimentos estipulados paitairconst
trabalho - que procuram, intimamente, responder a demanda de suas gleeatgesa
maneira, desencadeando novos pontos de partida para territorios quepsiedas no
decorrer da caminhada.

A Captura da Paisagempode ser apresentada como upagesisou processo de
trabalho que tem como principais produtos fotografiashole e registros sonoros
digitais. A cada fotografia corresponde um arquivo de &udio, pois ambabtidas
simultaneamente, em um mesmo espaco-tempo. Ou seja, as imagerpasdas a luz
durante o mesmo periodo e no mesmo ponto do espaco em que os audios dés. grava
Cada imagem é constituida pela acao da luz sobre o filme endurargiio especifica
(em segundos ou minutos), e neste exato tempo, no mesmo local, éaeahza
gravacgao sonora dos sons ambientes.

As imagens dispostas a seguir compdem alguns dos conjuntos obtidos,
nomeados pelo tempo de exposicdo. Ao que dao a ver, sdo imagens dgu@ELceu e
terra, alguns elementos urbanos e de vegetacdo, nuances atmosftntas
crepusculares, efeitos dos vapores e da luminosidade natural iespecb
circunstancias do dia e da hora de sua realizagéo). S&o fotografias em formetdajua
mas cujo enegrecimento das bordas remete a certa circulanslademprecisao de
limites. Suaves, nebulosas e com poucos detalhes, apresentam, @nounaienor
evidéncia, horizontes. Ndo trazem a presenca humana aparente,seofnoesem

paisagens esvaziadas ou desérticas.

63



Fig 29 — A Captura da Paisagem: imagem do conjunto Ponta Grossa 36”

Fig 30 — A Captura da Paisagem: imagem do conjunto lpanema 3’ 09”
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Fig 31 - A Captura da Paisagem: imagem do conjunto — [panema 1’ 06”

JA& os registros sonoros, arquivos digitais em fornvedw, apresentam-se
repletos de ruidos relativos a atividades humanas e da nagoegalo movimento das
aguas, burburinho de conversas, o motor dos automdéveis em deslocamento, sons de
passaros e insetos, intercalando-se, sobrepondo-se, em maior ou mersiclaiiee
mais proximos ou mais distantes. Os audios, mesmo aqueles obtitlagess ermos,
longe da cidade, estdo ‘cheios’ de elementos significativos, ruicimpostos de
diversas caracteristicas e ressonancias.

Se as imagens apresentam a dura&gaajue se fundame uma s6 vez, em um
lance do olhar, os audios se compdem nesta mesma duracdo de umneadoui
sucessivo, em um decorrer de tempo que precisa ser acompanhadssao dos
segundos. Assim, temos no processo de registro fotografico e de registro dois
modos diferentes dapreendermo® mesmo periodo de tempo — distintos quanto ao
modo de registra-lo e compreendé-lo.

A gravacao sonora € obtida em funcéo da obtencao fotogréaficangtaada no

momento em que o orificio da camera obscura € aberto, e é eacgueatio este é
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novamente fechado. Ela €, portanto, subordinada a acédo fotografica, cujodérac
determinada por uma estimativa de incidéncia de luz sobre @ fdniempo do audio
nesta poética, assim como o tempo da foto, refere-wsmgm da luz, em relagcdo com o
material sensivea duracdo em que o fluxo da luz sensibiliza a pelicula.

Cada dupla de som-imagem é obtida com a finalidade de seramtéicein um
conjunto sincrénico, que requisitara, simultaneamente, a visdo e aocapdigh ser
apreendido. As formas que esta articulagdo assume varianemenes e disposi¢coes
expositivas (conforme sera tratado no Capitulo 3 desta pesdiaizanpdo uso de
ferramentas como projetores e aparelhos reprodutores de audio.

Os procedimentode instauracdo da Captura da Paisagemividem-se, assim,
emac6es de captura acdes de montageth As primeiras dizem respeito & realizacéo
dos registros fotogréaficos e sonoresyolvendo elementos como a luz (a atmosfera), o
espaco (a paisagem), o tempo (a duracdo). J4 as segundas traermoutigado dos
produtos da captura em pecas hibridas de imagem e som.

Este capitulo parte das a¢fes instauradoras do trabalho que originam seus produtos
elementares: imagens e &audios. Cada um dos passos, ou mesmo pequeBos gest
relevantes na constituicdo g@iesissdo tomados como um eixo ao redor do qual
orbitam elementos, importancias, questées e reflédpse orientam ou que decorrem

do fazer poético, nesta primeira etapa fundamental de sua realizacao.

Considerando-se que o trabalho comeca da pratica com fotografi@meras

obscuras e da reflexdo sobre esta pratica, sua realizacaogmresmas ferramentas

62 Ainda que no interior de um processo criativo nené divisdo seja efetiva, estipulo aqui a referida

divisdo a fim de sistematizar a andlise e encalesil uma Idgica. Contudo, gostaria de frisar que o
processo de obtencdo dos registros e a apresemtast@otrabalho conversam de forma bastante astreit

Uma pressup8e a outra: toda acdo de captura flitaggasonora se realiza em funcdo de uma possivel
montagem, de uma articulacdo subseqiiente entresad@anesma forma, a montagem faz aluséo direta
as acOes de captura, como serd exposto mais adiartgrceiro capitulo.

% Algumas destas reflexdes serdo apresentadas go leste capitulo sob forma de anotaces de
trabalho, por terem sido realizadas durante setepso de elaboracéo.
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fotograficas abordadas no primeiro capitulo, dando continuidade a um spercur
orientado por questdes e experimentacoes.

A preparaca@ara a realizacdo deste trabalho consiste no estabelecihecutoa
espécie de programa para sua execucao (algumas acles estipatadesnstitui-10),
aliado a um conjunto de materiais ou ferramentas (as capiehade ‘carregadas’ com

material fotossensivel, gravador, fotbmetro, tripés e bloco de anotacdes).

Fig. 32 - Imagem de registro das agbes de trabalho
Ipanema, Porto Alegre/RS (foto: Denise Helfenstein)

Dentre os procedimentos de instauracdo do trabdtitografar e gravar
compOe as acdes centrais do que passei a chamagfes de capturalais acdes sao
realizadas dentro de um programa mais amplo de procedimentos ntaisaminhar
(incursionar em alguns lugares onde se avista o horizdixi@)se num ponto(ponto
de vista e de escutagbrir o furo e acionar o gravadofesperar, observar, registrar),

interromper (suspender, cortagguardar (processar e arquivar o material obtido).
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Fotografar e gravar (e consequentementgyardar) sdo as acdes de registro, e
em Ultima instancia, o objetivo da caminhada. Tais acdes readizamediante certa
pausa (fixar-se num ponto do espaco, abrir o furgidhole disparar o gravador,
esperar, contar ou contemplar a passagem do tempo, com o0 corpceatidss
presentes no espaco) e, entao, interromper (para reter - imagens e sons).

Guardar também se referao arquivamento do material obtido nas acfes de
captura (fotografias, audios e anotacdes), a fim de alimentafamt@aou arquivo cujo
conteldo seja matéria-prima para elaboracdes futuras. Nisspragtema de trabalho
depreende ainda a acao deepetit: realizar novamente este ciclo de procedimentos,
para que 0 processo se estabeleca a partir de uma continuidede r@corrente. Se
cada acao se realiza em circunstancias diferentes (0 esppgsso, o tempo, a luz, a
vivéncia), repetir o ciclo de acbes deste trabalho por inUmermsss ygareceu-me
extremamente importante para dele obter uma espécie de saldopmpr@ensdo ou

conhecimento, a partir de sua recorréncia e cumulacao.

Retomando e refletindo sobre as razfes que me conduziram aragrega
procedimento de captura dos sons, concomitante & obtencdo fotograficaroeasont
seguintes questdes que orientaram buscas de pesquisa: porquantos$debgrasar o
som, durante o periodo de captacao fotografica, ja que esta possui undilataplo,
diferente do tempo infimo e mecanico da fotografia instantanea -tigaede
temporalidade € esta, e 0 que ela pde em jogo? Seria uma tedauleradixtendida’ ou
‘contraida’? Trata-se de um tempo ‘vivido’, vivenciado durante @ &gbgrafica,
percorrido ou permeado pela experiéncia de realizacdo dos regS&magm tempo
‘em aberto’, um tempo ‘que passa’, sem apogeu, sem comeco nendfgsom pode
apontar para esse tempo, captar sua duracdo, trazendo uma outsfidien@nagem?
A medida que som e imagem sejam fruidos juntos na apresentagginta do audio
restituiria a dimensdo de tempo da captura a fotografia@staita poderia remeter a
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dimensdo da experiéncia envolvida na captura, a vivéncia do espago sela
transitoriedade?

Em funcdo destas questbes, a principal motivacdo em agregar sacaq¢ac
audio aos meus procedimentos residiu na hipotese de que o mateggiktte sonoro,
realizado durante a captura fotografica, atuaria como apontamentxoes e a
temporalidade nela envolvida: a espera, a experiéncia de contemgdatémpo que
passa em um campo de vivéncias no qual a obtencédo se realizg doatempo
envolvido na transformacao da luz em imagem. Assim, quando o audio foiske fr
juntamente com sua fotografia correlacionada, poderia denotar iquegem plasma a
duracédo de sua coleta, o tempo na qual ela prépria se fubsta. vem a ser a hipotese
inicial de trabalho com o som, j& que este poderia trazer adduexpressa em uma
extensdo linear de tempo (trinta segundos, dois minutos, etc.). Aos Jpoochsio,
percebo que o som poderia trazer mais que isso: ele possdilitaa sensacdo de
imersdo na atmosfeéfada obtencéo fotogréafica, no ambiente de sua realizac&o.

De toda forma, o trabalho é pensado na intencdo de realizar refedénsuas
acOes fundadoras, colocando o ato de construcado das imagens entre asticao pla
(material) e a acdo perceptiva (dos sentidos). Nisso, a qudst@preensaose faz
central nesta reflexdo, abordada enquanto acao de registro matarn#ém enquanto
captura simbdlica.

Hélio Fervenza, ao introduzir um de seus trabalhos, cita Clarggedtdf*:
“Escrever é o modo de quem tem a palavra como isca: a palacemge que nado €
palavra”. Em analogia, o artista propfe a seguinte questdo: “Podsriggnguntar,
entdo, se o ‘mostrar’, o visivel de uma proposicdo em artes visaisgria como que
o0 anzol que pesca 0 que ndao se mostra, 0 que se esconde, e portantodo gue

visivel?” %6

%4 O termoatmosferapriginario das ciéncias, refere-se & camada deeeqvolve a Terra, ao envoltério
gasoso dos astros em geral, a ainda, a uma unidkgeessdo. Possui uso frequente nas artes, na
literatura e na linguagem popular, podendo asssemtidos mais amplos ou figurados, designando o céu
e seus fendbmenos luminosos e climaticos, as sessagdvocadas por uma paisagem ou ambiente, a luz
e 0 ar (a atmosfera de uma casa, a atmosfera dodecér e os efeitos luminosos crepusculares, a
atmosfera “pesada” de uma situacao de conflito). gictermo é tomado aqui na em seu sentido esdenci
de envoltdrio invisivelfazendo referéncia aos aspectos sensiveis, istditgriais ou intangiveis, visiveis

ou ndo, de um ambiente - tais como 0s sons, o0 dimhiz.

%5 LISPECTOR apud FERVENZA, 2003, p.17.

® FERVENZA, 2003, p.17.
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Seguindo o pensamento de Fervenza, pondero sobre os multiplos sentidos que, em
meu trabalho, aquilo que se elabora (a imagem, os registros,vel \aso audivel)
aponta para aquilo que ndo se mostra, que extrapola a representadd@ \agéa, a
vivéncia, o tempo, a transitoriedade do mundo). Nesta lbgica, irsterEssa
possibilidade de que o som agregue outras camadas de sentido a,itregdo pela
audicdo todo um cenario de sucessao de pequenos acontecimentos, que se desdobram no
flur de uma duragcdo que a imagem carrega oculta, comprimida em se

produto/resultado.

Fig. 33 - A Captura da Paisagem — imagem do conjunto Campos “20

Ou seja: pretendo que o som obtido aponte para boa parte daquilo que néo se
mostra (visivel ou discernivel na imagem), procurando ‘fisgar, em fakia ou
incompletudevisual, um complemento de sentido. Exemplo disto seriam 0s movimentos
da agua do rio, que se tornam um efeito brumoso na fotografia, enquantegistes

sonoros, sao resgatados em seu movimento.
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Aquilo que é apreensivel (através do registro fotografico e sonormdiaacao a
todo um universo da experiéncia de instauracédo do trabalho queclipaea interacéo
com o lugar, a espera, 0 vento na pele, a alteragcdo de tom das nuvansijto de
pessoas, o0 ruido permanente do mundo, que nunca cessa, assim como o tempo que
passa, incessante, preenchido por pequenos e grandes movimentos.

Utilizo-me do termo apreensd® em um sentido mais amplo/muiltiplo,
relacionando-o tanto a elaboragdo material em minhas ac¢fesp cuaaypreensao
simbdlica que as permeia. Ainda, considero a apreensdo perceptivia (@qlieada
pelos sentidos, ou ainda, a apreend@aum sentidorealizada pelo pensamento) que
dialoga com tais acles, ponto fundamental as acBes de capturecipalmiente, as
proposicdes de apresentacdo do trabalho (assunto do terceiro capitulo).

Apreensdo material: refiro-me a inscricdo dos registr@pfeensdo da imagem
como equivalente a obtencéo fotografica, ao registro que a luz apeeaassuperficie
sensivel, ou ainda, @preensao do sgntomo registro das vibracbes sonoras, obtido
através do aparelho de gravacdo digital). Neste sentidptara se tornapreensaa
medida que obtenho uma imagem, ou que obtenho uma gravacéo sonora.

De forma paralela, a apreensao também pode ser simbolicajezando que a
captura versa sobre o alcar de elememagreensiveisfugazes, imateriaiapreendey
metaforicamentea paisagem, o espaco, a atmosfera, a transitoriedade, o som, o
tempo..).

Apreensdo simbdlica: repetindo o referido ritual de procedimentos cesta
constancia, comeco a ver a camera obscura como uma espéaigpdeda(objeto que
instalo num ponto do espaco, abro como uma armadilha e me afastondsppra a
‘captura’ se realize). Comeco a perceber meu papel enquantad@ianda arapuca” e,
sobretudo, a acéo que realizo enquanto opesacdo de captuta

A expressdo ‘captura’ é um termo técnico comum entre fommgraftambém
utilizado por bidlogos em trabalho de campo, porquanto aqui assume udo sent
metafdrico que se aproxima da acdo de tentar apanhar um anivegjesel Afinal,
tento lacar algo fugidio, que est4 sempre para além do meu alcansenpgue escapa.

%7 Segundo o dicionario Aurélio (FERREIRA, 2008, g),% termcapreendemossui sentido de agéo de
“apropriar-se de; segurar, agarrar; reter, confischem como de percepcdo, de “captar algo
cognitivamente” ou “assimilar mentalmente”.
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Tal como no horizonte, a linha ilusdria que nos cerca por todos osdiadtmga com a
natureza simbdlica da luz, do som, do tempo, das transformacdes da vida.

Ainda assim, ponho-me a espreitar, a cercar, a esperar, sempreresse em
apreender algo de ‘vivo' — e@preender no sentido epistemolégico, de tomar
consciéncia.

Da acdo poética, permanecem as sobras — tracos de uma duhaxd®, f
luminosos que se sobrepdem em uma Unica imagem e registros sonorlte que
correspondem, elementos que posteriormente serdo processadosuladest de
maneira a originar conjuntos, hibridos de som e imagem. Na atg@géfica, entre
aquilo que retenho e 0 que me escapa, o0 apreensivel aponta para o inapreensivel, como a
palavra que tenta fisgar aquilo que néo é palavra.

Neste gesto de apreender (capturar, construir, dar a ver), o impaidsdapa as
acOes de registro; entretanto, algo fica nas maos como umieateficEstas sobras,
esses restos, frageis, delicados, polivalentes, podem ser desdobralgaibados,
misturados a outras sobras, transformados em uma criagcdo, umaga@pasa ponte
para a ideia poética, ou o que quer que venhamos a construir na intencdo de
compartilhar.

O trabalho da luz é uma acao que se desenvolve no tempo, fixa emagpeant

o visivel que aponta para o invisivel, a duracdo em que se constituli.

O primeiro passo para as a¢des de captura comecam na saida

do corpo para o espaco aberto, para a rua, portando um tripé e umzapeglieha de

mao.
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Fig. 34 - Imagem de registro das ac6es de trabalho
Ipanema, Porto Alegre/RS (foto: Gustavo Diehl)

Remontando as questdes iniciais de trabalho, a atencdo a duracdo ddg¢empo
captura com aginholespropiciava um sentido presencial, no tempo prolongado de
contemplacéo/espera que ocorre diante da camera que registra. edtadeleci a
hipotese de que, ao sair do espacgo interno de criacdo, até entémaesiriha casa, ir
para a rua, deambular pelo bairro, pelos seus arredores, transferindo as agbathde tr
para espacos compartilhados da vida na cidade, dar-se-ia umaicagémrem meu
processo pelo ‘outro’ de alguma maneira, na possibilidade de novos encentes,
novos olhares sobre um entorno coletivo e ao espago que nos circunda. Dg&eanota
de trabalho:

“Extrapolar os muros do meu contingente particular, privado, intimo, pessoal... procurar amolecer esse tijolo.
Trabalhar exposta a rua, sentir as intempéries do tempo, a pulsacdo da cidade... parar enquanto todos passam... (0
gue acontece se eu parar em meio ao fluxo, ao transito, a pressa?) Esperar por 15 minutos, meia hora... Assistir as
coisas passando, se movendo, a paisagem respirando... Interessam-me as interferéncias e situagbes inesperadas,
acredito que uma espera atenta venha a contribuir nesse sentido. Abro-me para que eventuais encontros e trocas com
as pessoas na rua possam, de alguma forma, influir nos rumos do trabalho. Desejo — simbdlico — de deixar que o

mundo lhe atravesse” (jan/2008)
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Tal como ressalta Francois Sould§eé ingénuo crer que apenas a vista estaria
implicada na fotografia; para esta pratica artistica o dotpoo € solicitado. Saio para
a rua no sentido de criar um novo espaco de trabalho, onde meu proprio corpo atuara em
juncdo com a atividade que desenvolvo, imerso em um campo maioragéesel
coletivas. Num pressuposto onde a arte € entendida como uma prétigada a
prépria experiéncia da vida, os espacos de experimentacdes e produdstedooalem
se deslocar do atelier para outros espacos cotidianos, onde quigsid@s &0 viver
contemporaneo se tornam objeto de reflexdo, um material de fato para agptistica.

Trata-se de uma légica que dialoga, em relacdo, com umagpas<itada por
Thorea§® “Quando um viajante pediu & empregada\tdsworthque lhe mostrasse o
gabinete de estudos do patrdo, ela respondeu: ‘Esta é sua biblioteceuntgmbinete
esta |4 fora™.

Michel de Certeall escreve que a atividade do fotégrafo apresenta-se como o
“olho observador em movimento sobre duas pernas”, porquanto se desenvolve
comumente na rua, em movimento, no universo relacional com o outr@, MHss
praticas fotograficas oferecem ao artista a possibilidadeablalho eratelié abertd’,
integrando-se nos processos ‘extramuros’, onde a criacdo pode ser pensaldada
em qualquer espago que pareca relevante.

Neste mesmo sentido, a caminhada, o andar ou a deambulacdo como pratica
estética (conforme pressuposto de autores como o precursor HenryuT lximea no
século XIX, ou de forma recente e especifica ao campo da aatista Frascesco
Careri) podem compor estratégia para busca de novos espacos penogpsdes. Em
concomitancia ao pensamento de C&tera caminhada é entendida como ac&o,
estratégia ou procedimento de trabalho, afastando-se de seu oadénério, podendo
ser entendida em aproximacdo aos procedimentos artisticoampsardas européias
do inicio do século XX, dalgumas acfes dand art norte-americana, ou ainda, o

caminhar entendido num contexto de praticas espaciais que ocopaatir dda década

® SOULAGES, 2003, p. 25.

® THOREAU, 20086, p. 73.

O CERTEAU, 2005, p. 183.

" A artista gatcha Elaine Tedesco utiliza o teatalié abertona abordagem de suas experimentacdes
fotograficas que ocorrem fora dos espagos tradicsoda arte, em diferentes locais e situacdes. (Cf.
TEDESCO, 2009).

72 Cf. CARERI, 2003.
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de 1960, comumente utilizado como interface entre processocartéstpaisagem
urbana.

Para Careri, o andar é um procedimento que pode ser apontado como
metodologia experimental de investigacdo dos territorios urbanos, atvaseéntido de
realizar percursos exploratérios e constituir novas visibilidadesdaale; em acdes
performativas que valorizam a escala do corpo.

Ao incorporar a caminhada como procedimento, incluo a participagdo do corpo
no processo de trabalho de forma implicita, porém determinanse@movos rumos.
Alexandre Santds ao se referir a minha producéo, observou que seragmentosha
um corpo que atupara a fotografia, também e Captura da Paisagefma um corpo
gue se coloca em acao, ainda que esteja oculto na apresentagimaltho.t De fato, a
instauracao do trabalho ocorre a partir da atuacao do corpo seséidss, em acgdes ou
vivéncias que se realizam no espaco, a comecar pela caminhadaogessmo tempo
simbalico e efetivo déancar o corpo sobre o espaco aberzesta forma, a questdo da
presenca se transfere do objeto fotografado ao sujeito da acao.

Em seu artigdda cidade como pergunta a cidade como respoAtaxandre
Santo$® afirma que, a partir do conceitualismo dos anos 1970, quando as poéticas
visuais assumem a nhocdo de processualidade e desmatealizicde uma
redescoberta da fotografia em sua funcdo de documento, e gradate/acwnd
pensamento participante dos projetos artisticos. Tal herancaigpassar incorporada
pelas geracBes mais recentes, onde as dimensdes do tempo e de @sp@agsecas ao
proprio ato fotografico — tornam-se centrais em diversas pesquitsicas. Segundo o
autor, “[...] a fotografia aparece na arte contemporanea mais ocqgagéscia — signo
indicial que aponta um rastro da realidddeTrata-se do caratg@erformativoque esta
associado a pratica, tal como assinalado por outros tedricasodaafia, como David

Greer®, Philippe Duboi§ e Francois Soulag€s

3 (informac&o verbal) Durante sua fala como mediaglor Reflexos Contemporaneos: A Figura
atividade integrante do projeRReflexos Contemporanegsromovida pela Associacdo Riograndense de
Artes Plasticas Francisco Lisboa e Santander Gilijitem 25 de novembro de 2009, no Espaco Cultural
Chico Lisboa, em Porto Alegre.

" SANTOS, 2004, p. 42

> Ibidem, p. 45

® No artigo ‘De lo presencial a lo performativo: nueva reviside la indicialidad fotografic Green
(2007, p.49-64) situa a nocao de indicialidadertirmdas marcas da presenca do fotografo, ondeatera
performativo de suas agdes passaria inserir-séorfotagrafico.

75



Ao mesmo tempo, para Santos, a cidade também aparece como @lesnénat
em diversas investigacdes plasticas atuais: “Lugar passigel denfigurar, ao mesmo
tempo, como receptaculo e forgca estimuladora dos experimengig@stio ambiente
urbano é uma espécie de palco de experimentacfes artisticfise enartista adere aos
problemas e inquietudes do viver contemporaffedlisso, a cidade é entendida num
carater processual, sempre transitorio, onde a experiéncia no tempoespaco €
assumida através da fotografia, como indice de um real também fragmentéar

A caminhada como estratégia de abertura para a observacéoneiavidé
espaco da cidade, aliada as praticas fotograficas, remonta amotrentos de minha
producdo artistica, tal como o trabalho realizado na llha da Pirdatte os anos de
2002 e 2008. Iniciado em uma acdo exclusivamente fotogréfica, esta prdduca
retomada apods longo intervalo em uma série de intervengdes, que nmsearaesmo
local de obtencéo, as imagens realizadas anos antes. Ambas ‘&S gmmitabalho no
local (acéo fotografica e a série de intervencdes) reatizama espécie de desenho de
percurso, repleto de trocas e encontros, cujo pressuposto basia@ agao de
deslocamento a pé.

o

@
(EEE

"
Bl
Tbiado? o ShoasggP0n MapLinkTele Atlas - 1o/ de Lo

Fig. 35 - Sinalizagao dos pontos de intervencdo das imagens (mapa da regido da llha da Pintada)

7 Cf. DUBOIS, 1999.
8 Cf. SOULAGES, 2000.
" SANTOS, 2004, p. 43-44.
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Fig. 36 - Imagem de registro da intervencdo Pontos de Vista: intervalos sobre a paisagem
Ilha da Pintada (2008)

Fig. 37 - Pontos de vista: relatos de intervalos sobre a paisagem — livro de artista ( 2008)
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H& um trecho em Thore&gue traduz o interesse que este tipo de pratica pode
representar: “[...] e ndo estou onde meu corpo esta — perco a nocamsdas Em
minhas caminhadas eu pretendo voltar aos meus sentidos.” Na caminimada, e
movimento corporal, é possivelstemunhap espaco — testemunho no sentideskar

presenteVer, ouvir... sentidos em presenca. Das anotacdes de trabalho:

“Caminhar (quase que) diariamente. Ja caminhava antes, o trabalho é que passou a me acompanhar. Caminho para
esvaziar a mente, pra sentir meu corpo respirando. Tenho a caminhada como um dinamo, a cada passo fico mais
disposta de espirito. Percorrendo o espago com meu corpo vejo melhor, a percepgdo se intensifica... caminhando

comeco a trabalhar, um comego nos sentidos” (janeiro 2008)

“Aqui no calgaddo do bairro muitos caminham, alguns por esporte, mas muitos sé por passeio, uma caminhada lenta.
Certamente uma forma de interagir com a paisagem natural, agua, areia e céu, elementos que a cidade construida em
paredes de concreto nos faz um tanto distantes. Aqui, a beira do rio, cada qual com suas desculpas para apenas estar
em ambiente aberto, num tempo em aberto: uns com suas cadeirinhas, outros com chimarrdo, com cachorro, criangas,

namoradas. E eu com minhas geringongas de captura.” (margo 2008)

No artigoA observacdo de um lugar urbano como acédo da afija Ivone
dos Santd¥ referencia que a pratica da caminhada vem se constituindo na groduca
contemporanea como subsidiaria da prética artistica, a medidargiste em ponto de
partida para a mobilizacdo de forcas e modos de atencéo subjetiviogsgineplicam
como sujeitos no corpo do mundo. Ainda neste sentido, Santos cita el tie
Thierry Davild? sobre o papel das acdes artisticas em contexto urbano como

reestabelecedoras da nocaceegperiéncia

Se houve, se ha, em grande escala, a destruicfosdiilidade mesma da
experiéncia, ficam ao menos zonas que restamgsifti®s que perduram,
espacosinframince que existem, nos quais o corpo, quer dizer, orolha
encarnado, consegue ser, como se diz da pelidoigrédia, impressionado,
para produzir-se e fabricar memoéria, das obras &raemisséo. [...] Ao
caminhar, o pedestre interplanetario elabora nsdt@cdes experimentais,
ele fabrica experiéncia, porque ele ndo pode fdgeautra forma, porque ele
faz com o mundo, com seus ritmos, sua batida, @lamdo nas suas
velocidades, ele busca uma s6 coisa: a invencémeevitalidade.

No processo dé Captura da Paisagena experiéncia da caminhada tem certa

direcéo, certo objetivo: a visualizacao ltwizonte. Ela ocorre em espacos da cidade, e

8% THOREAU, 2006, p.75
81 SANTOS, 2008, p. 36.
82 DAVILA 2002 apud SANTOS, 2008, p. 36.
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mesmo fora dela, onde isto é possivel. A busca pelo horizonte nestsprivaduz um
desejo de ampliacdo perceptiva, ligada aos sentidos - uma bubdtica pelo espaco

amplo, aberto, onde olhar e audi¢do se estendam a distancia. Das anotactefate trabal

“Buscar o horizonte com meu corpo e meu olhar... estar atenta aos sons proximos ou distantes como ampliagdo da

consciéncia do entorno.” (janeiro 2008)

Michel de Certeau escreve sobre duas formas de abordagem do espaco
urbano: em uma primeira, temogidade-panoramasimulacro teérico (ou visual) que
se desenlacaria dos comportamentos do dia-a-dia. No outro, nos bmikesessa a
visibilidade, viveriam os praticantes da cidade: caminhantes, pegjestjo corpo
obedece aos cheios e aos vazios de um ‘texto’ urbano, que estagisarever, sem,

contudo, poder lé-lo:

Esses praticantes jogam com espacos que nao se w@emdele um
conhecimento tdo cego como no corpo-a-corpo amo@sgaminhos que se
respondem nesse entrelacamento, poesias ignoradagdccada corpo é um
elemento assinado por muitos outros, escapam£iliegdée™.

Também praticante da cidade, busco espacos-limite onde a visibiieladee,
se amplia. E dificil avistar o horizonte nas grandes cidadeslu§anes onde isto é
possivel, tal como a margem do rio do lugar onde habito, encontro uma \Agio m
ampla do territério em que me encontro ou, a0 menos, uma sensacdpade es
ampliado. Ao mesmo tempo, continuo ligada ao tecido da cidade, ao corgmadeor
suas praticas. Os espacos onde avisto 0 horizonte na cidadgy&@s Ide fronteiras,
entre um espaco-longe desenlacado, de visibilidade ampliadalugamproximo onde
me situo, onde me enlaco, e que, de tdo proximo, ndo posso vé-lo.

Tais relagcbes entrperto e longe se estabelecem na busca pela percepcdo do
entorno como espago sensorial, entre a visdo do horizonte digt@ng® encontra nas

brechas da cidade e a escuta dos sons que compdem a malha das suas relacdes.

8 CERTEAU, 2005, p.171.
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Fig. 38 - Imagem de registro das agbes de trabalho
Porto Alegre (foto: Gustavo Diehl)

Em tais espacos abertos, encontro uma espécie de fronteiraapermetre o
urbano e o natural, certa fusdo indiscernivel, que fica evidenteepelda e pelos
registros sonoros, onde ruidos resultantes da atividade humana meseamsons da
agua e do vento. Assim, o trabalho se elabora feito ponte entre pxiistante, entre
a escuta e a vista, entre o fragmentario, o material, e o projetivo, ahaiinito.

Em parte da producéo do artista japonés radicado nos Estados Hirukis
Sugimoto, h4 uma extensa série fotografica, intituladascape$1980 — 2002), que
apresenta paisagens compostas apenas de agua e céu, divididas pelani@ha do
horizonte. Metade ar, metade agua, trata-se do mesmo pressupestuddramento,
realizado a partir de uma marcacédo no visor da camera, obtido &® deadiferentes

localizacdes geogréficas, em diferentes datas, horarios e condi¢oef@itams
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Fig. 39 — Hiroshi Sugimoto — Seascapes - Caribean Sea - Jamaica (1980)

Fig. 40 — Hiroshi Sugimoto — Seascapes - Black Sea - Ozuluce (1991)
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Fig. 41 — Hiroshi Sugimoto — Seascapes - North Atlantic Ocean - Cape Breton Island (1996)

Horizontes mais ou menos marcados separam acima 0 ar impaji@ir a
agua, ou as brumas, elementos intermediarios entre o materiahaesial, que se
diferem pelas caracteristicas de ondulacdes das aguas egialiss atmosféricos (céu
aberto, nebuloso, com mais ou menos evaporacdao no ar, as diferentdzdgaatia

incidéncia da luz). Sempre o mesmo, sempre singular. Comenta Siiimoto

Eu decidi ter a mesma composi¢do: metade céu, métadh, nenhuma outra
composigdo. E o horizonte precisamente no centrtpE[ quanto mais vocé
passa 0 tempo com a paisagem do mar, vocé sealibertempo. Vocé se
esquece de vocé mesmo. E um tipo de meditacd@ paisagem do mar é a
primeira paisagem, ela antecede a humanidade.

Para o artista, as imagens falam do mundo como poderia ser vis$o dant
linguagem, antes da socied&deEle escreve que tais paisagens sdo de espacos nao-
alterados pela civilizacdo, espécie de ambiente sem culturap e¢om cenario

# [traducdo nossa]: “I decided to have the same ositipn: half sky, half wather, no other compositio
And the horizon line in the dead center. [...] Anda@sas you spend the time with the seascapes you ar
free from the time. You forget yourself. It's a &iaof meditation. [...] Seascape is the first scapefre
human”. Cf. KLEIN, 2005 (depoimento do artista).

8 Cf. BROUGHER; ELLIOT; SUGIMOTO, 2006, p.30.
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primordial, remontando a uma ancestralidade que persiste atrat&smm Conforme
Sugimot8® “Agua e ar, substancias tdo comuns, estdo exatamente |4, onde o ma
encontra o horizonte, desde muito antes de ndés. [...] Toda vez que vejo mimams
tranquilo senso de seguranca, como se estivesse visitando meu lar ancastad’qRe
Sugimoto procura nestas vistas do oceano certa perspectiva de tempo, quelse
pode ver hoje ainda corresponde ao que se veria em idos tempos longicmumosum
desejo de ver através do tempo, ou ainda, de encontrar uma visualidagmral
Entendidas assim, as imagens 8eascapegealizam uma articulacdo entre uma
exterioridade (0 oceano) e a interioridade do artista (seu gesejona visao ancestral
ou atemporal§’

Em A invencdo da paisagemAnne Cauquelin escreve que “a paisagem é

perfeita quando éatural®®

, sensacdo que € atingida quando se cré que ndo ha
mediacdes entre natureza — exterioridade total — e a forqund® a qual ela é
percebida. Segundo a autora, assim se apagariam a fabricacdamedi@go, as
cadeias de razdo, as justificativas. Desta forma, a natuxeaéoe (fisica, o Outro)
passa a ser também punaterioridade “[...] inocentemente presos a armadilha,
contemplavamos ndo a uma exterioridade, como acreditAvamos, mas pugias
construcdes intelectuaf§” Neste pressuposto, as imagens de Sugimoto, vazias de
elementos humanos, de um mundo como poderia ser visto sem linguagem, sem
sociedade, sem historia, uma vista onde o tempo morde a prépria tadda uma
busca frequente deste artista no exame da relacdo entre quesiaéagelsa humana e
cultura. “Tudo € um constructo” — escreve o artista — “e a marata mesma, como a
camera ou o olho, se tornam tal como uma bandeja de revelacadix@ae mente
consciente®. Nisso, a repeticéo serial de paisagenSetscapefazem a ponte para o
conceito de temporalidade construido pelo artista.

O termo paisagempossui variadas leituras. Na ciéncia geografica pode ser

definido como um conjunto de estruturas naturais e sociais de unmitaigo lugar no

8 [traducdo nossa): “[...] Every time | view the sede¢l a calming sense of security, as if visiting m
ancestral home”. SUGIMOTO, 2009

87 Aqui a relacéo entre interioridade e exterioridsed@proxima das articulacdes de desejo-faltagjades
excesso referenciadas no primeiro capitulo. Cf. BEZE, 1995.

8 CAUQUELIN, 2007, p. 123.

8 CAUQUELIN, 2007, p. 27.

% Cf. BROUGHER; ELLIOT; SUGIMOTO, 2006, p. 30.
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qual desenvolvem uma intensa interatividade, seja entre osnédsnmaturais, entre as
relagdes humanas e desses com a natdre¥a.para Cauquefif) trata-se de um
enunciado cultural, onde “todo um empreendimento de retificacdo se aplmtera
objetos da visdo para torna-los semelhantes ao enunciado ‘paidagemA autora
explana sobre como as imagens vistas, bem como aquilo que sabemosyemads,vi
nossa lingua, as historias que escutamos a respeito, influenciam rouksalenver a
paisagem. Nesse pressuposto, realizamos uma adequacgdo do conteudocgiagélar
apresentado a nossa visdo a um modelo cultural. Ou seja, aoadharmundo, de
certa forma o vemos através de um imaginario visual comum, coletivo.

Em meu trabalho o term@aisagem que faz indicacdo aos moldes
representativos, e tal como em Cauquelin, a um modelo de visdo do’&spam
acompanhado de uma acao: a ‘captura’. Assim, quando saio patadcappaisagem’,
nao pretendo obter determinada vista, tal e qual o olho vé. Pretendo sagepsi
realizar uma apreensdo simbdlica, a partir das relacdescompo com 0 espaco
circundante, entre a escuta e a vista, entre o proximo e atdjstatre o imaterial da
luz e do som e as transformacfes que estes operam sobrebdidsdes dos meus
materiais e instrumentos.

Busco, assim, um alargamento da questdo do ponto de vista, do enquadramento e
da fixacdo da imagem em um quadro. Copirdnole sei que ndo apreenderei aquilo
qgue, para mim, pode ser ‘vista’; a fotografia se faz a parSuderopria l6gica, jamais
como um reflexo de minha percepcao. A imagem surgira a partir dsspago € um
tempo vivenciados, em um ambiente transitorio que se inscreveioalgelravés de
uma duracaoE é neste pressuposto que a captura é simbdlica: a apress@onf
materialidade da fotografia, se faz em dialogo estreito capreensao imaterial das
palpitacdes/oscilagbes do espaco no terapturar a paisagem’, na verdade, € como

coletar neblina, apanhar a luz ou aprisionar o tempo.

%L Cf. BETTANINI, 1982.

2 CAUQUELIN, 2007, p.119.

% Conforme a autora afirma, a nogdo de paisagemndepsuas esferas nas praticas contemporaneas,
podendo oferecer um panorama bem mais vasto efregiiencia, colocando em questéo a artificialidade
do préprio ‘valor paisagem’. Ibidem, p.16.
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No decorrer do periodo de realizacdo deste trabalho passei a lohdmda
captura da paisagem” a partir de uma associacéo conceitua sére de coletas de

Brigida Baltar, no projettmidadesdesenvolvido entre 1994 e 2001.

Fig. 42 - Brigida Baltar — Coleta do orvalho (2001) — Fotografia - 70x100cm

Fig. 43 - Brigida Baltar - A coleta da maresia # 1 (2001) — Fotografia - 70x100
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Fig. 44 - Brigida Baltar - A coleta da neblina (1996/2001) — Fotografia - 40x60cm

Ao coletar, com delicados frascos de vidro transparente, elemeatiosis e
transitorios como neblina, orvalho e maresia, presentes na etenagfe envolve o
corpo da artista e a paisagem (na Serra dos Orgdos, Serraatas Arpraia do
Arpoador), Baltar prop6e uma apreensao simbdlica, expressa em ggstyatam de
armazenar poeticamente substancias impalpaveis, inapreensiveirigssintituladas
Coleta do OrvalhpColeta da Neblinge Coleta da Maresiasdo compostas do registro
fragmentario dessas acfes em fotografia, que sugerem aéexmesensoria da artista
em dado espaco e tempo, onde seu corpo em acdo pode se apresentsn eefculo
para o observador entrar e percorrer seus caminhos. Tal comeeesqresquisadora
Carla Rolin¥*, em texto sobre as coletas de Brigida:

O que é vivido pela artista: sentimento, exper@&mnciensoriais, marcas
impossiveis de se partilhar, séo entéo transforsnadaimagens, sonhos que
se abrem a memoria do outro e se transformam eneriggnto
compartilhado. N&o se trata, porém, de apenastn@gisas de possibilidade
de sentir 0 espaco mido e o cheiro intenso dasieaexalado pelo mar na
vazante.

Minha producdo possui dialogo com as coletas de Baltar neste asigecto

partiiha de uma experiéncia sensorial, através de regmimsemetem a acao que 0S

° ROLIM, 2008, p. 178.
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origina. Compreendo a captura da paisagem que realizo de uma fooxrianada as
coletas de Baltar, onde as goticulas esparsas do orvalho e o dampeblina, se
coletados, transformam-se de estado ou perdem o essencial amenicgua
caracteristica, tornando-se apenas agua. Neste sentido, apeosiste em seu gesto,
detentor de seu valor simbdlico, sinalizando para a tentativasdar'fo impalpavel,
esta que confere visibilidade a elementos fugazes e transparentdé®a0s o

A paisagem, em meu trabalho, foi pensada na raz&o entre o espagodueec
vivenciado, no tempo da acdo de captura fotografica e sonora, eceassur deste
espaco-tempo no filme e na gravacdo, na constituicdo de seusosedikirprimeiro
sentido, a paisagem se relaciona a um sentido de espaco fisicmaacorriqueira
como referimo-nos aos lugares externos, espacos mais amplos quendmbéa
percorremos, maneira comum de nos referirmos a um terrigdeigpode ser apreendido
‘por um golpe de vista'. Trata-se de uma paisagem testemunhpldda ide interacdes
e transformacdes, dos sons, dos cheiros, da luz, da atmosfera, qeelctwame ao
longo do tempo que é apreendido pela fotografia. JA num segundo senticke ttata-
paisagem que efetivamente apreendo no filme, o artificio, a corssimBdlica, que
se tornara ‘paisagem’ por um designio cultural.

Existe, obviamente, uma diferenca radical entre este espagncido e o
material que, a partir das acdes de registro, ganha existeéaciaso, dizer que capturo
a paisagem é o mesmo que dizer que capturo a luz, o tempo ou ogeonK)@mo da
acao de coletar neblina.

Aspectos sutis, efémeros, imateriais, estdo assim no foagadade captura em
meu trabalho. E ela inicia-se nos sentidibar, escutarA partir disto, determino um
ponto para fixar o tripé, seguido da acéo de abrir o furo, esperar/odetapo, fechar
Ela parte dessa espécierdenitoramentpda transitoriedade da luz, dos movimentos da

paisagem, do ‘mesmo’ que nunca € igual.
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Fig. 45 - Imagem de registro das agdes de trabalho — Porto Alegre (foto: Gustavo Diehl)

Prestando atencdo ao entorno, acabo percebendo que a escuta € um poderoso
instrumento de percepcéo do espaco circundante e de nossa presencgaontabsac

mais que a prépria visdo. Das anotac¢@es de trabalho:

“Onde estamos?’ - esta percepgéo pode ser intensificada pela atengdo visual ao entorno — mas também pela audi¢do
atenta dos sons que nos rodeiam, que formam uma espécie de campo. Sons mais proximos, sons mais distantes,
identificaveis ou ndo, compdem um grande ruido, uma sinfonia plural, sem significado, apenas a pulsacdo da vida

sobre o mundo, por todos os lados, e também nos sons da minha prépria respiracdo”. (margo 2008)

As motivacdes que agregam o0 som a este trabalho aproximam-te dwvui
algumas ideiaslo artista Bill Viola, quanto a importancia dampo auditivoem seu
trabalho. Viola afirma que, em determinado momento de sua trajet@escoberta de
guestdes ligadas ao som e a acustica criaram uma ponte partaites descobertas,
abrindo questbes que se encontravam fechadas: “O som apresentaristcas
impares, se comparado a imagem: faz curvas, atravessa spakedsentido
simultaneamente a 360 graus em torno do observador e pode até penetpar”d

Para este artista, o contetdo sonoro, a frequéncia ressonante guemaxistio espaco,

S VIOLA, 1994, p. 15.
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é o elo vital entre visivel e invisivel, entre o fenbmeno iotezi 0 mundo material
exterior: “Eu passei a pensar em gravar ‘campos’, ndo ‘pontos de(vistau comecei
a ver tudo como um ‘campo’, como uma instalat@ddesta forma, o som haveria
fornecido uma guia de abordagem dos espacos, envolvendo o corpo para alcancar
mente. Tal abordagem sensorial possui especial importadncia no pemsateste
artista, que considera muitos temas da expressao criativa heoranaquestbes que
ndo existem para serem ‘resolvidas’ (em uma operacdo mégala), mas sim
experimentadas e habitad3s

De forma concomitante, a nocao ampq tal como entendida por Viola, é foco
de interesse em meu trabalho, realizada na captura do som, pakbetaem questdo a
ideia de paisagem como um modelo de visdo do espaco, e sinalezasymr
incompletude. Talcampo se torna, no som apreendido, um indicativo do espaco
circundante ao ponto em que a fotografia se desenvolve, a rede deselagspaco da
captura, da transitoriedade do tempo. Esse conceito de campo diatoganogéo de
campo dos fenbmenake Merleau-Ponty, onde o espago s6 ganha existéncia enquanto

realidade relacional, a partir da articulacédo entre sujeito e o mundo.

O espaco ndo € um meio contextual (real e l6giobjeso qual as coisas
estdo colocadas, mas sim o meio pelo qual é pbssélisposicao das coisas.
No lugar de pensarmos o0 espago como uma espééierdem que todas as
coisas estariam imersas, devemos concebé-lo cqgoder universal de suas
conexdes®

Para a fenomenologia de Merleau-Ponty, é a percepcao do individuo qce edifi
o conhecimento do espaco entre interior/exterior, onde terminanwoimtiinterno e
aflora a amplitude do externo. As imagens do espaco projetariam, assa ordem
simbdlica do mundo.

Neste aspecto, a demanda pelo sentir € como um corpo de casse ¢e
sentidos),na presenca fisica questemunhao espaco. O corpo sensivel estd no
pressuposto de experiéncia do trabalho, tanto em sua instauracéo (ccorpai@tivo,

que caminha, olha, ouve, espera.. um feixe de funcbes, trancado de visao e

% |hidem.
7 |bidem, p. 21.
% MERLEAU-PONTY, 1994, p. 328.
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movimentd®) como também estard presente para que possa se dar SuEZpIEE

apresentacao do trabalho (o corpo onde os elementos de imagemse adioulam,

através dos sentidos tornam possivel sua experiéncia).
Visivel e mdvel, meu corpo consta-se entre as spésama delas, esta preso
no tecido do mundo, e sua coesdo é a de uma ddésa.dado que se vé e
gue se move, ele mantém as coisas em circulo @dery elas séo um anexo
ou um prolongamento dele mesmo, estdo incrustadasua carne, fazem
parte de sua definicdo plena, e o mundo é feitesiofo mesmo do corpo.
Essas inversdes, essas antinomias sdo maneirazedguk a visao é tomada

ou se faz do meio das coisas, la onde persistey eoagua-mae no cristal, a
indivisdo do senciente e do sentffo

Num pensamento onde olhar e corpo se encontram, Merleau-Ponty equende
0 pintor pinta (e pensa) com todo seu corpo, num trancado de visdo e movimento, que
restitui ao visivel um olhar transpassado pelo mtfid®e forma similar, escreve
Clarice Lispector, em Agua Viva, nas palavras da personagemaArige] escrevo-te
com 0 COorpo inteiro, eu corpo a corpo comigo mesma. [...] E se aqui tenlisagtie
palavras, elas tem que fazer um sentido quase que sé coOrporse Nampreende
musica: ouve-se. Ouve-me, entdo, com teu corpo int&iro”

A escritora repercute 0 mundo de modo que este ndo mais consistialyo
exterior, independente, mas sim naquilo que ganha existéncia a pactrpdoe do
pensamento. Como escreve Merleau-P8nty]...] ser uma consciéncia, ou, antssr
uma experiénciag comunicar interiormente com o mundo, com 0 COrpo e com 0S
outros, ser com eles em lugar de estar ao lado deles”. Nessuposto, as criacbes
constroem a experiéncia a medida de sua propria realizagao,a partir de um mundo
pré-existente e exterior.

Os sentidos atuam em meus espagos de trabalho como a espécie de
monitoramento referida anteriormente, abrangendo o espaco circundantea &omo

% Cf. MERLEAU-PONTY, 2004, p. 16.

19 |bidem, p. 17.

91 Em O olho e o espirito: a divida de CézanMerleau-Ponty (2004, p. 12) comenta o trabalhtatle
artista para tratar dos fendbmenos da percepcaeéatda visdo e da arte. Para o filésofo, Cézanoe na
pinta as ‘coisas’ em si, mas sim 0 movimento sepgieepcdo em relacdo a elas. Uma analogia poderia
ser estabelecida entre a pintura e outras lingsagenais. Conforme ja tratado aqui, o procedimento
fotografico envolve todo o corpo de seu instauradrexperiéncia de realizacdo de suas imagens.
Ibidem.

12| ISPECTOR, 1993. p. 14-15.

103 MERLEAU-PONTY, 1994, p. 142.

90



€ habitado ou néo, as transformacfes atmosféricas, em um olliartessionado entre

0 proximo e o distante, entre o breve e o prolongado, entre os fluxatade eiaqueles

da natureza. Monitorar significa “acompanhar, geralmente por meinstt@mentos
técnicos, monitores®. Aqui, contudo, o monitoramento é de sentidos, a percepcao
voltada a acdo de captura, como quem procura o lugar certo, 0 momeatolakr
como em Serré%:

Aprendemos desde a primeira infancia que a ciépoite tornar visivel o
invisivel. E de fato, a carta maritima faz sobressa profundezas, indica a
distancia o rochedo escondido pelo nevoeiro.@s.Jnstrumentos indicam o
lado, desenham o fundo do mar, calculam com rigan ponto
automaticamente. [...] Aprendemos desde a prinigidacia que os sentidos
enganam. Nao dizem os sentidos de quem.

Em meio a deambulacdo, os sentidos determinam um local e um rmoment
qualquer para obtencio de imagens e sons. E o ponto onde cessa a cantioimaga e
a acdo de fotografar/gravar, o intervalo e a espera. Ancoro odaifpéa maleta, meco a
luz (ou o tempo), posiciono a camera, preparo o gravador. Neste ponto, o
monitoramento comecara a se dar também por aparelhos, fotdmetrdpgravaesmo
a camera.

Fig. 46 - Imagem de registro das a¢des de trabalho — Porto Alegre (foto: Gustavo Diehl)

194 FERREIRA, 2008, p. 342.
1% SERRES, 2001, p. 257-258.
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Fig 47 - Imagem de registro das a¢des de trabalho — Porto Alegre (foto: Gustavo Diehl)

2.6 Fixar-se num ponto: procedimento questabelece o ponto de captura

- ponto de vista e ponto de escuta: um ponto de observacédo, para olhosos ouvid

também. “No seu aparecer o poatwe um siléncio®®.

O ponto é o lugar de parada, de
parar, a pausa, onde termina a incursdo no espag¢o (a caminhada)e acraptura
(fotogréfica e sonora), onde me fixo e fixo o tripé da camergpddsos’ marcam uma
descontinuidade, o inicio de um intervalo no continuum. Cesso meu deslazament

um determinado ponto, paro em meio aos fluxos da cidade, ancoradeapgel®drar
permite observar melhor aquilo que € movente. “O ponto é ponte”, eddédie
Fervenz&’, um fim para um novo comeco: paro de percorrer o espaco para melhor
assistir o decorrer de uma duracdo, para que os dispositivos fixaampassihor

apreender ‘aquilo que passa’: o tempo, as transformac¢des e os movimentos do mundo.

1% FERVENZA, 1996, p. 134.
197 bidem, p. 129.
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Coloco a camera sobre o tripé, direciono-a. Nao enquadro — em minha camer
pinhole o visor é apenas uma heranca sem utilidade da camera acéomai um dia
ela foi, do esquema de funcionamento 6tico que foi desmanchado para toma-la
camera com controle de tempo manual. A quebra do costume de enquadrar pelo visor da
camera possibilita um desprendimento do corpo do operador e uma ateigaonpia
ao entorno, possibilitada pela liberacdo do olho da delimitacdo do geadeognsia
pela apreensdo do momento especifico do instantdneo convencional, aquele
determinado pelo botédo disparador automético).

Contudo, ainda que nao visualize através do aparelho, sei que obterei uma
imagem enquadrada, no suporte sensivel, pois apenas um fragmento qdadiiatm
120mm esta exposta no interior da camera, e apenas ali a inrageenregistrar, em
um recorte plano limitado por quatro lados. (Além disto, estabaletgronto de vista,
por si s0, ja ndo pressupde um enquadramento?). O ponto de vista da detgenna
a direcao, um corte de abrangéncia do espaco que ha de comporm,imegba de se
tornar...paisagem

Nas palavras de Cauquéfif “Pela janela é que me dou conta da paisagem. Ela
esta enquadrada pelos montantes de madeira que recortam dois falédsspao tecido
continuo do exterior. Aposto que ele € continuo, mas nao o vejo assiguin& o
pensamento desta autora, para constituir uma paisagem serigariecaslimitar um
fragmento — entdoapturo a paisagera medida que obtenho um quadro, fragmento de
uma vista a partir do ‘tecido continuo do exterior’.

O quadro da paisagem sera dado pelo corte espacial do dispositiagio e
fotograma, o qual apreende apenas um fragmento da totalidade, de amordo c
abrangéncia Optica da camera - a ‘vista da camera’ que, ptta ppésso parcialmente

7z

prever. “O quadro, em foto, € um horizonte dobrado em quatro que morde sua
cauda®.

Esta operacdo comeca nha imaginacdo de um quadro, no pressuposto de uma
vista, estabelecida para a camera. Nisso, interessa-meedsmtaor entre um espacgo
fisico, complexo, e o produto da elaboracéo espacial que se faagemimportador de

uma espacialidade distinta. Conforme Roche:

198 CAUQUELIN, 2007, p.136.
199 ROCHEapud DUBOIS, 1999, p. 206.
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[a questdo do visar, do enquadrar] deve-se fundangente a relacdo entre o
proprio espaco fotografico, sempre necessarianfenite, cercado, limitado, e um
espaco referencial no caso e por definicdo, coaplette infinito, ilimitado, sem
fronteiras e sem ponto de parada (ndo ha bord@umoeco horizonte, como se sabe,
s6 é horizonte por jamais poder ser atingfdd).

Para este autor, o fora-de-campo é a propria ideia de infilsitqual a finitude
espacial da imagem se opde radicalmente, e da qual procede pac&ubiessa
perspectiva, a composicado seria essencialmente um efeito dte rea@nda que este
nao seja deliberado, tal como ocorre neste trabalho.

Toda fotografia pressupde um ponto de vista. Mesmo com a mais abeadaent
lentes grande-angulares, existe a eleicdo de um angulo de caphagiaagde tenhamos
um ponto de vista em deslocamento, ou mais de um ponto de vista simuiadeo,
assim ele esta presente.

Vitor Burgin'!*

afirma que o sistema de significacdo da fotografia, tal cod# o
pintura classica, retrata ao mesmo tempo a canalkar do espectadpum objeto e
um sujeito que vé. O autor ressalta que os signos fotograficosrsdadbs dentro de
um aparato que é essencialmente o da camara obscura doifRentmsade forma que
qualquer objeto retratado estara de acordo com as leis da pfioggessnétrica que
implicam em um ‘ponto de vista’ Unico. Dando continuidade a este pensam
Burgin**? postula: “E a posicédo do ponto de vista, ocupado de fato pela cameré
concedida ao espectador”. O ponto de vista revela mais dalgoevistq revela,
sobretudo, unmodo de ver

Com minhapinhole sem visor, ndo enquadro, ndo pré-visualizo o resultado da
imagem. Contudo, se disponho a camera em angulo perpendicular ao solodmante
sua base o mais paralela ao chao possivel, é para manter @"quedpermite que o
horizonte desenhe-se de maneira estavel na imagem, para que anao peafa do
equilibrio que se relaciona com a referéncia de um observadpé.efiravés da linha
do horizonte, organizamos nossa percepcdo no espaco. E € justaneneassbd’
(céu acima, terra abaixo) que organiza os elementos esseseigisessuposto da

‘paisagem’.

10 hidem.
11 BURGIN, 2006.
112 |bidem, p. 394.
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Ainda para Burgih® o ponto de vista é ‘emoldurado’ pelo sistema de
representacdo, de forma a “organizar o mundo em uma coeréncia qbe lte falta”.

E é desta forma que a estrutura da representacao ligada affategoonto de vista e
engquadramento — estaria intimamente envolvida na reproducéao da ideologiajroom
‘enquadramento da mente’, que consiste em uma projecao, uma plemagiearia:
como uma investidura imaginaria do réalTal ideologia pode relacionar-se tanto a
atribuicdo do valor documental que € conferido as fotografias, aacrengmagem
como fiel reprodutora do real, como a influéncia que as imagens mxeot®e nossa
forma de ver o mundo. Uma ‘investidura imaginaria’ pode conferir peserdade a
imagem, como também envolver a visdo em uma organizacdo de equa/aérii
visto’, aos dominios do conhecido.

Os estudos de Anne Cauquelin versam sobre tais ‘investiduragni@esios
modos como percebemos a paisagem. Para esta autora, a nocaagempaisempre
um dado construido, que se relaciona com o lance de vistaneta'jdo olhar’, a partir
das referéncias que carregamos ocultas. O olhar é composto de dabitas, aquilo
que apreendemos e retemos por ser significativo de alguma magraibara nao
tenhamos necessariamente consciéncia disso. Assim, a paisageumante
enguadramento perceptual sobre um espaco, seria resultado de datersgsclilturais
gue contaminam (e constroem) nosso olhar, cujas referénciaaraspaafundamente
dobradas no interior de nossa cultura: “Aqui se trata, com a paisdgerma priori (a
forma simbodlica que filtra e emoldura nossas percep¢dedylossas referéncias para a
percepcdo da paisagem atuariam como buracos a serem preenchidogopdivras
de Cauquelitt® “a sombra da expectativa espera por preenchimento”. Assim, a
paisagem que é apreendida pela nossa visdo (paisagem-vistapisagem como
categoria da representacao (aquela dos clichés, das pinturasffasogartdes-postais)
estariam necessariamente imbricadas. Em um senso comungepaisaepresentacao
de paisagem seriam, portanto, equivalentes.

Contudo — e retomando este aspecto - a questdo da paisagem se propde na
instauracdo de meu trabalho sob certo tensionamento. Por algumagperzeisem

113 |bidem, p. 394.
4 bidem, p. 395.
15 CAUQUELIN, 2007, p. 152.
118 |bidem, p. 106.
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excluir a palavra ‘paisagem’ do titulo trabalho, optando por mantdita), em funcéo

de que tal questdo permanecesse em jogo. Meu corpo e o corpo da camera, nesta pratica,
dispbem-se ndo apenadiante da paisagem; estou, com meus instrumentos,
participandode seu tecido de relagdes, interagindo, alterando e sendo alterada por
Poder-se-ia dizer que a paisagem ndo é apenas personagem lhmw,trmias seu
cenario, habitando-o e sendo habitada por sua presenca e atuacédoa Pansagem

desta forma é coloca-la como um espaco circundante, ambientnquo’c- talvez nao

mais a paisagem do ponto de vista, mas a paisagem do ponto de escutajcefugator

de vibracbes que repercutem em meu corpo e inscrevem minha atuacdeue
contingente.

O ‘ponto de escuta’ dialoga com uma no¢éo de campo circundante como uma
espécie de espaco imaterial, onde as informacdes que reperout@rssa audicao nos
alcancam de todas as direcbes. O som da 0 senso do espaco cieguteammn
ambiente. Enquanto a visdo ‘enquadra’, o som € percebido 360 graus em torno do
corpo, nossa audicdo € pulverizada por diferentes fontes de emisséo ,sdaoras
diferentes direcdes, timbres, frequéncias, alturas, duracOesutasieamente, como
uma espécie de orquestra, uma textura, ou espessura sonora, formaramloporde
entorno, uma paisagem invisivel na qual estamos imersos. Um amiiéeatesoluta
impermanéncia, e de tofatesentificacdoalgo que nunca se repete, que acontece aqui-
agora.

Mas a paisagem do ponto de escuta ainda poderia se caractenmzar
paisager? Para Murrey Schefer, sim. Este compositor canadense desenvolveu o
conceito depaisagem sonora’, termo que pode se referir tanto ao ambiente sonoro de
espacos reais, como de constru¢des abstratas, como as compossgioais desde que
consideradas como um ambiente perceptivdUma paisagem sonora consiste de
eventos ouvidos e ndo de objetos vistis'conforme define o mesmo autor. Ela é
composta de sons fundamentais, sinais e marcas sonoras, cuja i2leeadé em

funcao de sua individualidade, quantidade ou preponderancia.

117 Na origem, $oundscape”Contudo, tal termo néo existe na lingua inglesagda sido um neologismo
inventado por Murrey Schefer (2001), a partir diaya landscape cujo significado é paisagem, vista
panoramica.

118 Cf. SCHEFER, 2001, p. 366.

119 |bidem, p. 24.
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Os estudos da paisagem sonora pesquisam a sononidEdégnando-a com
aspectos do ambiente, com as questbes ligadas a percepcdo aamlisirmapolismo
sonoro, a poluigdo sonora, entre outros. No que tange esta pesquisaaréaaldato
de que a paisagem sonora se constitui perceptualmente medianteerounés
auditiva®® de pessoa que atesta ou pode atestar o que ouve, ou ainda, de registros
fornecidos por instrumentos de gravacdo. Nesse pressuposto, a paisagemssonor
constitui em funcdo dponto de escutaa posi¢cao que o sujeito da percepg¢ao ocupa no
espaco e no tempo.

Em meu trabalho, estabelecer os pontos de captura em espaga@bents da
cidade dialoga com o desejo de ver e escutar mais longe, prabaruras para captar
0 espaco de forma mais ampla. Tal busca dialoga com algumas cag@Edede
Schefet?,, que relacionam o ambiente auditivo que vivemos nas cidades a qualidade de

nossa percepcao:

O ambiente silencioso da paisagem sonora [...] ip&rm ouvinte escutar
mais longe, a distancia, a exemplo dos exerci@ogishio a longa distancia
no campo. A cidade abrevia essa habilidade parad&é@ (e visdo) a
distancia, marcando uma das mais importantes madana historia da
percepcao.

Em suma, levantar tais questdes ligadas ao ponto de captura, fotograf
sonora, implica em refletir sobre como se da o posicionamento elto i relacdo a
paisagem. Neste trabalho, tal posicionamento envolve uma obserdegde da
paisagem(como instauradora de um ponto de vista), mas também enquanto presenca
atuantena paisagem(interagindo em seu campo com minha acédo de trabalho). Tal
duplo posicionamento assinala a juncédo entre dois aspectos da exgengna
sinalizada pela fotografia, a outra, que |he é complementar, lagsinaelo registro

Sonoro.

120 |bidem, p. 368.
21 |bidem, p 71.
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Fig. 48 - Imagem de registro das a¢des de trabalho — Pinhal/RS (foto: Denise Helfenstein)

2.7 Abrir o furo: inicio do intervalo deespera de atencéo a passagem do

tempo. A partir do momento em que delicadamente retiro com os deddago de fita
isolante que encobre o orificio frontal da camera, a luz a invadepesenche,
iluminando tenuamente seu interior. Sei que la dentro a projecamalémagem se
inicia, em um continuum, ela se conforma e se espalha, derramapelas@aredes da
camera obscura, tal como uma projecdo de cinema. Nisso, a€teavel’ € o oculto
fragmento de filme fotogréafico, anteparo que registra cada fluxo dessa projecéo.
Inicio da apreensdo material, da captura propriamente dita. €aptue, ou a
paisagem, como quem captura uma atmosfera, o campo luminoso, aspecte fugaz
imaterial do espaco, captado pouco a pouco enquanto o furo segue aben-seassa
segundos, os minutos. Neste tempo, poder-se-ia imaginar que tal adnsesterdensa
nas paredes da camera, e que dela a camera esta a retar ieterior, no filme, uma
espécie dextratq produto das oscilacdes (des)continuas que se sucedem airmvés |
Poder-se-ia dizer que a camera retém em seu interior urteaceisdensada’ - e nunca

‘congelada’, talvez seja este o ponto. Todo processo inicia-se nurhaabe tempo, e
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a imagem se inicia nessempo em abertdo furo, onde os instantes que passam sao
coletados pela camera, sucessivamente fixados sobre o filme.

Percebendo o procedimento fotografico como uma coleta dos fluxos da luz e
uma duracédo, pode-se estabelecer uma aproximacao com Bheatierg1975 — 2001)
de Hiroshi Sugimoto. Neste trabalho, o artista fotografa toda duracém diéne em
um mesmoframe em um mesmo fotograma. No interior de antigos cine-teatros,
Sugimoto abre o obturador de uma camera grande formato no inicio da puagecao
filme na grande tela, e s volta a fecha-la quando ele film@nar Assim, 0 mesmo
fotograma permanece em exposi¢ao por duas ou trés horas, sendo o tempagd® obt
da imagem igual ao da duracéo do filme cuja projecao ela registrou.

Como resultado, a fotografia revela apenas uma tela brilhantes éetalhes do
interior dos cine-teatros, que refletiram a luz da tela.sDltedo da apreenséo de todas
as imagens projetadas é o vazio luminoso. Sugimoto comenta: “Haimhoiitaacao e
nada permanece, 0 que € um conceito interessante. Como vocé nmastea o0 vazio?
Vocé tem algo enquadrado, mas nada permanece. Neste caso, otmredeambiente

de suporte para este vazio”

Fig. 49 - Hiroshi Sugimoto — imagem da série Theaters - Arcddia / Milan (1998)

122 Citag&o do artista, a respeito do trabdlheaters em depoimento realizado a William Klein. Cf.
KLEIN, 2005.
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Fig. 50 — Hiroshi Sugimoto - Imagem da série Theaters — Cinerama / Dome Hollywood (1993)

Telas vazias, cinemas vazios. Segundo o artista, as pessoatagam e® local
desaparecem na fotografia, onde apenas o que é imovel e reflatdebast se fixa ao
longo do tempo, tal como as poltronas e outros detalhes arquitetonicos. Contudo, a
questdo que prevalece neste trabalho, que se repete ao longe,d& a&ontracdo de
tempo expressa pelas telas luminosas, onde todas as imagermsnresultnenhuma
imagem significativa, além do vazio branco. Tais telas, brancas eaesso de
imagens, podem remeter & cegueira branc@densaio sobre a ceguelfd e ao
excesso de informacdes visuais dos tempos que vivenciamos, que nos envoire em
regime de desatencao, de certa cegueira perceptiva, tabpoesentado nos estudos de
Jonathan Crary*

Segundo este autor, a modernidade do capitalismo industrial tstaarado
uma crise continua da atencéo, onde a introdugdo ininterrupta de novos proga®s, no
fontes de estimulo e fluxos de informagdes teriam impulsionado ogegimatencao e

distracdo a novos limites e limiares, afetando assim “a capacidade hunsantzskeem

122 S ARAMAGO, 1995.
124 CRARY, 2001.
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meio & fragmentacdo e & atomizacdo de um campo cogffitivakssim ocorreriao
declinio do observador classico pontual ou ancorado, cada vez mais &ldgtiio
sujeito atento instavel, “um sujeito que ir4 se tornar o objetod#s tas industrias da
imagem e do espetéculo no século ¥X”

“Ver 0 espaco exige tempt”. E necessario tempo parar, para se relacionar,
paraperceber E fato que, atualmente, além da saturacéo de imagens e infosrsabde
a qual nos encontramos imersos, somos ‘pobres em tempo’. E talvemo pussa ser
dito sobre nossa percepcdo. H4 muita informacdo, e nada permaneceaficorao
Sugimoto, a proposito deheaters Nem tudo o0 que é visto se torna fendbmeno em nas,

ou seja, se tornexperiénciaTal como escreve Giorgio Agambéh

O dia-a-dia do homem contemporaneo nao contém auzaeque seja ainda
traduzivel em experiéncia: ndo a leitura do jort@al,rica em noticias do que
Ihe diz respeito a uma distancia insuperavel; ramimutos que passa preso
ao volante, em um engarrafamento; nao a viagenegides inferas nos
vagdes do metrd nem a manifestacdo que de repknfeeia a rua; ndo a
névoa dos lacrimogéneos que se dissipa lenta esteglificios do centro e
nem mesmo os sUbitos estampidos de pistola detsn@dio se sabe onde;
ndo a fila diante dos guichés de uma reparticém\osita ao pais de Cocanha
do supermercado nem 0s eternos momentos de mudaspuidade com
desconhecidos no elevador ou no 6nibus. O homenemodolta para casa
a noitinha extenuado por uma mixordia de eventdwertidos ou macantes,
banais ou insélitos, agradaveis ou atrozes —, tantte nenhum deles se
tornou experiéncia.

Nesta perspectiva, quando afirmo que todo meu processo de trajrabacem
uma abertura de tempo, refiro-me também a abertura para novapgdess, a entrega
ao fruir do tempo exigido pela pratica, a espera, a contemplacao.

Retomando a questdo especifica ao modo de inscricdo da temporakdiade,
como nas imagens déheaters de Sugimoto, a obtencdo fotografica que realizo capta

toda uma duracdo em um unico fotograma, tornando-a ‘contraida’ em conegpaco-

125 |bidem, p. 83

126 |bidem, p. 109.

127 SERRES, 2001, p. 244.

128 A\GAMBEN, 2005, p. 21-22.
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imagem. Enquanto no trabalho de Sugimoto esse tempo € dado por um acatdecime
especifico - o periodo de projecdo de um filme, em meus procadsneriempo de
exposicdo da fotografia € dado pela luz, pela luminosidade no lodatadmafia, e
neste caso, trata-se de algo que muda constantemente, redefinindtodo e
obtencdo no decorrer de sua propria realizacdo. Em meu trald@hbannenhum
acontecimento especial a registrar; apenas acompanho, através @odol fotbmetro,
as variacoes de incidéncia da luz ao longo do tempo. Desta, farfoe ‘absorve’ o
desdobrar de alguns acontecimentos - tal como pessoas, veiculomass agie
transitam, o movimento das aguas, a passagem das nuvens, as mudasgadGeEs
Contudo, a maior parte disto ndo se fixa precisamente na imagemazém do
movimento.

E assim, estabelece-se o papel da gravacdo sonora. Conforme eSeasndéa

trabalho:

“Prestar atencdo aos sons do nosso entorno, ruidi@ss préximos e mais distantes, essa vibracao
conjunta do mundo. mantém-nos no momento predent@;nos conscientes de nossa propria presenga
nele, da nossa respiragéo, nosso corpo como parteodpo do mundo. (...) Gravar os sons durante a

exposicao fotografica, a fim de articula-los em htborido de imagem e som, talvez possa acrescentar
alguns elementos do entorno da captacdo da imagemnegsa ndo ha de apresentar — parte de tudo
aquilo, referente aos espagos e a sua experiéneidentro disso, a dimenséo do tempo, especialiente

(marco 2009)

Ou seja: gravar para apontar para o0 tempo e para o espacgo, dsrensiee a
captura fotogréfica se desenvolve, mas que apenas ficam iagpli@itavar para tentar
capturar certatmosfera para atribuir a imagem uma atmosfera, coletada no ambiente

de sua captura.
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Fig. 51 - Imagem de registro das agdes de trabalho — Porto Alegre (foto: Gustavo Diehl)

Fig. 52 -Imagem de registro das a¢des de trabalho — Porto Alegre (foto: Denise Helfenstein)

2.8 Acionar o gravador: assim que abro o furo da camera, aperto o botdo que

inicia a captacdo do gravador, dando inicio a acédo de registro sorms®er Acionado,

0 gravador comeca a exibir em seu visor digital uma contagesegumdos, do tempo
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de gravacdo. Sendo que o furo da camera é aberto praticamente atemapmem
gue o gravador é acionado, tal contagem marca, portanto, o espaegabrir e fechar
da camera, ou seja, a duragdo cronoldgica da exposi¢ao fotagréafica

Em minha producdo o som é registrado para dar o sentido do tempo,pto tem
que corre, que ‘escorre’, sem comeco nem fim relevantes. A gaymetende atuar
como um registro do tempo real da captura, apresentando o paradoxm estoar do
tempo ‘que avanca’(representado no som), que se estende, e sua ctinieadéia’®,
sua fixagdo em uma imagem, estética pela acéo da luz.

Som é tempo, é transitoriedade. Se ndo ha um curso de tempo, nao Héaso
existe nada em sonografia que corresponda a impressao instantareedotpgrafia
consegue criat®’. A duragéo é um parametro elementar do som, fundamental para que
possamos percebé-lo.

A representacdo grafica do arquivo de audio que é fornecida pelo programa de
computador que utilizo apresenta, em diversas oscilacdes, umaeedpéxscrita com
dois sentidos, vertical e horizontal, construidas simultaneamenfeariir da
interpretacdo do conteddo do registro. Em tais graficos, enquanto adiatens a
frequéncia do som sédo dadas pela escrita em vertical, a dutacé@presentada
horizontalmente. Trata-se do pressuposto linear, cronoldgico, de desenntidvihee
tempo que envolve o registro sonoro neste trabalho, que atua como umardotia
forma de registrar o tempo da fotografia - um registro truncado, amdearcas se
sobrepdertt™.

—HH—

Fig. 53 — [8” - oito segundos]

129 Eshoco aqui uma relacdo com o pensamento de Heemyson, que compreende dois espacos
qualitativos contrarios, mas que se combinam. Endel®s o tempo avanca, no outro @lea. Sobre tal
espacajue dura Bergson afirma ser o tempo da consciéncia, o deztgrno que nao passa. Nisso, ha um
espago que avanga e outro que se contrai, um t@ueopassa e outro tempo que é eterno. (Cf.
PESSANHA, 1979).

130 SCHAFER, 2001, p. 23.

131 Tal como ocorre na imagef horas para pilosocereus brasiliengi8008), abordada no capitulo
anterior, cujo curso da temporalidade expositiggistrado sobre o fotograma, se torna visivel agaa
impresséao dos diferentes estagios do desabrochéordaum registro que se da de tal forma queseste
diferentes estagios se sobrepfem na mesma imagem.
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Nessa diferenca, nas formas distintas de registrar o tempo dodifdoentes
meios, pretende-se apontar para a duracdo que constitui a inpagara,temporalidade
envolvida na obtenc&o da fotografia. O som, enquanto registro tempegal| kvoca
um paradoxo entre o que ja foi duracdo percorrida, ativa na cordsiilécimagem, e
que se transformou em contracdo, em um amalgama temporal.

Além de capturar o som para realizar um apontamento a tempdealida
envolvida na geracdo da imagem, a gravacdo também é realizadsinpalear um
ambiente, a partir daquele em que a imagem foi obtida. Tais inféesmapnoras sao
obtidas como um monitoramento, um tipo de constatacdo. Tal como em Johif,Cage
gue compreendia a musica como um estado de atencdo e expeddorda Bata-se de
“descobrir meios de deixar 0os sons serem eles préprios, ao invés de veiculogipara teo
ou expressodes de sentimentos humanos”.

O som é fugaz, invisivel, impalpavel. Inapreensivel como a dam® o tempo.
Podemos grava-lo, mas nao reté-lo. O registro sonoro passara a sarttarfante de
emissao, diferente daquela que a antecede, apreendida pelo midecfaiaenente da
forma como ocorre a apreensao do fendmeno luminoso pela fotograjizaldubtemos

apenas a impressao, o registro.

Espero. EscutoO ouvido, caixa acustica - também ele uma espécie de camera
obscura, alcancada por sons que provém de todas as dire¢0es, inespezaacrent
Serre$®

Imovel, ao sol, na arquibancada, mergulhado napar@ncia amarela e azul,
aprendo lentamente que o dado sobrevém como a. geap&ito volatil,
leveza deslizante no ar limpido. (...) muitas vezessei em virar estatua,
fixa, na imobilidade e na espera. Escuto. O dadggatlocemente a minha
volta. Escuto. A orelha cresce nas dimensdes diteamb, pavilhdo de
marmore. O ouvido encosta na terra, num eixo \aytigue tenta ouvir a
harmonia do mundo. Aguarda os passaros que vérardo.v

132 CAGE, 1973, p. 10.
133 SERRES, 2005, p. 84.
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Fig. 54 - Imagem de registro das agdes de trabalho — Porto Alegre (foto: Gustavo Diehl)

2.9 Isperar: Uma vez fixados tripé, camera e gravador, coloco-os para

funcionar, enquanto tenho uma pausa. Em longas exposi¢cOes, estou parcialmente

liberada de meus instrumentos, o que me permite andar um pouco, conversar, observar o

vai-e-vem da paisagem. Monitoro a contagem do tempo, estou atenta\aowentos e

sons do entorno, mas sdo 0s instrumentos que estdo a realizao aeéacaptura’,

enguanto eu espero em pé€, sentada, ou andando ao redor da camerendviesigss é

comum a aproximacdo de transeuntes, perguntando o que estou fazendo ou que

aparelhos sédo aqueles, nossas conversas se integram sutiimente as gragaches de
Separar-se da ferramenta fotografica durante o tempo de obtemg&opsatica

um pouco incomum — geralmente permanece-se com a camera colaséoacomo

apéndice do olho, fixando o olhar pela janela do visor. Contudo, quando ja ndo ha mais

um enquadramento a ajustar, quando nao se pretende selecionar ura pretasb

para ‘congelar’ através de um botdo, € possivel certa independéreia parpo-

operador. Escreve Jochen Diettith

134 DIETRICH, 1998, p. 66.
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O tempo de exposi¢do da camara obscura obrigadgrédb a tom’ar conta
do fato que a formacédo da representacao é um pmcesise independente
do sujeito, do individuo, de si mesmo. Sim, foi eeem construiu a
maquina, abriu-a, escolheu o local, etc., mas maite a partir do momento
de tirar a fita que tapa o diafragma, fatégrafo encontra-se fora do
acontecimento. A maquina é que produz a imagem ffou,que nao: a
imagem penetra a maquina. [...] E o que é quedgfafo faz? Ele tem pausa.

Boa parte do anseio em aprofundar a reflexdo sobre este processmattete
as peculiaridades da fotografia por cAmeras obscuras teve inisés pesaisas, durante
o intervalo de exposicao, onde apenas assisto a acao fotograficaexcétaeam lado,
estou ‘fora do acontecimento’, enquanto registro da imagem, que acontece no interior da
camera. Mas por outro lado, compartilho da situacdo em que a f@egéaz, ou seja,
estou ‘dentro do acontecimento’ de forma mais ampla, vivenciando o tdegse
acontecimento dem modo mais consciente. Ainda, tal como ocorre na producdo do
artista Tiago Rivaldo, é possivel inscrever a propria presem@aagem. Rivaldo tira
proveito dessa pausa e afastamento, possibilitadopindlale para colocar-se diante
da camera, tomando parte da imagem, integrando-se a cena, com acfes de s&u cotidia

Quando surgiypinholeeu achei que tinha achado um modo de interfarg, q
eu ndo tinha porque mais estar atras da camera, esidr a frente. [...] Foi

ai que passei a entender que me cabia mais eatde dla camera do que
atrés dela, onde n&o ocorria acdo alguma. E aquelstio de que tudo que
acontece nesse tempo de espera entrar para alaiegperiéncia, a imagem
acaba tendo um tanto de memdria que para 0s aéAmsignifica, mas para
mim sim'®,

Trata-se, para Rivaldo, do comeco de uma outra relacdo com a fiatogmde
nao se estd mais a espera de um acontecimento exterior a vil@acissta, mas antes,
esta se funde & acdo de registro. “E o entrar no fluxo desgm’'t No trabalho
Subindnibug1998-2000), Tiago afirma a existéncia de certo paralelo, entag&ose a
acdo dapinhole onde, apds a abertura do furo, o processo acontece de maneira
independente, sem nenhuma acdo mecanica. De forma similar, Tiaga que o
tempo em que ele se encontra no 6nibus € um tempo de interiorizacdop onde

deslocamento acontece enquanto ele apenas espera, passivo, divagaumo][Se

135 Entrevista realizada com o artista Tiago Rivaler ANEXOS).
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colocar como ativo sem sef®. Trata-se do tempo do artista, de sua vivéncia, como
espaco compartilhado na imagem.

Diversas questbes passam a integrar a atividade de produdémagns a
medida que é concedido tempo e distancia ao sujeito operadogngas duracdes
expositivas dainhole Conforme Dietrich”: “A pausa é importante, porque impede a
atividade ou a desvia. [Pausas] sdo sintomas de uma atividadeide reestruturar a
consciéncia — isto é, da atividade de aprendizagem”. Assim, seguredauésr, a
situacdo de pausa e de observacao pode manifestar-se como nucleo alvidatke
reflexiva, contribuindo para o desenvolvimento de novos conhecimentos.

O corpo se encontra liberado durante o periodo da obtencdunpote para
apenas integrar o espago, para se sentir presente, testemunhandoessoproc
contemplando o que acontece no entorno ou interagindo com os elementos @ue esta
presentes - pessoas, fatos e os proprios equipamentos em atividadea Derma,
estabelece-se, assim, wampo de contagientre instaurador, sua pratica e ambiéncia,
inscritos no processo de criacdo através de mutuas trocas -twucdenpartilhamento.
Nem o ambiente € apenas uma paisagem ‘exterior’, como uniccanser ilustrado,
nem o instaurador € apenas um observador isento da cena a qual tagigwaico as
ferramentas sdo pretensamente ocultas, mas séo todos entgsadeparticipantes da
constituicdo do trabalho. A paisagem ndo é o tema que esta diaaitista e seus
instrumentos, porquanto compartiham da mesma interacdo de tempoag,esp
animando-a e alterando-a.

Tal fato se apresenta nos registros que compdem meu trabalbonadesultil,
através de alguns detalhes. Em diversos audios constam ruidos galagaoni dos
materiais, da maleta, do fotdmetro, do caderno de anota¢cdes. Owasodadas gotas
sobre o guarda-chuva, eventuais conversas captadas, diversos sons prodwzides pel
corpo, em um repouso ao qual a inquietacao resiste.

Assim, o foco da acdo de captura ndo se encontra apenas a fredimeata
fotogréfica, como um motivo ou pano-de-fundo, tampouco tal acdoamrfancaaa
paisagem, como nas propostas situ ou de land art A captura envolve

simultaneamente uma atencdo aos seus instrumentos, procedimentss e

136 |bidem.
13" DIETRICH, 1998, p. 66.
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acontecimentos do entorno tanto quanto aquilo que acomieacdée da camera
fotografica - fato que Ihe confere uma posicao central. O pont@tathedo para se
pensar o tempo encontra-se, sobretudo, na acéo instauradora — ontEbsfecekas as
conexdes entre o exterior, 0 sujeito e a producéo dos registros.

Enquanto espero, o gravador e a camera atuam de forma independente,
autdbnoma. Para Dietri€f nesta relacao que se estabelece com a maquina, a percepcao
do tempo ganha importancia, como uma espera que se torna vivéramaba
incorporada a producao da imagem.

Abre-se a maquina e é necessario esperar 10/15awiou até uma hora. Tudo o que
tens a fazer é esperar e olhar. [...] E é poskwgrar de tudo o que ocorre durante

este tempo. Dez minutos € muito tempo. Tudo o goer® durante este tempo entra
no nivel da experiéncia: o suor, o frio, as cora®rudo passa a pensar o0 tempo.

Retomo a questédo da temporalidade da camera obscura: o tempo do rfiaro abe
da pulsagdo, um tempo que se faz em proje¢do continua, no tempo-ltragessa o
furo-passagem. Estabeleco, mais uma vez, a analogia com as ampuileetas
estreitamento, lugar de articulacdo entre o tempo que ja passemeamdue esta por
passar.

A propésito da relagdo da fotografia instantdnea com o tempo, escreve
Dubois™* “O curso do tempo, sob forma de corrida (que é sempre contra o fempo)
continua a desenrolar seu fluxo [...] E eu o ignoro, alienado desse, tdegse tempo
que corre”. Na fotografia de longas duracfes, contudo, a percept@dseao passar
do tempo, a este tempo que corre, ininterruptamente - como pA@eede rio, no qual
ndo se pode entrar duas véZes A camera captura seu fluxo, condensando luz em
imagem, como se condensam as goticulas de vapor nas paredes &® alestitador,
formando, assim, uma espécie de extrato.

A sobreposicao de fluxos de luz sobre o negativo, ao longo do tempo expositivo,
faz pensar em espessura — uma espessura sem acumulo des réisidas, sem

deposicao de matéria, apenas um acumulo de marcas da luzicepbiatempo. Se no

%8 DIETRICH apud LENZI; TESSLER, 1998, p. 76 a 77.

139 DUBOIS, 1999, p. 163.

140 Estabeleco aqui referéncia ao Fragmento 91 decliterde Efeso “N&o se pode tomar banho duas
vezes no mesmo rio”. HERACLITO apud SOUZA, 199631-116.
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tempo os acontecimentos se desdobram, na fotografia, inversameméolsmm, na
imagem que contrai e aglutina. As transicfes sdo projetadas aopelicula, mas
fixam-se apenas enquanto um saldo, tal como ocorre nas telas dégups cinemas
de Sugimoto. Os movimentos do rio, das nuvens, as mudancas atmosfédoas, t
registrado; contudo, o que permanece visivel na fotografia € umaeguanto mais
rapido o movimento, menos fixado no filme ele serd; quanto m&is éemovimento,
maior o tempo de impressdo no filme, e mais visivel ele serdorfeata-se de uma
espécie de visdo que se cria através da fotografia, que é construidadatitandso.
No livro A descoberta da lentidd@ personagem de Sten Nadonly narra seu

interesse na paisagem como um lugar onde o tempo se sobrepde,cumdeda da

histéria se sedimenta:

H& menos de trés milhas daqui, inglés contra inglésinda hoje seus 0ssos
vém a flor da terra quando se ara no campo de bynceresceram ali flores
diferentes de qualquer outro lugar. Isso é o quealiger, senhor Franklin,
esse sentimento! Saber o que aconteceu no cosesédalos a uma mancha
de terra. Isso alarga o olhar e a pessoa ifiteira

7

Tal obra literaria é citad¥ como referéncia pelo artista alemdo Michael
Wesely, cuja producao fotografica constitui-se através do registoongi duracdo. Sua
trajetdria consiste em investigacdes sobre o tempo distendidtogoafico, ou melhor:
sobre os fendmenos atrelados a passagem do tempo neste modo dirScaitista
dilata os tempos de exposicado de suas obtencdes em horas, diaguases tempo
em que os acontecimentos vao deixando sua marca sobre a chapa darsivalsédo
fotografica.

Interessado inicialmente na captacéo de situagOes que ocdmaltaseamente,
Wesely acaba por desenvolver um sistema extremamente lento ngdobitogréfica,
onde longos fluxos de acontecimentos no tempo se fixam em uma Unicagagnima
Gnica imagem-resumo. “Eu estava investigando este aspecto daffatqgeaninguém

achava que tinha algum sentido [...] quando passei a compreender 0 tegRPOIEA0

1“INADONLY, 1989, p. 139.
142 Conforme entrevista dada pelo artista a Sarah bfeson Meister. Cf. MEISTER, 2004, p. 23.
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como um elemento substancial, que pode ser carregado de conteld@ aetesta em
entrevista a Sarah Hermanson Meiéter

No trabalhoPotsdamer Plat£1997-1999), exibido na 2Bienal de Arte de S&o
Paulo em 2002, Wesely inscreve boa parte do processo de reconstrigg@ostagraca
de Berlim em uma série de fotografias em grande formato, qgaroha ter trés anos
de obteng&do. As imagens sdo como aberturas de visualidade pargoasritas
transformacdes urbanas que vinham ocorrendo na Alemanha do final d@ aapds
a unificacdo do Estado e a confirmacéo desta cidade como sué Edpsalescrevem
uma grande quantidade de detalhes, mas o fazem de forma embaralhesfayssa,
apresentando cenarios e construgdes ‘fantasmaticas’, constivessem inacabadas.
Ocorre que tais fotografias plasmam a duracdo de um processo,sewmné&ssultado
final, refletindo assim a extensao das transformacgdes que serautewEuele espaco
em dado prolongamento de tempo. O trabalho apresenta transicoesmae gue

somente um modo de inscri¢do lento podeaiaa ver

Fig. 55 - Michael Wesely, Potsdamer Platz, 1997-1999

143 bidem.
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Fig. 56 - Michael Wesely, Potsdamer Platz, 1997-1999

Fig. 57 - Michael Wesely, Potsdamer Platz, 1997-1999
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A partir de uma pesquisa realizada sobr&®asdamer Platzo arquiteto e
urbanista Paulo Tavares faz relevantes consideracfes sobferidorérabalho de
Wesely*:

E como se assistissemos a um longo filme conderesadapenas um frame;
uma sucessdo de eventos amalgamados em simul@dmdidd como se
diferentes tempos fossem reunidos para compor onmespaco. [...] Se a
fotografia ordinariamente dirigiu-se a visdo intdmea que a maquina nos
permite retirar do constante fluxo da mudancaptssfde Wesely ‘invertem
o sistema’, e parecem dizer mais respeito ao tdonara, a mudanca, do que
ao instante.

Utilizando uma potencialidade fotografica que antes era entendida uma
limitacdo técnica, o artista traz, nas longas duracdes, Uag@aoecom a passagem do
tempo, imprimindo o fluxo da temporalidade a imagem fixa da fotografiassin
propde, através desta, um olhar distinto, uma quebra com a viséoaetiltreta-se,
antes, de uma visasimultanea que expande o campo do visivel, propondo novas
percepcdes sobre os efeitos da passagem do tempo em um lugar especifico.

Tal proposicdo de visualidade simultdnea emerge de um contexto dacamida
sobre a percepcdo do tempo e da histéria, onde a visdo positivisgaga asoutras
possibilidades de entendimento, conforme WitHfaw

Com o avanco do século [XIX], verificamos que appi verdade tendeu a
ser considerada ndo mais como eterna e imutavel,corao dependente do
tempo. A atencd@o passou a se centrar mais no pmbEstorico que numa
ordem imutavel das coisas, eternamente valida. Hina® palavras, o
interesse se transferiu ‘da coisa acabada’ ao ggogenético, isto é, do ser
ao tornar-se. Ponto de vista que culmina na filasté Henri Bergson (1859
—1942), para quem a realidade Ultima ndo era neer aem o ser mudado,
mas o préprio processo continuo de mudanca, a ghamou dda durée

144 Os trechos referidos fazem parte do arigidade inacabada: as fotografias de longa-ex@sige
Michael Wesely Cf. TAVARES, 2009. Paulo Tavares desenvolveu sgpisa intituladaO discurso
urbano contemporéneo e o desenho da Paisagem: wmiocedos projetos para Potsdamer Platz, Berlim
junto a Universidade Estadual de Campinas, entranos de 2004 e 2005. A pesquisa integra uma
entrevista com Michael Wesely, realizada por telef@ampinas-Berlim em setembro de 2004.

5 WITHROW, 1993, p. 192.
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A obra de Michael Wesely pode ser tomada como um bom exemplo de
proposicoes que refletem sobre os modos de inscdgdoestados do mundem
imagens, sobre esta via de apresentacdo de uma percepcao ouidieiaim&e no uso
mais convencional da fotografia o tempo de exposi¢céo costuma ses apenguestao
técnica, este artista adota-o como uma questao conceitual aksgmb uma via para

abordar o ‘tomar forma’ das coisas através das imagens.

Descobri que, com uma base conceitual, a naturepasegnificado do
resultado visual muda. Fotografia para mim ndo lres@feitos visuais,
enquanto um produto atrativo. [...] Meu trabalhauréa reacdo sobre o
enorme volume de imagens existentes, instantang®sapenas perseguem
efeitos visuais. [...] A perspectiva da arte coeisignificou uma libertagéo
para mim dos efeitos visuais e de seu contingeatexdessos. Ha beleza,
mas é apenas um produto, secundario ao cofeito

Intervindo no aparato fotogréafico, Wesely parece ter passado a pansaegem
a partir do interior da cameraonde ocorre o fenbmeno de projecdo. Nisso, a fotografia
deixa de ser uma questdo de organizar elementos graficos num gpadsa a ser uma
operacao de sobreposicdo de tempos, em fluxos luminosos, sobre uma base sensivel - tal

como ocorre em minha producdo. Conforme relata Michael Wé&sely

A fotografia para mim € uma questdo de tridimersidade. E sobre a
camera, como ela funciona, e ndo sobre como osegetes graficos se
organizam no quadro bidimensional. Eu ndo apresst ido mundo da
fotografia, mas do mundo da escultura. A fotogrdéia escultores diz menos
sobre valores graficos, e mais sobre uma intuigdgedso de volume.

Em concomitéancia com esse pensamento, percebo que o envolvimento com a
l6gica das cameras obscuras reflete-se em minha producédoaplésim como o
conhecimento proporcionado no contato com seus fenémenos projetivos. Tuldd isso
determinante na formacdo de uma ideia de fotografia onde osefaitoz e do tempo
podem ser pensados como uma espécie de espessura. Porquanto, erfiotogrhfas,

o resultado imagético elabora uma contracdo da duracdo expdaitigdgamando

fluxos da luz, de tempo e de acontecimentos num Unico quadro), a fotogrdéstisui

146 Conforme entrevista concedida pelo artista a Sdexmanson Meister. Cf. MEISTER, 2004, p. 22.
17 |bidem, p. 24.
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da pretensa transparéncia para, antes, se apresentar enquanmtaamndtstica e
ideoldgica, capaz de propor interrogacfes sobre modos de ver e dgansspaco e
tempo em imagens. Afinal, neste tipo de processo, ha certa quebas climensdes da
perspectiva.

Alexandre Santos aborda diversos exemplos de producdes artisti¢azeiuelso
de camera obscura (e dentre elas, a do artista Tiago Rivaldo, referéncia nesta
pesquisa) no artigo “Da cidade como resposta a cidade como perguntagrafia
como dispositivo de representacédo/apresentacdo do espaco tftbdPara o autor,
estariamos habituados a ver a paisagem através da perspenfgaentista, e a
compreender o tempo pela perspectiva histérica. A fotografigpipbole, contudo,
ofereceria um material de estranhamento, a medida que elabwaespécie de
“registro compacto da vida se esvaindo no tempo e no espaco em tragaforatravés
de uma Unica fotografid®, onde prevaleceria a nocdo de simultaneidade e de
espessura. Tal quebra de linearidade, segundo Santos, pode seayidizase pensar
guestdes atuais, ligadas ao entendimento multifacetado e plural dadealid

Para André Rouillé, novos usos e entendimentos da fotografia se cansofida
producéo artistica recent®a partir de uma transicdo, onde teriamos saido da era das
oposicoes do periodo modernista para entrar numa era das mestidageteatjvizacao
dos pontos de vistd. Trata-se de uma mudanca de sensibilidade que se reflete e, a
mesmo tempo, se redefine através da producdo de imagens.

Ainda segundo André Rouiff% o artista, ao trabalhar com a fotografia de
modo geral, dispbe de um material peculiar, passivel de gravatgiampressao, que
envolve a luz, as coisas, o0s estados e 0s eventos do muraddoaa quimicaonde as
imagens e 0 mundo cessariam de serem exteriores para sengtramneen. Os eventos
do mundo, segundo este autor, também compdem uma dimensao do matsrc, arti
na medida em que sdo materialmente necessarios para que unaifopmgsa existir.

Trata-se de unmodus operandiplastico e conceitual, que possibilita uma leitura da

18 SANTOS; SANTOS, 2004, p. 38-60.

19SANTOS, 2004, p. 51.

%0 Segundo o autor, tal fato se evidencia a partr atws 1990, mais especificamente. Cf. ROUILLE,
2008.

51 Ibidem

152 |pidem
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imagem nao enquanto degradacdo de um ‘real’ (exterior e pré-exjstaas como fato
em si, gue apresenta um modo especifico de inscricdo de dado fenémeno.

A questdo dos modos de inscricdo da fotografia conduz-nos as refsekbes
sua materialidade ou ontologia, analisados pelas teorias que a alaopdatin de seu
atributo indicial — seu carater de vestigio, um rastro fisicoiqaigiaborado pela acéo
da luz sobre o material sensivel durante o tempo de exposicdo fomghditcdagens
desenvolvidas por teéricos como Roland Barthes, Philippe Dubois éndoseauss
situam tal l6gica do indice fotografico, a partir da semiétiteipea, onde a fotografia
operaria sem a mediacao de processos de simbolizacdo, tal contora, p desenho
ou a esculturd>®

Tais abordagens foram fundamentais na compreensao da fotografeferenal
mais ampla, na referéncia a toda a gama de processosagtigie se estabelecem sob
uma légica indiciaria — a partir de uma quebra de vinculo comuagbds
representativas, onde tais praticas passam a ser pensadaefmem@iais ao proprio
processo de sua constituicdo. A fotografia, ou o produto artistissanEn a ser
compreendidos enquanto testemunhos do gesto que Ihes confere existéncia.

No caso do meu processo de trabalho, a légica do indice se encontra na
apreensdo material realizada a medida que a luz emitida @edogos exteriores
transforma-se em uma imagem no interior da camera, e msigem luminosa,
projetada sobre o negativbarca-o,ao passo em gue o altera quimicamente. Porquanto
tais eventos modificam-se, ao longo do tempo de exposicéo, repercut@mojpQéo
sobre o filme, e assim vai-se constituindo uma imagem que contémoilasos de
uma duracdo. A fotografia resultante, portanto, aponta para o0 processaade
constituicdo, que vai desde a construgdo da camera, que € responsaviglopeé
imagem construida, até a temporalidade envolvida em sua elabasaedoplha do
ponto de vista, etc. A imagem evidencia-se como produto destas escalhasacoes
que as promovem.

Contudo, a elaboracdo destas fotografias ndo se esgota nas légusas
aspecto indicial. Tais vestigios materiais expressam também conteddo de

transitoriedade, de um modo de ver o mundo e de recriar sentidos @oa\stho’ da

153 Cf. KRAUSS, 2002.
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pinhole acarretando em abordagens mais amplas. Tal como entende AndréRaillé
conceitualidade da fotografia ndo pode se resumir ao aspectotiggoyekescolado de
outros atributos e significados. Para este autor, as tesexiabsis relacionam as
imagens a preexisténcia das coisas, a um objeto real que estanadeterminado
momento, e do qual a imagem, passivamente, s registraria o ozegligndo-se
apenas ao aspecto de funcionamento do dispositivo, ou ao efeito de régestotuir-
se-iam assim as singularidades das obras e dos contextos dedig@rda analise.
Para Rouillé®® uma tal imagem fotogréfica ndo é uma simples impressaois@sc
materiais, mas sim a atualizacdo de uma relacéo fétgfanaterial) com um estado

de coisa (material), a passagem de um infinito-virtual para um finitb-atua

A extensdo do real excede as coisas e 0s corpegamais se inserem na
imagem sem estarem ligados aos incorporais (praserftuxos, afetos,
sensacgodes, intensidades, etc). Indefectivelmegadds as coisas materiais (&
Terra), as imagens fotograficas captam igualmeagddrcas de um Cosmos
energético, informal e imaterial’.

Nesse pressuposto, a fotografia oscilaria entre 0 mundo das sudsstéaci
matéria, a quimica) e o universos dos fluxos (a complexidade do nuehftoyma mais
ampla). Neste pressuposto, a imagemnefgooduzo evento, ela antesexprime e tal
evento ndo existe fora da imagem que o traz a tona. A noc¢do de efasit a
fotografia da concepcéo da pura designacéao (de corpos, coisas e @stadisgs) para
associa-la, inseparavelmente, aquilo que exprime (eventos, semio$jvie no que
tange os “eventos incorporais ndo existentes — 0s eventos que sobrasgiceisas,
resultam de sua mescla, efetuam-se nas coisas, mas nao posssequalidades
fisicas, ndo sdo, como elas, substantiagu seja, a fotografia ndo é apenas traco, ndo
se vincula apenas a um objeto ausente, como a sombra de um mundo gxéeja €
parte do passado; acima de tudo, ela estabelece novas relac@es)ogoufato ou

evento em si, portador de expressao propria.

1% ROUILLE, 2009, p. 190.

135 Dubois (1999, p. 91) afirma que, por mais vincaldidicamente que esteja de seu referente - na
certeza que é assinalada pelo processo de contatfotografia permanece absolutamente separada
daqguele, marcando um efeito de abalo, de defasagem.

1% ROUILLE, 2009, p. 201. O autor faz referénciameho deMille plateaux de Deleuze e Guattari.

7 |bidem, p. 205.
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Encerrar a captura, armazenar

seus produtos e refazer seus gestos por novos caminhos. As acOabatte tr
continuam apés a apreensdo dos registros. E repetem seu ciclo eédinpeotos:
caminhar, fixar-se em um ponto, fotografar e gravar, interromperdaua repetir.
Para entdo, juntar.

Quando suponho que o tempo de exposicéo do filme ja é o suficiente, ou quando
anoitece e ja ndo ha mais luz, interrompo a acédo de captura tos@rgos: encerro a
gravacao de audio, e imediatamente, fecho o furo da camera. A ig&ermp audio se
d4 em um momento qualquer — ndo ha razao, orientada pela escatapmpacar a
gravar, e da mesma forma quanto ao encerramento da gravacao, jaeqgueoodd
audio é o tempo da fotografia, o tempo para a suficiente exposicédo do negativo a luz.

Ao tapar o furo da camera com o pequeno pedaco de fita isolamte, de
sensacao de “guardar”, como se nesse gesto a imagem fugaz&gue égerior da
camera fosse de fato apreendida. O que, de certa forma, realacamtece, sem
interrupcdo a luz ndo ha imagem fotografica. Ou seja, toda fotograaupbe um
corte temporal.

A paisagem se constitui (ou, como prefiro dizer metaforicam@éntapturada’)
pelo corte espacial do anteparo fotografico, em concomitancia conea@woporal do
abrir-e-fechar do furo. Assim, conforme Dubdisa questdo do corte incide sobre o
gesto que recai, ao mesmo tempo, sobre o fio da duracdo e o continuo deoeiens
imagem fotogréfica detém, fixa, imobiliza uma duragédo, bem coawoha, recorta
uma porcdo de extensdo, como uma fatia de espaco-tempo, subtraigdaade
continuidade dupla, de um duplo-infinitd realizado no mesmo movimento do ato
fotogréfico.

No fechar do furo dainhole cessa o fluxo do tempo que incide sobre o filme,
ao mesmo tempo em que a linha horizontal do ‘tempo que corrate¥rada na
gravacdo. Esta podera, contudo, ser iniciada novamente (voltar d) cesele o
comeco, na reproducdo do audio. J& a projecdo continua da luz no interioetsa sE&m

fez imagem fixa - a duragéo se tornou contracgéo, irreversivelmente.

%8 HUBOIS,1999, p. 163.
9 |bidem, p. 161.
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O corte € a linha diviséria entre o ‘foi’ e o ‘ser&’, delimda um passado (das
coisas e dos corpos, que desapareceram, as auséncias) e un{diutexento da
imagemj®°. Neste sentido, a imagem latente esta aberta em direcituam de seu
porvir (a imagem revelada, projetada, etc). Para Rouillé, na medidaemnetém uma
imagem, a captacao “desdobra o presente em duas dire¢cdes hetsratgsigaais uma
se precipita rumo ao futuro, e a outra cai no pass&do”

Ao realizar uma fotografia, interessa-me, é claro pseuir. Sei que desconheco
totalmente a imagem que acaba de se elaborar e que somertehexé-la depois de
alguns dias (néo raro, tempo maior que um més - visto que o éimé2 fotogramas e
que realizo apenas uma foto a cada incursdo). Aprecio a dis&moe 0 momento da
captacdo e aquele do encontro com a imagem, bem como o fator supyeets
encontro sempre traz consigo. Produzir uma imagempioinole € como fotografaas
cegas e na revelacdo as imagens surgem feito obras do acaso, segopdieaknte
daquilo que se imaginou reter. A imagem nao észannovamentanas antes uma nova
descoberta.

Uma vez que o filme é revelado, ele é entdo escaneadmterpraétacdo da
maquina o converte em informacdo numeérica, em uma imagem viresta Brma,
imagem e audio (arquivo virtual desde sua concepc¢ao) passam atdbarpda mesma
natureza de registro, sendo assim catalogados e arquivados para postejor arran

O processo de constituicdo das imagens se estende muito além do ato
fotogréfico, porquanto ele engloba a revelacao, a transposicao para ainoi e dali
por diante, nas configuracdes para ampliacdo ou para projecaosd Kdgeressuposto
do inacabavelatrelado a fotografia, enquanto processo matricial, tratado por FFancoi
Soulage¥? Para este autor, 0 negativo se compreende comegimderivado da acio
fotogréfica, que permanece como um coeficiente: trata-se deadutoirreversivela
partir do ato de sua constituicdo, no caso desta producédo, amalgamandaode fuma
duracdo na imagem resultante, conforme exposto. Além disto, 0 negatanxicula

como uma matriz, da qual poderdo ser gerados um numero ilimikadobgrodutos.

180 ROUILLE, 2009, p. 209.
161 |bidem, p.210.
162 Cf. SOULAGES, 2000.
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Assim, os restos, infinitos de possibilidades, compéem uma prarpass o futuro -
sao odevirda acdao, e porvir do trabalho do artista

Ao ‘guardar’ as fotografias que produzo a fim de gerar um arquivo, conto
voltar-me sobre estas imagens em uma nova etapa de trabalho, ondeseriiius
possam ser estabelecidos em funcdo daquilo que ele se tornou ao lorgmpdalé
producdo, na relacdo entre a singularidade dos elementos ecisrisdieas comuns, 0
apelo serial.

Guardo também as memorias da experiéncia em anotacdes sobrdemno.ca
onde constam alguns detalhes da captura de cada imagem e sonmherddta,local,
namero do fotograma, duracéo da exposicao, referéncia do arquivo de audio — tudo que
servira a catalogagdo, no arquivamento dos elementos. Estas anc@giesiteis
guando retomo os elementos catalogados mais tarde — e algunsasstidaintegrando
0 presente texto. Afinal, as reflexbes, neste trabalho experimeatalonstroem ao
longo do tempo de producado e das retomadas sobre 0s proprios passos, semare de
nova maneira.

Jacques Derrid& afirma que “a arquivagem ndo é nada mais que a exposicdo a
destruicdo”. Porque, segundo o autor, todo arquivo pressupde inscricdes,, marcas
impressdes que se somam a ele, de forma que um arquivo jardasEemoria em sua
experiéncia espontanea, viva e inter@@rarquivo é o lugar do desfalecimento originario
e estrutural dessa memdffa Desta forma, ao arquivarmos um material —
principalmente, no caso do arquivamento virtual que realizo a partinedyzdivos —
obtemos umaersdq ou como diria André Rouillé, um novo evento-imagem. O sentido
da experiéncia originaria do objeto € simbolicamente enterrado dimemsdo de
distanciamento, de onde s6 podera sair coutim.

De forma simbdlica, o arquivo dos documentos de processo — no caso deste
trabalho, um conjunto de negativos, arquivos de som, imagens digitalizadamedes
— dialoga com o estado de laténcia do filme fotografico. Phillip Btiaifirma que:

“(...) toda a foto, logo que é feita, envia para sempre seu objetonaodas Trevas.
Morto por ter sido visto. E mais tarde, quando a imagem reveladadima aparece

183 DERRIDA, 2001, p. 19.
164 | dem.
1% DUBOIS, 1999, p. 90.
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para vocé, o referente jA ha muito ndo existe mais. Nada aléemmaléembranca”.
Trata-se, aqui, do passado dos objetos e das auséncias, de dqrmuiiéda Contudo,
essas ‘trevas de distanciamento’ s&o o intervalo entre taldoassseu renasceomo
outro,no evento da imagem.

Desse modo, o arquivo pode representar o “reino das Trevas” de qDelliaia,
um reino de memoria e esquecimento. Retornar a este arquivo (atia nama série
ou proposicao) €, assim, revelar algo extraido do passado de maneir&ramerajo

suas marcas ao estado presente através de uma nova leitura.

Repito: Refaco o mesmo ritual de procedimentosrsigevezes. Repito para moldar um processo de
trabalho, para firma-lo. A repeticdo é parte essahdo aprendizado. Ela é necessaria para encantra

0s caminhos — a cada repeticdo se da um pequendgodesda préxima vez, posso refazer este desvio
propositalmente, ele se torna regra, num temporfieé absolutamente linear, que se desdobra feito

espiral

Pode-se dizer que este processo de trabalho tem sido de longa datagioo
ocorrem cada uma de suas etapas - demoradas, lentas. Erizeegpsémentar, errar,
repetir muitas vezes. Penso se, em minha pratica artistc@roéuro o conhecimento
através da continuidade, da repeticdo e do inacabamento, como ndonti@rno
Retornd®®.

Dubois®’ afirma que a compulsdo pela repeticdo é algo essencial ao ato
fotografico: “metralnemos em primeiro lugar, a selecdo vem depomitudo, neste
trabalho proponho-me a uma situacado bem diferente. Por permanegcemviéiitos em
espera, por elaborar anotacdes para cada imagem, por ter de e@mmam seu
respectivo audio apds a obtencéo, opto por realizar apenas uma fatpgrafiez — o
gue confere a cada imagem um valor especial para mim. Bsageasides fiz mais de
uma imagem, em sequéncia, na mesma ‘saida’. Elaborar apenamagean traz-me
uma consciéncia muito maior de todo processo que envolve o ato fotogsdfies:
(caminhar, escolher um ponto e fixar os materiais), durante (espevarpanhar, olhar
e escutar, anotar) e depois (voltar, revelar, baixar o &stata-lo, arquivar o conjunto
audio e imagem). E sempre um processo de paciéncia, de cuidadmegetigio —
porque segui estes mesmos passos muitas vezes, em horas do diasedépaco

16 E|IADE, 1993.
¥7DuUBOIS, 1999, p.162.
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diferentes, em dias ensolarados, ventosos, chuvosos, em bairros daddielahtes, e
mesmo em algumas viagens, a beira-mar e no campo.

Por essa razao, e porque 0s registros sdo elaborados um a zathe a
necessidade de repetir todo o ciclo de procedimentos em outrp®ulias lugares,
outras circunstancias. Para DubBisa repeticdo nos procedimentos fotogréficos se

relaciona a experiéncia singular que é subsidiaria a acao:

E a logica do ato: local, transitoria, singulartetpo todo refeita, a foto, em
seu principio, é da ordem do performativo — na g@epingliistica do termo
(quando dizer é fazer), bem como em seu significadtstico (a
‘performance’).

O carater performético do trabalho, as acbes que o subsidiam, seolda-
justamente ao decorrer da repeticdo dos procedimentos. Repitocparala séries,
para gerar arquivo. Para que minha pratica ganhe forca na consqiémei da através
da continuidade. Para experimentar, testar, verificar procedimpatasgerar desvios.
Repito porque meu ciclo de trabalho se realiza sempre na diferenca, tanto rémeigperi
de captura, quanto nos produtos obtidos - é tudo um tanto imprevisivel. © gpete
€ 0 mesmo programa de acoes.

Para Cattaff’, dentre os processos de repeticdo, ou de repeticdes, nas artes
plasticas, estdo os procedimentos que estabelecem sistengtaasntes, e ainda, 0s
processos cumulativos, em que os elementos se acrescentam unsogod@ut cComo
as seéries sistematicas ou assistematicas. Segundo est® aupensamento que se
desencadeia por meio de séries favorece a experimentacao e a investigacao.

Assim, pode-se considerar que meus procedimentos seguersistaraatica
recorrente,onde a experiéncia se repete orientada pelo mesmo tronco eement
repeticdo pretende gerar diferentes resultados, a medida que enddenca, j4 que
nunca se da da mesma maneira. Se 0s procedimentos, essenciakpetde)-se a

partir de uma mesma base para a experiéncia, as circunstimeipeensao fotografica

188 1dem.

189 Segundo definicdo desta autora: “Repeticdo, masigamente, repeticdes, nas artes plasticas, s&o
todos os processos que de alguma forma repetem exigéente no mundo das formas, e/ou os
procedimentos que estabelecem sistematicas retesrqune nao permitem quase variagdes e, ainda, 0s
processos cumulativos, em que 0s elementos secagtas) uns aos outros [...] as séries sistematicas
assistematicas constituem ainda uma outra modalidadepeticdo”. CATTANI, 2004, p.79.
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e sonora jamais se repetem, sendo sempre bastante diversgzetiBdo acarreta,
justamente, em revelar os desvios, a necessaria variacaocogueeconforme os dias, as
horas, os contextos, o tempo, mesmo tratando-se de paisagens deyoala terra e
céu. Tal como ocorre na sérigeascapesde Sugimoto. Cada imagem tem sua
singularidade, mas tomadas em conjunto, apreseatanefeito cumulativo, e todas
convergem para um conceito, para um entendimento aportado pela repeticao.

Além disto, pode-se considerar que este processoméilativg a medida que
pretende acumular arquivo, e aos poucos, vai gerando'&mesforme a disposicdo
de catalogacdo, organizacdo ou montagem (por tempo de exposicdo, por local de
obtencédo, pelas caracteristicas do audio, entre outros).

Tais recorréncias, repeticoes, bem como a acumulacao de arqussopdeEm o
infinito, 0 que ndo acaba, ou seja, 0 inacabavel, que nunca se esgotaasm su
possibilidades de uso e desdobramentos. De acordo com Sbijagem quem a
fotografia é a articulacdo do irreversivel e do inacabavelseelestabelece, portanto,

como “a arte dos possiveis”.

Caminhar, Fotografar, Gravar, Guardar, Repetir... Todo este conjunto de
procedimentos precede as acdes de articulagdo da poética, compbase® de seu
porvir, de seus eventos de juncdo — ou montagem. A partir dessa expeziélecseus
produtos, serdo colocadas dobradicas, articulacdes entre tempestelifeelementos
de naturezas diferentes, entre as acdes de captura e o ‘Outia’ peda qual o trabalho

se prop0e enquanto apresentacao.

170 André Rouillé (2009) distingue a série da colegisérie é produzida, na geracéo e na justapos&io

objetos; j& a colecéo é juntada, numa questdoaidhase de organizacdo de coisas existentes. ,Nisso

recorréncia é elemento fundador da série. Ambasupas uma tensdo entre a unidade e o infinito,
embora somente a colecdo se caracterize pelo desgjeantidade e culto ao singular.

"1 SOULAGES, 2005, p. 21.
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ApoOs o processamento do material da captura, a elaboracéo diocti@@inua
através dasacdes de montagemjuntar, unir, articular audios e fotografias.
Primeiramente realizada através da composicdo de conjuntosntagem/acfes de
juncao séo entdo direcionadas ao espectador, nas formas de apresentacabaldaiabal
como proposto n&xperiéncia # 1: passagem secretaxperiéncia # 2: Sala X%

Experiéncia # 3: conjunto Ipanema 1’ 39”.

Como juntar 4udios e fotografias, elemengopriori, de naturezas distintas, que
se dirigem a percepcao de maneiras diferentes, e que sendgmespor meio de
temporalidades desiguais?

O primeiro passo para tentar realizar essa juncéo foi equipésaglementos,
converter as fotografias em arquivos virtuais, tal como constamgistree Sonoros.
Assim, apds processa-las estcanney passo a dispor do conjunto de imagens
digitalizadas de um lado, e do conjunto de audios digitais de outro. DRiestte
interessa-me realizar uma proposicdo onde cada audio seja agutesaat mesmo
tempo em qusua respectiva imagem, para que ambos, em conjunto, sinalizem para a
acdo de captura, para a temporalidade nela envolvida, para sua pasagem
especifica.

O primeiro procedimento de juncdo € realizado no computador, unindo os
arquivos de imagem e de audio através de um programa de montagem audildvisua
partir desta montagem, obtenho uma peca virtual (ou arquivo de daakisnhte

simples. Ao ser inicializado, tal arquivo exibe a imagem nadel@zomputador ao
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mesmo tempo em que reproduz o respectivo audio. A imagem permanegeieadn
durante todo o periodo, até o final do tempo da gravacao.

Este primeiro modo de juncéo e exibicdo simultanea das fotografiagudio é
denominado porA Captura da Paisagem: conjuntés Refiro-me a cada peca ou
arquivo como ‘conjunto’ por se tratar de uma ligacédo de dois elements estes sédo
tomados em relacdo um ao outro.

Nesta acdo de montagem, ja comeco a dar forma as configurac@aballoot
como um audiovisual, um hibrido de imagem e som. Trata-se deabaht de
minucias, de acbes minimas, tal como utilizar o rectade no inicio e no fim da
exibicdo da imagem, na intencéo de aludir a acdo de exposicado doofihgeafico por
pinhole cuja luz penetra aos poucos, do centro em dire¢cdo as bordas. Nissbyide
se como ummontador fazedor de montagens que criam um novo acontecer, feito de

novas relacoes.

Effect:  |Cross Fade || 1500 = Length: | 53800 B Manags Colo

a 0001 00:00:06:000 00:00:07:000 00:00:08: 000 @ 00:00:08:000 00:00:10:000

i_Untitled-15_20x20.jpg

Photostage Slideshow Producer v 1,12 (¢} NCH Software

Fig. 58 - Imagem do processo de montagem dos conjuntos de imagem e audio em computador

As operacbes de montagem nesta producdo se realizam em duadasistnc
primeira, efetuada em programa de computador, elabora uma espkcrited®l arquivo de
conjuntos, podendo também encadea-los em séries ou seqiéncias para exibicdo audiovisual.

Ja em um segundo momento, trata-se do planejamento e execu¢do da mpnatagem
espaco expositivo, como uma instalagéo, considerando-se todos os @dequenatuarao

como suportes para veicular imagens e sons, bem como a preparagdo asebiente

172 0s conjuntos constam em DVD anexo a esta pesquisteindice de conjuntgem ANEXOS.
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voltado a apreensdo do trabalho. Toda essa producdo do espaco passa raaintegra
concepc¢do do trabalho, da forma como ele ganhard vida enquanto proposgtéa arti
partilhavel.

A fase de procedimentos de montagem envolve uma producdo cumulada em
arquivo, a fim de conferir-lhe novas conjecturas. Neste sentidopraéedimentos
dialogam com o campo dgads-producaptal como define Nicolas Bourriaud: “A poés-
producdo, termo técnico utilizado no mundo da televisdo, cinema e videgnadesi
conjunto de tratamentos dado a um material registrado: a montagemgsoirao de
outras fontes visuais ou sonoras, as legendas'’®tSegundo este autor, a pds-
producdo permite ao artista uma énfase a experimentacao e, @D heEspo, um
escape a postura interpretatifaOu seja, mais que definir significados, trata-se de uma
etapa que definasos modos de funcionamento para os elementos selecionados para
constituir o trabalho.

O trabalho de pds-producdo, ao incidir sobre os modos de apropriacdo e
circulacdo das imagens, relaciona-se com as préaticas quenna fotografia em um
campo ampliadd®, misturando-a a materiais e processos de outras ordens. Como
exemplo, temos as producdes que envolvem apropriacéo, insercao de textos pobus
novas possibilidades de veiculacdo para as imagens, entre outros. Segtimo A
Fatorellt’®, a expansdo do campo fotografico vem ocorrendo em decorréncia das
mutacdes de uma pratica que passa a incorporar procedimentos € m@i@Epa
complexas, onde o transito entre os suportes, as hibridacdes gemagdies realizam
uma moldagem dos meios face aos novos desafios da atualidade e aquouREROS

de subjetivagéo:

Se, em um primeiro momento, a fotografia enquaatmdlogia imagética
significou a irrupcdo de novos modelos de percepgda conseqiiente
expansdo do campo do visivel, a seguir a sucessaestilos e praticas
contemporéneas aos adventos das novas tecnologiaimagem na
modernidade e na atualidade criaram relacbes espacitemporais de tal
modo diferenciadas que nos induzem a pensar ndo madiotografia e em

13 BOURRIAUD, 2009b, p. 7.

" bidem, p. 96.

> Termo associado ao conceito dscultura em campo ampliadale Rosalind Krauss, onde a
organizagdo das obras ndo seriam ditadas pelag;6eadle um meio em particular, mas em relagdo as
operacdes logicas sobre um conjunto de termosraidfypara as quais poderia se utilizar qualquén e
fotografia, livros, linhas na parede, espelhos pwaria escultura. Cf. KRAUSS, 2003.

18 EATORELLLI, 2003, p. 12.
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sua esséncia, mas em fotografias, em uma pluralidad agenciamentos
espaciais, temporais ou maquinicos, em varios testrau camadas
sobrepostas que apresentam niveis diferenciadosnaiglexidad®’

Para Fatorellf® nas transformacées ocorridas no ambito da préatica fotografica
contemporanea, além das etapas e dos materiais que integrabulbotreriativo,
transformaram-se também as motivacées do fotografo e o conceitoadeEobrque
ocorre guando pensamos na fotografia ndo apenas como um objetivo finabswEes
e funcionamentos nos quais ela pode se engendrar.

Ainda segundo o autor, aspectos de descentramento, desconexao cone 0 aqui
agora e transito entre os suportes perfazem as operac@®e&s alag quais as imagens
virtualizam-sena contemporaneidade. Tal tendéncia a virtualizacdo voltarsseHiaa
aptiddao da imagem para viajar: entre diferentes temporalidadgscialidades e
suportes, em uma relacéo instavel e interminavel, onde os corgesipsficacdes de
um mesmo original se pulverizam — da mesma forma como ocom&ialopanorama
das redes virtuais de comunicacao.

Exemplo de producdo artistica precursora na utilizacdo da imageméafmagr
em seu pressuposto de virtualidade e em seu potencial para trarspoetatre
diferentes suportes e contextos pode ser apontado na producdo doeactrstasta
francés Alain Fleisher. Trabalhando entre a fotografia e dagéta este artista utiliza-
se de diversos dispositivos de projecdo para provocar sobreposit@Esimgem e
superficies diversas, tais como estruturas urbanas ou objeliogetrsionais. Fleisher
afirma que seu interesse na fotografia centra-se na possibiidgutejeta-la, “maneira
pela qual as imagens podem viajar, e assim, serem apresedistdates de sua
inscricéo de origent*®.

Tal como ocorre no trabalhBxhibition (1983), onde fotografias eroticas sao
projetadas a noite na parte externa de edificios, a inatada da projecdo luminosa
soma-se a superficie do espaco que lhe serve de anteparo, cmaadoistura entre

real e virtual tecnoldgico, que resulta em uma virtualizatgiobra como um tod%.

7 bidem, p. 17.

178 |bidem, p. 123.

"9 FLEISHER apud DUBOIS, 2003, p.34.
180 FATORELLI, 2003, p. 129-131.
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Tal como analisa Fatorelli, neste trabalho sobrepbem-se temgpagoe de naturezas
distintas: “[...] resultantes de um movimento simultdneo de pmjecée inscricdo,
estas imagens acrescentam-se ao real como outras reslichaie enigméticas e
provocantes, sempre de modo a instaurar um conflito entre privado@pakéstatico
e o dinamico, a castracdo e o0 desejo, ou entdo, para simplesmestnioro trivial

transfigurado em objeto fantasmatitt”

Fig. 59 - Alain Fleisher — Exhibition (1983)

Para Fatoreftf? as foto-instalacdes de Alain Fleischer inserem-se em uma
conjuntura onde “o conceito de virtual adquire sua dimensédo plena e as decdes
campo ampliado e de pés-fotografia tentam dar conta dos novos desafiteagdanf,
que frequentemente envolvem o artificio e a simulagéo. Instaceim@exas, lugar de
convergéncia de varios extratos temporais e espaciais, as ingggElesher estariam
em uma condi¢cdo de permanetrénsito, entre um suporte fotografico e um suporte-
objeto, entre a imagem Unica e a série, entre o0 instantanenagem instavel, entre a
ficcdo e a realidad® Estas passagens entre meios e sentidos refletiriam aéexjeer
atual doscyberespacos ou, como na definicdo de Fatorelli, a condicaviagem

contemporanea — que se realiza, sobretudo, na imobitfdade

181 |bidem, p.132.
182 |bidem, p. 126-127
183 |bidem, p. 132.
184 |bidem, p. 129.
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Ja em minha producéao, tal transito ou passagem da-se, em Ppratagia, na
transubstanciac&® do negativo & imagem numérica e, apés, nos desdobramentos de
uso dessa imagem, na relagdo que ela passa a estabelecesaone @om o0 espaco
expositivo. Enquanto a espessura, no trabalho de Fleisher, da-se na sdiweg@sic
imagem projetada em superficies e locais diversos, assiritang perdurada na
imagem de registro, em meu trabalho pretende-se provocar cersaueapatravés da
juncdo perceptiva entre imagem (estatica) e som (dinamico), quepréendidos

simultaneamente.

Fig. 60 - Imagem do conjunto Ipanema 1’ 58”

Observando os conjuntos montados, juncdes de som e imagem, procuro
estabelecer um paralelo entre aspectos das imagens e dos Beiasgsmo perceber

como estes diferentes aspectos acarretam em interacdes retiprocas

185 segundo Dubois (1999, p.22iansubstanciacd@onsiste na alquimia fotogréfica que faz luz virar
imagem, o trafego e a transferéncia que metamaafdse em cor, e que também trafega da imagem
latente a revelada, do negativo ao positivo (eragsor extensédo, de um negativo a um arquivo degjad

de uma imagem numérica a uma ampliagdo fotografeeam diapositivo a uma projecéo).

18 Nao pretendo aqui elaborar uma exaustiva descdedtes elementos, mas apenas apontar algumas
percepcdes que me pareceram relevantes na cayiiitles reflexdes desta pesquisa.
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As imagens possuem distor¢cdes, anamorfoses e obscurecimento das bordas,
efeitos causados pela camera de orificio. Com uma abrangéncpagde enaior que a
das lentes fotograficas normais, a camera capta um amplcspaicia e o ‘comprime’
na imagem. Por isso, a escuta pode fornecer a sensacdo de proxicuoaderto
elemento, tal como as aguas do rio, enquanto na imagem ele se eamgardérégemente
muito distante.

Quanto a cor, as imagens, por vezes, compdem-se de tons suaws eyjéas
tantas, de tons saturados, absolutamente irreais, produto daetaigiprpelscanner
elou de erros de reciprocidatiee, eventualmente, de vazamentos de luz. Tanto as
distorcbes como as marcas e alteracfes de cor nestas famwgaesentam-se como
eventos que rompem com o vinculo remissivo a refer@fcevidenciando-se como
produtos de um processo de transformacao especifico.

De outro lado, o audio propicia uma sensacédo de imersdo, como sentealm
estivéssemos presentes naquele ambiente sonoro. Parece uro regisb, que nos
coloca em sua propria posicéo de testemunho. Contudo, por vezes 0 ve@taeass
modo estranho, acusando a interface do microfone. E com frequénaiaib&le certa
presenca que age muito proxima ao gravador - tosses, breves convengadag@o de
materiais. Tais indicios podem denotar que ha alguém que acompanhizipapdat
acdo como operador dos instrumentos. Trata-se de evidéncias auditprasekso de
elaboracao, das acdes e dos agentes de construcao de tais registros.

Os sons inferem a diferentes estados das aguas do rio. Quands, ealrdguas
repercutem em mansas ondas na areia; quando agitadas, esbaaegera com forca
e em uma frequéncia mais constante. As imagens também pamadar diferentes
estados atmosféricos, mas de fato, trata-se das circunst@metdgidas nas obtencdes,
que ndo correspondem a realidade tal como presenciada por uma pesssta\Gui.
As fotografias elaboram uma realidade que sO existes nesjedros, que foram
submetidos a diversos meios e transformacgdes - da projecao rifor idtecamera ao

filme, do filme a quimica, do negativo revelado ao scanner.

187 0s filmes fotograficos em geral sdo desenvolvidasa 0 modo de funcionamento dos aparelhos
normais, ou seja, para exposicdes rapidas, insiasa Em obtengdes mais longas, tal como ocorte nes
pratica, € comum acontecerem erros de reciprocidadi® as interacdes entre luz e a quimica do filme
fornecem resultados anormais ou imprevisiveis ciaiso alteracées cromaticas.

188 A este respeito, vide anélises solbmagem organicaimagem cristal Cf. FATORELLI, 2003, p. 33.
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O timbre sonoro permite-nos, por vezes, identificar a origem da damssora,
em outras, trata-se apenas de eventos indecifraveis, ruidos éathasalou uma
vibracdo, tal como um pano de fundo. Ja nas imagens, os elementosvéigupat
vezes sao mais nitidos, por vezes difusos ou completamente abstfdglosas
imagens apresentam vestigios fantasmaticos de presenca humananaly raais a
maioria delas ndo contém sinais de presenca alguma. Contudo, em desses
conjuntos o audio revela evidéncias da presenca de vida que a imagéxondem
funcdo do movimento. E o caso do conjuonta Grossa 1’ 05! cujo audio traz
ruidos de garotos banhando-se no rio, embora a imagem ndo os apresenteri o
caso do conjuntdpanema O’ 56’ onde 0s sons insinuam a presenca de transeuntes,
enquanto a imagem da a ver apenas pegadas. A sensacao que obtemesaaver

estes conjuntos é que as pessoas estavam as costas da camera no momentaala obtenc

Fig. 61 - Imagem do conjunto Ipanema 56”
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Fig. 62 - Imagem do conjunto Ponta Grossa 1’ 05”

A parte disto, existe um conjunto que se diferencia de todos os dSuais.
montagem envolveu audios e fotografias tomados sobre um barranco, edraama
residencial pouco populosa do bairro Guaruja, em Porto Alegre. A pecagprede
estes registros tem a particularidade de conter dois confimtnsdio e imagem, unidos
em uma mesma montagem que os exibe em sequéncia.

Ocorre que tais registros (fotografia e gravacdo sonora) foramioshiiesta
forma, em seqiiéncia, uma tomada imediatamente apds a outra.shlagireto no furo
da camera, incorrendo em obtencdes breves, de uma duzia de segundos. Logo que
interrompi a gravacao e a exposicao fotografica do primeiro conjunt@i pakne e
repeti a operacdo. Como resultado, obtive duas imagens muito parecam a
diferenca que ha o deslocamento de um automoével da primeira pagurala, no

intervalo entre as obtencgdes.
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Figs. 63 e 64 - Conjunto-seqliéncia Guarujd 0’ 40”

Decidi monta-las desta maneira em fungdo da sensacdo qupr@tasam
unidas. Exibidas em sequéncia, elas causam certo ‘efeito-cinetrayés do
movimento que é sugerido na passagem de uma imagem para a outrae Tiatam
modo de inscricdo do tempo, por sucessao, tal como ocorre atravesifinesade
multiplicac@o dos instantes, nas séries fotograficas que semefeuma sequéncia de
acdes. Para Jacques Aunthtneste tipo de série, a percepcéo atua de uma forma
“nem continua, nem continuamente mével”, mas variando por intermitéaaasta de
distancias, de um intervalo jamais eliminavel. No intervaloeemtna e outra imagem
existe uma duracdo pressuposta, ou seja, € através da passageambasiedessa
descontinuidade entre cortes, que se depreende uma duragao.

Neste pressuposto, tal conjunto-sequéncia envolve um outro tipo de
temporalidade, além daquela pertinente a escuta de cada conjuntetieaiapaTal
sequéncia envolve uma duracdo pressuposta no ‘salto’ entre-dois, ndantatva as
duas imagens e entre as duas gravacdes sonoras, divididas pelalteogte, pelo
tempo de interrupgcédo. Ou seja, 0 primeiro conjunto é apresentado enurtagdo de
doze segundos, tempo em que um cédo late e um afiador de facasidogaita
caracteristica por duas vezes. Isto ocorre durante o tempo dgaubté&lém disto,

como as imagens apresentam o carro em posi¢coes diferentes,eppaEssmir a

189 AUMONT, 2004, p. 97-98.
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continuidade de seu deslocamento no intervalo entre uma obtencédo a. a @ia-se
do tempo envolvido no corte e na passagem da primeira obtencao a segunda.

O mesmo ocorre com 0s audios: pode-se escutar o som da adiist®acia, os
latidos do cachorro nas proximidades, o apito do afiador e o ronco do motor de um carro
em deslocamento. Estes dois ultimos elementos depreendem sauaiast@raves da
diminuicdo da intensidade do som, constatada do primeiro para o segurstim regi
sonoro. Tal variacdo de intensidade, e mesmo de dire¢do da fossommilo sinal
sonoro, sugere-nos que o0s elementos tenham percorrido certa distarciasettas
obtencdes.

Assim, neste conjunto-sequéncia encontra-se uma relacdo tedifenericiada
dos demais conjuntos, no envolvimento de um pressuposto de duracao presuddvel, da
por intermiténcia. Ainda que este nao fosse um foco investigativotossaho, acolhi-

0 como um desvio interessante, que poderia repercutir em novaseselac
desdobramentos.

Retomando uma analise mais geral do arquivo de conjuntos, algumascpesc
envolvidas na justaposicdo som-imagem se fazem relevantes. Asnsnagmpdem
paisagens naturais, aparentemente obtidas em lugares inabitadosntidgpanto, a
maior parte dos sons evoca proximidade ou mesmo imersao em um cambao.
Movimento de veiculos, vendedores ambulantes e outras atividades hatadoasm
uma paisagem sonora caracteristica a cidade, ainda que haj@&oaflcom sons da
natureza.

O som parece ser responsavel pela criacdo de uma atmasseraydo-nos em
uma espécie de envoltorio, repleto de desdobramentos intuitivos edisgkrsos que
se intercalam e se sobrepfem. Ha um ver prolongado de uma iroagdemsada, que
se une a uma escuta do escoar do tempo. A imagem néo da a ves detalfi@entos,
acontecimentos, mas € inevitavel imagina-los, por provocacdo da:esmsg de ondas,
transeuntes, chuva, vento, entre outros elementos sonoros que podem ser identificados

Eventualmente, algo parece se mexer na imageRossivelmente, trata-se de um
hébito perceptivo criado pelo cinema, onde costumamos ver as imagamnsederem

junto com o fluir do som. E fato que nas pecas audiovisuais 0s e$@itmsos

190 Essa sensacdo também me foi comunicada por quetsasas apds apreenséo do trabalho, por ocasiéo
das experiéncias abordadas no préximo subcapitulo.
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interagem com o0s visuais, alterando nossa percepcdo das imagemsa, oo gue
escutamos altera nosso olhar. Nesta producéo, a questdo recaenpistaobre os
efeitos perceptivos da apresentacdo de uma imagem fixa, dispostéagdo a fluidez
do tempo, que € proposto através do som. Ela se situa no paradoxo stdtE® € o
dindmico, a medida que elabora uma espécie de colagem virtual, grocesso de
soma perceptiva, que permite ancorar a obra em um espaco dentegéaséemporal,
podendo funcionar tanto no sentido de um realismo, como no sentido contrano, de
processo de afastamento da realidade.

Embora se esteja diante de uma imagem, sendo ela fixa, podessei@mue se
realize uma escuta sem viséo. Nisso, a imaginacdo é convocadajroarponte para o
invisivel.

Francois Soulages escreve que escutar sem ver € experimatgdcdiosferéncia
e de falta, onde os sentidos nos levariam “ao passado e ndo atepiedesioria e ndo
ao instante™’, & leveza, ao furtivo e ao ocasional - ao nosso imagirfafiogéo, ao
devir, em suma. Neste aspecto, chegariamos as questdes da ausémgastidoer da

representacdo. Conforme nosso dtitor

“Uma banda sonora, como uma foto, é primeiramenta gonfrontacdo a um
registro. Confrontacdo, pois o trabalho operado @danrevela que registrar é
primeiramente produzir 0 outro e ndo reencontraesMo; a auséncia néo é entao
0 gue ja passou, mas 0 que é experimentado”.

Em acordo com tal pensamento, € parte das intencdes desta producas que doi
eventos diferentes e incompletos aos sentidos somem-se eeafesss para que, nesta
soma — ou confrontagdo de diferencas — se crie um fato perceptivo novo.

De toda forma, a partir destas analises, pode-se afirmar aqure essignifica a
imagem. Possivelmente, o audio se perfaz em uma memdéria, nda dauehtéria, da
acdo de captacado e de registro (do indice, dos contatos fisisamrdiglidades entre
as coisas e a matéria fotogréfica), mas a memoria quealatar passado no presente,

que comunica sua subjetividade & nossa percepcdo. Segundo André"Roedlta

1 SOULAGES, 2005, p. 29.
92 Ibidem, p. 28.
19 ROUILLE, 2009, p. 222.
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memoria se comunica tanto nas acdes do operador diante das coisaptagdo
fotografica, quanto ao espectador diante da imagem. Trata-seeggiarautor, dos
dominios de um ‘passado em geral’, que habitamos e que nos habitaeqtermssas
acOes e nossas percepcbes. Um passado ndo-cronolégico, ndo sucessivancomo u
passado ‘que ndo passa’, que se atualiza no presente.

Tais passagens entre o tempo contraido e fixo da imagem e o fteimdo de
registro sonoro, entre a duragcdo comprimida expressa na imagera &xduracéo
expandida do som do ambiente da captura, pretendem colocar o espectachoiugar
de articulacdo de sentido.

No som, o tempo transcorre. Talvez se possa dizer que ele réscor
sucessivamente, ao longo da gravacgdo, como se o tempo condensado na imagem durante
a apreensao fotogréfica voltasse a se liquefazer, como se puoléssa correr. Como
se 0s movimentos contraidos na imagem, através do tempo do audio, pudetsem vol
se desenrolar, tal como as ondas do rio. Em analogia, temos o dgemgmassa no
escoar da areia, no centro da ampulheta, entre suas duas amidias. @@uando esta
duracdo que escoa, que corre em seu ritmo constante, finalizartaegika@so objeto
para comecar tudeovamente, a duracéo se repete, como um brinquedo de manipular o

tempo.

(Tal porcao de tempo poderia depreender, simulterege , 0 transitdrio e o infinito?)

Neste trabalho, o término da gravacdo sonora € apenas 0 momento em que 0
instaurador parou de gravar — ndo existe o fim de uma acdo, o fechateenm
evento, algo como as palavras finais de um filme. Trata-se rdades de um intervalo
de tempo qualquer, sem comec¢o nem fim relevantes, apenas o ternpmela, o
tempo da luz se fazendo imagem em seu interior. Os minutosmassaluzindo-nos a
monotonia da cena, sem grandes acontecimentos, sem climax, serhodesfat um
ambiente sonoro que aponta para o continuo, para o infinito. Como wmuericorre

ininterruptamente.
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Fig. 65 - Imagem do conjunto Pinhal 2’ 08”

Tal como a passagem estreita entre as metades da ampulhepermite o
movimento da areia, articulando a parte que esta a passar gugighapassou, o tempo
dado pelo audio, atual, presente a medida que transcorre, articoldesepa passado
da obtencdo da imagem e da memodria daquele que escuta. O trabalho ganha vida através
dessas conjuncdes, entre suas paisagens sensivetsn@ume existéncia entre nossa
visdo e nossa escuta.

Tais conjunc¢des se elaboram feito um colocadaleradicas como um lugar
intermediario, um entre-dois articulavel, que fixa sem cimentara jsetn soldar,
mantendo-os em uma unido flexivel. Ao instalar tais dobradicas, sem@&ementos de
naturezas diferentes, estabelecendo uma passagem, que é ao tE@E@OUM

intervalo. Trata-se de uma ligacéo instavel e fragil.

Diante do trabalho, as pessoas relacionardo imagesom? Como essa ligagdo se dara para o
outro? O tempo do Audio serd relacionado ao tempolatencédo da imagem?

Da mesma forma que o estreitamento da ampulheta, a dobradigaejuao
mesmo tempo, mantém o movimento entre as partes que une - viséata atual e

virtual, percepcao imediata e a memoaria que habita o individutm® & dado por esta
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passagem. De forma similar, a articulacdo que se propde sem@pgio deste trabalho
coloca sua existéncia, enquanto obra, no tempo do olhar do espectador, ponto de

articulagéo de sentido.

Nas reflexdes elaboradas a partir da analise dos conjuntos, tcenpibsicao de
elaboradora (‘captadora’) dos registros para uma posicdo de askpactdesta
producdo. Nesta logica, todo o contexto de elaboracdo do trabalho, as intascoes
subjetividades envolvidas neste percurso exercem influéncia, emstond@ percepcao
e lembranca. André Rouiff¢ escreve que: “para o fotografo espectador-operador, o
presente de captacdo de suas imagens coexiste com o passado contendgoséie
advento, desde a captacdo até a aparicdo”. O que significa que pentescoes se
misturam as circunstancias que presidiram a realizagcéo do trabalho.

Mas e quanto a recepcao destes conjuntos por parte daqueles gubeEst
seu processo de elaboracdo? A relativa ilegibilidade e disfadmidas fotografias
serdo associadas ao procepsthole e as longas duracdes expositivas? O tempo e o
conteddo da escuta serdo relacionados as imagens? Como poderei gstapor
aproximacao para o espectador, dada a imaterialidade da naturema degistros?
Como propor tal juncédo para apresentacao do trabalho, para leva-lica?tbainda,
como propiciar um ambiente adequado a apreensdo das sutilezgstiyaseeSao
perguntas que orientam as a¢des de montagem para apresentacidalltm naespaco
expositivo.

Na medida em que se intenta propiciar uma espécie de interacéptpa de
som e imagem, que envolva o espectador em um jogo entre a fixideagam e a
fluidez do som, e onde a imaginagcdo possa atuar na complementacamtiitus,se
apresentar as imagens gwpjecdoe 0s sons por intermédio &tmes de ouvidéoram

1% ROUILLE, 2009, p.210.
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solucbes que se mostram adequadasrojecdo poderia atuar no sentido de envolver o
espectador numa espacialidade voltada a escala do corpo, além dedifusfio da
imagem no espaco, por si so, implicaria o observador numa experiéneiapz A
imagem projetada apresenta um movimento em potéficiminde a percepcao,
envolvida paralelamente na fruicdo dinamica da escuta, podeifeesutima sensacao
de mobilidade visual.

Além disto, na medida em que se pretende atribuir a articuEatgé® imagem e
audio ao espectador, faz-se necessario um ambiente que oiigetesdique a atencao
para aspectos visuais e sonoros. Nisso, a escuriddao que vialpliagcdo da imagem
se faz propicia também a um envolvimento do individuo em uma &itude
agucamento dos sentidos, intensificando as percepg¢des. A salaéesoueanbiente de
superpercepcddal como escreve Dubofd

Ao mesmo tempo, 0 espaco de apresentacdo dialogaria com aqudémata c
obscura, um espaco de imagens, onde elas podem ser projetadasdatrazEsNa
projecédo, a luz invade o espaco escuro, tal como no interior da cpmbode a
imagem formando-se no fluxo continuo, durante um periodo de tempo. Destaa®rma,
configuracbes de apresentacdo poderiam, outra vez, aludir a ummteleseatral na
captura dos registros, a fotografia que se da na projecédo prolongada sidorieizo
suporte.

Em sentido similar, o fone de ouvido é pensado na intencdo de prawnea
imersédo do espectador no ambiente de escuta. Assim, 0 ambiapresentacdo visa
orientar e intensificar a atencdo do visitante para aspesiogs e sonoros sutis, tais
como ruidos mais proximos ou distantes.

Tal ambiente poderia ser uma espécie de tenda, uma cabine ou qualquer
obscurecida, desde que devidamente isolada, reservada e ventiladesehtapé® do
trabalho ndo depende dos espacos expositivos tradicionais da arte, coeng ows
galerias, podendo ser montado em uma sala qualquer, em uma escgagdion
publico, uma biblioteca, um local de passagem. Basta que se posstuicamst

ambiente escuro e reservado, que possibilite a projecdo de imagem®leservacao

195 Ao contrério da imagem ampliada em papel fotogaafijue se apresenta efetivamente estatica, fixada
no plano bidimensional.
1% DUBOIS, 2004, p. 255.
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tranquila, sem interferéncias externas - como uma pequenaesalaetina; contudo,
onde os visitantes possam entrar, circular, permanecer e sair, a seu ptépido cri

A proposito, tais configuragdes voltadas para o espago expositiogaiia com
diversos elementos relacionados ao cinema: montagem audiovisualprpsjetala
escura. O cinema integra meu imaginario de forma muito forte,qiaopode ter
influenciado nas opc¢des de configuracdo deste trabalho. Nos testes dgamorat sala
escura iluminada apenas pelo projetor trouxe-me recordagdes dentemthe cinema
que freqlentei na infancia, em uma época que meu pai havia abedmama no
interior do estado, onde, por vezes, eu tinha a oportunidade de assiitineade
dentro da sala de projecdo. Era como estar do lado de dentro dos ttequégica,
onde estdo expostos seus segredos, onde a magia é manipulada, constvélaetr
instrumentos e artificios.

Segundo Dubofs’, os procedimentos artisticos tém realizado imbricacées entre
cinema e artes plasticas em uma amplitude cada vez videmnie, sobretudo desde os
anos 1980. Através da utilizacdo de materiais e recursos filmaoobras ou nas
formas de apresentacao, a arte se inspiraria e mesmontanvdormas ou efeitos de
apresentacao cinematograficos, tais comoop, os fones de ouvido e a duracdo da
projecdo. Nesta perspectiva, para o autor, as relacdes emmnagesns no espaco do
museu passam a ser descritas em termos de montagemccde, de seqiiénctd® o
visitante é assimilado ao espectador, o espaco da instalacdcevaltaituacoes de
imersdo, o percurso € pensado como encadeamento de pontos de visfixa’ @a
imagem se torna frequentemente projecao.

Para testar diferentes ideias e possibilidades, realizamaky experiéncias de
montagem e apresentacdo do trabalho, em contextos diferentésa@ddilrepertorios
de conjuntos distintos. Nomeei tais eventos de “experiéncias” —spoisatam de
apresentacoes experimentais, realizadas para verificabipdasies, funcionamentos,
testar solucdes, ajustar detalhes. Nestas experimentacdéglegstauma espécie de
escuta do trabalho, procurando perceber o que ele traz e o qua s@Ei@ sua
veiculacdo. Trata-se de procurar perceber aspectos que nao havigregiskos, que

nao faziam parte de minhas intengcdes com relacdo ao trabalhaueaainda assim,

7 pUBOIS, 2003, p. 8.
198 para Dubois (2003, p. 8), tais termos s&o parterdeocabulrio caracteristico ao cinema.
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surgem como importancias. Como propde Bill \Vitlaé uma questdo de procurar
“deixar o trabalho ser o que ele quer ser, apesar daquilo que gostagisreds fosse”.
Pode-se dizer que seja uma forma de procurar reconhecer oeruefaitistict desta
producdo. A cada montagem realizada a idiaapresentacdo para o trabalho é
amadurecida, em um processo que eventualmente conta com o piorparte de

alguns visitantes destas experiéncias.

Experiéncia # 1. passagem secreta

A primeira montagem experimental do trabafkh&aptura da Paisageracorreu
em julho de 2009, dentro da discipliBapacos e formas de apresentacdo e concepcéao
da art¢®, ministrada por Hélio Fervenza. Na ocasi&o, o trabalho foi proposto como
uma projecao audiovisual, encadeando 13 conjuntos em uma sequéncia de 89 minut
de exposicdo. Uma pequena ante-sala do Instituto de Artes foi édawggureparada
para a ocasido, espaco que podia ser acessado pelos visitantes;olegas de
disciplina, através de uma escada-passagem conhecida como ‘passageta’, uma
via de comunicacao entre prédio principal e anexo.

No interior da sala obscurecida, uma tela de aproximadamente25nxetros,
afixada em uma das paredes, refletia a imagem projetada porquiparaento
multimidia, diante da qual também se encontrava uma cadeirafenende ouvido
conectado ao equipamento. As imagens projetavam-se uma a uma, por paeiodos
tempo que variavam de 8 segundos a 5 minutos, enquanto o respectiveraudio
reproduzido nos fones. Os visitantes-observadores, voluntarios da experiénc

acessavam a sala e ali permaneciam pelo tempo que lhes convinha.

19B|LL Viola, 1994, p.24.

20 Em sua famosa palestra de 1957, Duchamp tratelaigiio entre o processo de trabalho do artista e a
obra resultante, onde esta seria o produto darédifa entre a intencdo e sua realizacdo, uma nijzre
da qual o artista ndo esta ciente” (DUCHAMP, 198939). Desta forma, o artista ndo estaria deaplen
posse e dominio das intengBes de um trabalho, tasopmntrolaria tudo o que conflui na sua realiaaca

e na posterior relagdo entre publico e obra. Aspama Duchamp, a arte consiste de uma complexa e
imprevisivel equacgédo de atrasos, perdas e difeseqga se estendem por campos subjetivos questaarti
desconhece e ndo controla.

201 A disciplina é parte do Programa de P6s Graduag@rtes Visuais, no qual a presente pesquisa se
desenvolve.
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Fig. 66 - Imagem de registro da apresentagdo Experiéncia # 1: passagem secreta
Instituto de Artes - Porto Alegre (2009)

Nesta primeira acdo expositiva percebi que, para uma melhr@ensdo do
trabalho, a montagem deveria proporcionar uma experiéncia reservada e
individualizada, de acordo com o tempo de cada pessoa. Somente aisspussivel a
adequada imersdo no ambiente auditivo, sensorial, fora do tempo cotidiana, que
proposta requer. Isto ndo foi possivel na ocasiao, ja que toda turnmdaagusua vez
de experimentar os fones.

Tal experiéncia foi fundamental para perceber que a apresedtag@balho seria,
necessariamente, diferente dos modos mais tradicionais, onde pess@ms podem
observar a obra simultaneamente. Percebi que deveria constitombiente deA
Captura da Paisagenem detalhes e delicadezas, voltadas a acolher as pessoas e

proporcionar a melhor qualidade de experiéncia possivel em relacéo ao trabalho.

Experiéncia # 2: Sala X
Uma nova realizacéo expositiva AeCaptura da Paisagemesenvolveu-se entre
19 de outubro e 10 de novembro de 2009, na Sala X do Atelie¥jvne Centro

Municipal de Cultura de Porto Alegre. A proposta deste espapoeSentar trabalhos

202 A Sala Xé coordenada pela artista e professoraiudtier Livre da Prefeitura Municipal de Porto
Alegre, Ana Flavia Baldisserotto.
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artisticos em processo de realizacdo, possibilitando o contatgpébtieo, artista e a
produgcdo em estagio de desenvolvimento. Nisso, a ocupacéo da referiparsaste
trabalho voltou-se a execuc¢éo de alguns testes quanto as configuta@@esentacao
e, a0 mesmo tempo, pretendia verificar algumas percepc¢des junto ao publico.

A sala de aproximadamente doze metros quadrados foi completarsemtecida
e equipada com projetor multimidia, tela de projecaoputipreto, um ventilador e um
fone de ouvido. Um cartazete afixado a porta informava sobre a ocarréac

experiéncia.

Fig. 67 - Imagem da Sala X, em ocupagao por A Captura da Paisagem Experiéncia # 2 (2009)

A Captura da Paisagem

| &

Fig. 68 - Cartazete fixado na entrada da Sala X (2009)
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O puff foi proposto como um assento confortavel, onde o espectador poderia
relaxar e dar-se algum tempo para apreensado do trabalho. Apakrididerenca desta
instalacdo para a anterior é o fato de que as pessoas agavaces sala uma por vez,
podendo permanecer a vontade no local. A intencao seria que elas puslgssgar-se
a experiéncia, por alguns instantes desligando-se do mundo e do temp@’:IaAf
apreensdo do trabalho demanda um tanto daquilo que pode ser considedado um
contemporaneadar-se tempd> A sala restrita e escurecida também se propde a esta
funcdo, como um espaco de extra-realidade, voltado a imaginacdo tdoteig a

imaginacéao do trabalho.

Fig 69 - Imagem de registro da montagem Experiéncia # 2: Sala X

203 Maria Ivone dos Santos (In: CLUBE, 20@Qi 11-12), & propésito da interveng@dado de dentro de

um outdoor(citada no Capitulo 1 da presente pesquisa), \@ssbre a presenca de uma atitude artistica
critica em relacdo aos modos de producdo e deiérpier da visualidade atuais, apresentada no deferi
trabalho, onde pressupde-se um convite ao pubdice gma pausa, um intervalo para contemplacdo, em
meio ao transito apressado da atual vida citadfuncionando paradoxalmente como um convite para
uma aproximacao, essa intervencao coloca-nos niaticede contemplacéo avesso a velocidade do fluxo
da vida contemporanea, da era da informagédo eadspwmrte da imagem digital. Em suma, questiona
nossa qualidade de relacdo com o real. Poetiz& @age ser considerado uaxo contemporaneo: dar-

se tempb(grifo nosso).
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Fig. 70 - Imagem de registro da montagem Experiéncia # 2: Sala X

Para esta experiéncia preparei uma montagem audiovisual sinaifderior, com
uma sequéncia de 12 conjuntos som-imagem, intercalados entrebsepes pausas,
totalizando cerca de 20 minutos.

Todos os dias eu comparecia até a sala para receber astessitsendo alguns
deles meus convidados. A pessoa entrava na sala, sentgwaffnoestia o fone,
permanecia pelo tempo que desejasse, enquanto eu esperava do ladoEte deral
na saida de cada um davam-se conversas, as pessoas faziamerguntalatavam
suas impressoes.

Ao que pude observar, as pessoas permaneciam na sala por bastpote tem
geralmente até o fim da proje¢do. Isso ndo estava nas minhasagxaechNos relatos
dos visitantes, muitos afirmaram que o som da agua propicia axamento, bem
como o conforto do assento e a montagem da sala em si, 0 que podérifenido com
as longas permanéncias no local. Contudo, talvez as pessoas simaegssidade de
ver ‘até o fim’, como um video linear. A partir desta observapdm uma préxima
montagem, decidi que a sequéncia deveria ser composta de poucos comdatiuss r

emloop®®, para que n&o haja tal demanda ou a expectativa por um ‘desfecho’.

2% palavra da lingua inglesa, que pode ser traduzid® “laco”. Enquanto termo técnico, significa agéo
de em repeti¢do continua.
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Dentre os relatos recebidos, muitos comentaram sobre uma ‘sedsagiéaema’
evocada pelo trabalho, tanto no espaco fisico da montagem, quanto noaefestdoc
pelo som a percepcao visual. Comentarios como “parecia que alga sstenexendo
na imagem, embora eu soubesse que era uma foto” evidenciam esuttado
construido na contradicéo entre a fluidez do som e o aspectoces@imagem, onde
este Ultimo torna-se instavel, por intermédio da projecéao.

Diversas pessoas também descreveram detalhes e diferengdsdasraos sons
e, por algumas vezes, foram-me relatadas associacdes desemaigs a memdarias
particulares, tal como “parece que estava a beira do rio ontlenes® tomar banho
quando era crianca”, ou “lembrei do vendedor de casquinha l4 da minha cRiadee
gue essas ‘viagens ao passado’, acusadas na apreensao do traddatfmmndiom as
concepcdes onde a percepcao presente atualiza o passadondenuénea em geral

Alguns artistas, professores e pesquisadores de diversagpargeiparam da
experiéncia, contribuindo com sugestfes tedricas e com dicas gaddtadantagem do
trabalho. AExperiéncia Sala Xornou-se um espaco de didlogo muito importante para
esta pesquisa, bem como foi importante a experiéncia de cohgrariih trabalho
ainda inacabado, em fase de busca por solucdes.

Em uma das importantes contribuicbes recebidas para a &dinalas
configuracdes deste trabalho, o professor Eduardo Vieira da Cunhaisugeutilizar
projetores de slides como meio de apresentacao das imagensjeadonsibilitar uma
maior qualidade de imagem. Essa contribuicdo foi decisiva para agaountda

Experiéncia # 3

Experiéncia # 3: conjunto Ipanema 1'39%%

A base desta experiéncia de montagem do trabalho consistiu na gaafada
sua viabilidade mediante a utilizacdo de projetosladkespara veiculacdo da imagem.
A montagemrmao foi realizada para apresentacdo mas, de fato, como laboratorio.

Dispensando a midia audiovisual e utilizando o projetor analdgico, foi
necessario encontrar uma solucdo para suporte do som. Através deatetho

reprodutor denp3 o arquivo de audio poderia transcorrer em repeticdo continua. Desta

205 A Experiéncia # riginou a descricio que é apresentada como texabertura desta pesquisa. Ela
foi realizada em uma sala vazia, cuja localizacgietevante, em janeiro de 2010.
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forma, instalei, em sala escura, o projetor em exibicdo coestintimagem, e o
aparelho de audio conectado aos fones. Uma poltrona foi disposta voltada para
imagem, e um suporte para os fones foi posicionado proximo a ela.

Nesta configuragdo, dois dispositivos diferentes veiculam o dudfotegrafia
em separado, e a juncdo, de fato, é realizada na percepcédo dadespé® vestir 0
fone, o &udio ja esta em cursg assim, imergimos em um tempo que ja esta em
movimento.

N&o importa, no momento se comeg¢a a ouvir, em que ponto a gravacao se
encontra, mais importante que estipular a extensdo de um tempoesgda na
atmosfera que € dada pelo som, sentir do tempo seu movimento, selsuduir,
impermanéncia, areia que corre na ampulheta.

Ao dispor o registro sonoro etloop, o tempo linear em que tal gravacéo se
desenrola também se torna ciclico. Apés um breve intervalo de seglsdesoeneca,
depreendendo uma duracdo que morde a propria cauda, ou unrseamfim

Tal modo pde em jogo o pressuposto de temporalidade associado acélabora
dos registros, a intencdo de captar ndo as coisas em si, ou ggEnjmmaas sua
transformacao, seu movimento constante. A captura incide sobrdamaio de tempo
qualquer, sobre o transitorio que, ao mesmo tempo, é continuo, apontando para o
infinito, tal como as acfes que envolvem repeticao.

Claudia Linharez SaA? no artigo Passageiros do tempo e a experiéncia
fotogréaficg aborda aspectos da subjetividade atual envolvida na producaogiména
relacionando-os a experiéncia de tempo contemporanea. Segundo a autordg enquan
experiéncia de tempo moderna era calcada na ruptura do acontecimento e na mudanca, o
atual fluxo inflacionario e veloz de acontecimenpmessupor-se-ia como um tempo
continuo, sem ponto ruptura, ocasionando a sensacao de um presentioaampliafo,
sem comec¢o nem fim.

De forma similar, porquanto nesta producéo a relacéo fotografiddese do
tempo do instantaneo, o qual extrai um momento da duragcdo conferindo-o

singularidade, como uma ruptura que pressupfe a mudanca, aqui, ao ¢oasrario

206 SANZ, 2005.

147



obtencdes incidem sobre um acontecimento que sofre atualizacaon@etenssem
apresentar rupturas relevantes.

N&o obstante, dispor o curso do som de um modo ciclico pode refepgatos
pertinentes a concepcao do trabalho como um todo. Ainda, apresentana imagem
continuamente, sem sucessodes, coloca o tempo da apreensédo do espeetaado o
apenas pela sucessao do som, ou seja, 0 movimento se restricgéaaRENso que,
desta forma, da-se uma maior coeréncia entre a concep¢ado gt®segjia concepcao
de sua apresentacao. Afinal, na fotografia, a velocidade, ou a mobilidéslapw foi
substituida pela densidade, a medida que uma porcdo de tempo foi condensada n

porcao do espaco imageético.

Tal como postula Hélio Ferverf24 a questdo do suporte da obra, sua
apresentacao e contexto, aproximam-se de uma outra maneira rdarisidnalidade.
Afinal, “o lugar onde vem inscrever-se a obra néo sera tambémumdgrese?® —
ja questiona o autor. Desta forma, seriam operadores das obrasm&meso objeto-
imagem, mas 0 suporte, a montagem, a exposicdo, o lugar onde eldizege aea
iluminacdo, o momento, bem como o catalogo, o convite e assim por. dii@ste
panorama, pode-se considerar que a sala escura, os fones de ouvidoma @t ff,

0 projetor, tudo passa a integrar a concepcdo deste trabalho, enqustégem
expositiva ou instalagao.

Estes elementos sdo pensados em funcéo de criar um espag® gEdos, para
entrega do corpo e da atencdo por alguns momentos. Alémodistojunto do trabalho
pretende por em questdo aspectos perceptivos ligados ao visiveineisaeel, ao
intangivel e ao imaterial, que dialogam com os procedimentos dmuriagio do
trabalho, na percepcdo do campo visual e sodarpaisagem e a tentativa utdpica de

reté-lo. Pode-se dizer que a apresentacdo remete as aggsute e, de certa forma,

20T EERVENZA, 1996.
208 |pidem, p. 128.
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propde-nas para o0 espectador, no tempo de espera, na atencédo ao tempoiénaiaons
da propria presenca através dos sentidos, na consciéncia do esp&sodaisaons e no
ponto de vista e de escuta. Deste modo, o0 espectador é colocado em ficsled
aquela de obtencdo dos registros, como se ele ocupasse 0 lugareda céntdo
instaurador da imagem.

A concepcado de apresentacdo do trabalho também pode ser pensadaade f
aproximada ao pensamento do teérico francés Nicholas Bodffiagdando trata de
uma arte que ndo se encerra em um objeto acabado, mas gtabskee porelacaq
na participacao ativa do observador: “O sentido da obra nasce do mowjueriga 0s
signos emitidos pelo artista, mas também da colaboracdo dos individwespagn
expositivo”, sendo assim produto de uma interagdo, e ndo um fato aigtofitata-se,
para o tedrico, de uma passagem do testemunho do autor para o espectider,
matéria de expressdo torna-se formalmente cridfomasta perspectiva somente é
possivel no entendimento da obra de arte como objeto parcial: ndo apemasiuto,
mas umvetor de subjetivizagao

Ainda que as configuracbes de apresentacdo deste trabalho n&oaneqaeir
mesma qualidade de participacdo ativa tal como ocorre nas ex@yiéaoconcretas
das décadas de sessenta e setenta, tal conf@armsgolésde Hélio Oiticica ou nos
Bichosde Lygia Clark, tomando apenas um par de exemplos onde o publico de fato é
convocado para atuar em gesto ou movimento por intermédio do objetoaréistda
assim, estabeleco uma particularizac&do pensamento de Bourriaud na abordagem
deste trabalhoTal relacdo é estabelecida através de panto de contataom seu
pressuposto relacional, na medida em que o espectador (0 ‘outro’}wianstia pela
qual o trabalho se realiza e se completa, imprescindivelmente.

Nesta concepcéo de apresentacdo, embora seja propiciada ao stgejposiedo
contemplativa, ao mesmo tempo requer-se sua presenca de formaemtadamsto
que o trabalho s6 se realiza mediante a ligacdo que o individuo estadeieestir os
fones, ao dedicar sua escuta, ao confrontar percepcdes e intagoimque ouve e 0
que vé. Trata-se de uma forma de interacdo, estabelecida pelmossentpelo

29 BOURRIAUD, 2009a, p.113 — 114,
210 |bidem, p.139. Sobre este aspecto, o autor fagréefia ao conceito de “transferéncia de
subjetivizagcao” proposto por Felix Guattani ©maosmosé1992, p.28).
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pensamento, pela memodria e pela imaginacdo do espectador que, assnget
participante - elecompleta a obra através da propria subjetividade. Tal como nas
produgdes influenciadas pela fenomenologia de Merleau-Ponty, acredgaispie € o
sujeito da percepcdo que confere existéncia a obra. Sem sudppedt, tratam-se

apenas de elementos desconexos, desprovidos da densidade pretendida.

Considero cada uma das experiéncias de apresentacdo como possbdelade
veiculacdo do trabalho que buscam amadurecimento. Em cada uma daSneigseri
realizadas, tornam-se mais claros os propositos do trabalho,pastédntias e os
campos subjetivos a que ele se relaciona. Trata-se de upa &itada em
desenvolvimento, onde a montagem expositiva que acompanhard a apresdestga
pesquisa adquire grande importancia, como uma diferente experiéacipial sera
realizada a montagem dos conjuntos utilizando, simultaneamente, agurayties

testadas satisfatoriamente nas experiéncias anteriores.

Escreve Georges Peféc

O espaco se desfaz como a areia que desliza snfieos. O tempo o leva e
s6 me deixa uns quantos pedacos disformes. [crhefasr: tratar de reter
algo meticulosamente, de conseguir que algo solaewrrancar umas
migalhas precisas no vazio que se escava contimiapueixar em alguma
parte uma fenda, um traco, uma marca ou algunssina

Assim como os registros, restos fragmentarios de um fazentiselam em
outras percepcdes e acontecimentos outros, também este relxigedéneia e suas
reflexdes articulam lugares percorridos a espacos de pensanoentouma dobradica
que se quer fenda, abertura para novos possiveis.

211. [traducéo nossal: “El espacio se deshace tamena que se desliza entre los dedos. El tiesapo
lo lleva y s6lo me deja unos cuantos pedazos irdernj...] Escribir: tratar de retener algo
meticulosamente, de conseguir que algo sobrevivanear unas migajas precisas al vacio que se axcav
continuamente, dejar en alguna parte un surcoastnor una marca o algunos signos”. PEREC, 2001, p.
140.
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Desmontar. Desmanchar. Perfurar. Articular com fita adesingar, fixar sem
fundir. Os procedimentos de elaboracdo da ferramenta fotogréafieapreducao séo
praticamente cirdrgicos, eles extraem uma parte Opticaoenatitada para abrir uma
via de passagem onde sujeito se aproxima da imagem/criacdo. Desmpaicha
amolecer a tecnologia, perfurar para torna-la permeavel, arrémeco olho que carrega
uma visdo pré-configurada, extrair-lhe o relégio que governa o tempogparale
habite a maquina suavemente.

Pinholecomo uma espécie dankensteims avessas: tirar-lhe o olho de vidro
e 0 cérebro de lata, conferir a maquina, anima. Fixar-lhe sugss mam delicados
curativos para que, fragilizada e variavel, torne-se mais... Suscetivel.

Entrar no interior do funcionamento da maquina, conhecé-la desde dentro. Tal
objeto se torna um tipo de personagem, armadilha ou arapuca de gqaptadgra de

percepcgao propria, de vida interior.

Este processo de trabalho se iniciou em uma relacéo partciita operador e
ferramenta, onde corpos com percepcdes e naturezas distintapasans e se
reaproximam em certa fusdo subjetiva. Suas reflexdes foramtomasgi mediante as
acOes de prética, pesquisa e escrita, em uma demanda que abrelagdes e pontos
de crise sem cessar, nos desvios que se tornam encontros e obsrtiesque formam
novas perguntas. Tanto nas operacfes de pesquisa como nas de criacftetaraan
um ciclo desagua em novos andamentos. Nesta perspectiva, a0 mesmenpasie as
reflexfes se estabelecem neste texto, j& se abrem novas diregees peseorridas.

Peter Pal Pelbart fala em um ‘animismo maquinico’ ao comanpaesenca de
novas conexdes e hibridizacdes na psicologia do século XXI, onde novos osrritori
existenciais, novos agenciamentos do desejo mais inusitados e poliftoncagam a
maquina alegoria de estranhas relacdes possiveis do inumano tecdologizenesmo

uma forma de extensdo tecnolégica do corpo humano. Trata-se deviainue
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pensamento que pode dar continuidade as abordagens iniciadas na pregais, pes

partir das reflexdes sobre o processo cqimholenesta trajetéria recente.

Tentei transferir os sentidos para dentro de um aparelho? Tentereay
interior das ferramentas sentidos humanos - ver, ouvir, sentir orentervenciar o
tempo?

Ao destituir a cAmera de seus automatismos de maquina, tentei tornésla mai
fragil, mais permeavel, como um corpo-quase-vivo? Seria uma acao de sarlplifi
para diminuir a diferenca, a distancia, a separagdo entre seu corpo e 0 meuopropr
corpo?

Sé&o algumas questdes que despontaram a partir da constituicdo diaa ariei
deste texto, mediante articulacbes tedricas acerca dosloserfue o dispositivo
fotografico assume nesta pratica, onde também foram relevandesleéses acerca dos
procedimentos de elaboracdo do objeto-camera.

As demandas iniciais desta pesquisa, que recaiam sobre o trabaihas
cameras obscuras fotogréficas, levantaram algumas peculiariglsstesadas a estes
dispositivos, tais como a autonomia no funcionamento e a propensamgas lo
obtencdes, que estabeleceram importantes relacdes entre os deomhasricdo que
envolvem artista e espaco-tempo nesta producdo de imagens. Maisutonagsienples
ferramenta, a cdmera passa a ser pensada como um nucleticdacao entre
exterioridade e interioridade, entre sujeito e modelos de percepcao.

A partir de tal contexto de reflexfes, buscou-se analisar arperdas questdes
envolvidas na trajetoria de elaboracdddd@aptura da Paisagenatravés dos principais
procedimentos de instauracdo e das anotacdes de trabalho, utilizatmpanto de
partida para a abordagem tedrica.

A relacdo conceitual acerca da inscricdo da temporalidade pesfacao
propds-se sobre duas vias que versam sobre as acdes de registro. Na gravacdo sonora ela
foi pensada enquanto uma espécie de escrita linear da passagemalceteguanto na
fotografia, a inscricdo da duracgédo foi relacionada a uma espéegpeéssura, onde todo
0 curso de tempo se registra sobre um mesmo fragmento de espdapyddgam de
relacdo temporal ainda abrangeu a expressdo promovida pelos produtoguda cap
fotogréfica e sonora, onde a imagem depreende um amalgama da dacagasso que

0 audio reproduz seu fluxo em um novo percurso de tempo.

152



Visto que a fotografia elaborada por esta producao caracteriza-ebtpocdes
relativamente longas, tal relativizacdo foi verificada freat® modo operatoério
‘instantaneo’ da fotografia convencional. Ao investigar as basesa ddi¢erenca,
encontro uma relagdo entre o automatismo que elabora o cogeré na camera
fotografica e a forma cronologica de medicdo do tempo, associadatagem dos
segundos. Porquanto o dispositivo fotografico foi destituido de tal autoroatissta
producdo, a ampulheta foi eleita em minhas reflexdes como umdeedpémetafora
desta fotografia, constituida em uma duragéo que transcoracersala, que se faz em
um fluxo.

As abordagens do procedimento fotografico nesta pesquisa desenvolveram-se
prioritariamente através das vias onde a imagem pode ser comgeeeondio um
fenbmeno em si, dotado de expressao prépria. Tais reflexbes se eestabglor
intermédio das contribuicBes tedricas que propdem a acdo fotogmfimaum enlace
dos fenbmenos exteriores a camera no evento da imagem, em oposigia da
fotografia como reproducdo degradada de um real pré-existente.

J& a nocdo de paisagem estabeleceu-se a partir do pressigostte espacial,
intrinseco ao procedimento fotografico, determinado pelo ponto de vistaoe pel
enguadramento conferido a imagem através do suporte filmico. De wmmdp, as
questdes relacionadas ao ponto de escuta colocaram em jogo asdeopdEsagem
sonora e de campo perceptivo, como um envoltorio de eventos captadoscptda e
pelo corpo e pelo gravador.

Os elementos envolvidos nas acfes de captura incorrem no carbtgu@am
associado a apreensdo que € realizada através dos dispositivos. lado uemos a
inscricao fisica, que resulta nos produtos da captura, soregerns De outra forma, a
apreensédo da luz, do tempo, dos sons, do espaco, dos movimentos, a captura da
paisagem, enfim, & essencialmente simbdlica, tal corGolatasde Brigida Baltar.

Mediante andlise das questdes da percepcao frente as actmstuda, dem
como nos procedimentos de montagem do trabalho para apresentacéo, goestato
experiéncia sensorial que envolve a instauracdo do trabalho étalooma, repassada
ao espectador. Da mesma forma que existe um corpo atuante naagélabdos
registros, o trabalho atribui um lugar para o espectador, onde seu cequegdo para

realizar uma jungao perceptiva dos elementos de som e imagem,experiéncia em
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um ambiente de espaco e tempo determina a apreensao do trabahopgssibilita a

imersdo em uma atmosfera e uma temporalidade que repasseitacasexperiéncia da
captura, ainda que este Ihe confira outras relacdes, associgdégria memoria e
repertorio.

Nesta mesma perspectiva, a apreensdo da transitoriedadeago esdo tempo
gue se elaboram nos modos de inscricdo dos registros, sdo repropagiagao entre
a dinamica do audio e a imagem que nado apresenta movimento, e ainglaalentr
natureza imovel da fotografia e o fluxo luminoso que a projeta, tornando-a
potencialmente instavel.

Assim como a inscricdo do espaco e do tempo se opera de mdrstindas nas
acOes de captura, a apresentacdo pretende promover uma sobrepogispacds e
tempos, na tensdo entre elementos estaticos e dindmicos, podendomatuaa soma
perceptiva, e ainda, em um transito entre passado e presente, poédideda memoria
gue comunica sua subjetividade a nossa percepcao. Nesse entendsnemposicoes
de montagem para 0 espaco expositivo, realizadas enquanto experién@asanbus
encontrar o melhor caminho de consonancia entre a proposta do trabalie® e
materializacdo como obra partilhavel.

Os procedimentos de articulacdo envolvendo som e imagem sao praticas
bastante recentes em minha trajetéria e, possivelmente, aindadiefo certo tempo
para amadurecimento. As questdes acerca dos aparelhos e dd@onsamgoral no
fotografico ddo lugar a novas demandas promovidas pelas a¢des de montagem
audiovisual, ligadas a percepcéao e a memoéria. Trata-se de um nmgddele praticas
e pesquisa, do qual me aproximo agora, através das configuracdesceraissreesta
producéao.

Com o uso do projetor dslides na Experiéncia #3 pareceu-me ter sido
encontrada a melhor opcao para veicular o trabalho, estabelecendoago dgiteito
entre o pensamento envolvido nos procedimentos de captura e nas concepcdes de
apresentacao. Contudo, ainda permanece a intencédo de testar gadewiém que o
espectador possa acionar a experiéncia de visdo e escuta dtavagarelhos. Tal
artificio seria um modo de atribuir ao sujeito o papel de ‘dparéida’ do trabalho,

iniciando o tempo da reproducéo simultanea audio/projecao.
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Para o seguimento das experimentacdes, uma nova proposta incideasobr
montagem dos conjuntos encadeados em sequéncia, a serem reproduzidujstem
multimidia. Pretendo provocar certa defasagem entre o inicio dg@oojla imagem e
o0 periodo de reproducdo do audio. Perturbando a l6gica audiovisual do trabalho,
acredito que poderia envolver sua percep¢cdo em novas conjunturas. Hmrewan
periodo onde a exibicdo da imagem fosse retardada, proporcionando aadespect
apenas a escuta, sua imaginagao poderia constituir uma ‘cenagpatas sons? E nos
instantes onde houvesse apenas a projecdo da imagem, seria gexagpectativa
quanto ao fluxo sonoro? Que novas relacdes poderiam, desta formaakeleegtas
entre visdo e audicao do trabalho?

De toda forma, a montagem podera se desenvolver em uma |l6gidastéisl,
onde a relacdo entre a imagem fixa e a dindmica da escuta, |possiee venha a ser

intensificada através de tais defasagens. Ha que se experimentar paea.verif

Retomando o percurso de pesquisa neste breve apanhado, constato que,
conferindo importancia aos procedimentos que atuam na elaboracao gessiraalos
registros sonoros desta pratica, e verificando os propdsitos erpashigie movem tais
acles, encontro relacfes conceituais que compdem um cenario ondesagea
vivenciadas permeiam o0s eventos da producdo artistica, imagens,ss@ssrelacdes.
Deste modo a vivéncia do trabalho passa a integrar sua constiteligdoarater de
processualidade é assumido como um de seus elementos centrais.

Nesse pressuposto, imagens e sons tornam-se ‘saldos’ ou ‘produtos’ da
experiéncia, que se relacionam as acdes e ao pensamento que oslgecarater é
sublinhado pelo percurso de desmaterializacdo que se amplia no de=star
trajetoria. Por esta vi# Captura da Paisager® compreendido como um processo de
trabalho em arte, que gera produtos inter-relacionados e dotadogressér propria,
que realiza possibilidades de apresentacéo e, ao ser partilhadongeahaxisténcias.
Desta forma,A Captura da Paisagentonstitui-se de duas pontas, processo e
apresentacao. E entre elas, o que perdura desta producéo, seu desdobravel arquivo.
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Entrevista com Tiago Rivaldo

Transcricdo da conversa realizada Béypecom o artista Tiago Rivaldo, em 20 de
fevereiro de 2010, entre 19h30 e 20h30:

Denise - Parece que teu trabalho se diferencia por essdajdesatuacdo paralela a
questdo do fotogréfico: tem o aparato, mas tem a acéo do corpo jurjce sewolvida

de alguma maneira. EFlanar tu ‘performas’ diante da camera, aberta em “B”, com
luzes anexadas ao teu corpo?

Tiago —E, [Flanar] nem ¢é pinhole, mas tem também a questio do fluxo ge.t&mu
nao gosto muito da palavra ‘atuacéo’, porque parece aquela do ator, e aqui é apenas
uma passagem.

Denise - Acho interessante essa relagédo que propdes entre aparato e o operador...

Tiago -Acho que tenho isso bem claro pra mim. A minha relacdo com arte veitra par
da fotografia. Eu tentava interferir mais na foto, tanto nos retratosados, quanto
depois, sobre o papel fotografico, recortando, colando, riscando o negativo. E ai,
guando surgiu pinhole, eu achei que tinha encontrado um modo de interferir, que eu
ndo tinha mais porque estar atrds da camera, podia estar a frente. Nasrpemei
pinholes que fiz, era mais facil estar diante da camera do que pedirafiaréam ficar

ali parado para isso. Eu ainda estava experimentando, entdo era eu o préprio
retratado. Passei a entender que me cabia mais estar diante daac@m que atras

dela, onde n&o ocorria acéo alguma. E aquela questdo de que tudo que acontece nesse
tempo de espera entra para o nivel da experiéncia, a imagem acaba temnaiotai e
memoria que para os outros ndo significa, mas para mim sim. Como Jdizian
Dietrich®?, ser lancado para fora do ato fotografico. Principalmente na questdo do
auto-retrato - por isso querer estar diante da camera. O auto-retratdgé bem
recorrente com quem trabalha com pinhole.

Denise - Essa ‘liberacdo’ do corpo do operador, possibilitadapeh®le que nos
permite estarmos diante da camera, também pode propiciar uroa atencdo ao
espaco circundante... Gostaria de saber se ocorre assim enodesspr E se essa
distancia do aparato te faz pensar no fenémeno da imagem, que rmeonterior da
camara.

Tiago — Sim, acaba que ha mais proximidade com a linguagem mesmo. Temos a
impressdo que fotografia é sé ‘click’. H& um desgaste na questdo doroedest
imagens, ha um acumulo desnecessario. Durante a pesquisa com pinhole iededeixe
fotografar [com processo convencionatjtalmente. ‘Para qué eu vou ficar guardando
papeizinhos coloridos?’ - era 0 que eu pensava. Ultimamente, com a camerh @igita

12Fil6sofo, artista e educador alemé&o, referenciado na presente pesquisa. Rivaldo o conheceu
pessoalmente em 1997, durante oficina de pinhole, ministrada por Dietrich, na cidade de Porto
Alegre.
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resgatei um pouco essa pratica, mas diante da ilusdo de que eu ndo estaia mai
ocupando espaco.

[pausa]

Mas sobre isso que tu estas falando... Eu me lembro do que me levou umiganto a

qgue era a coisa da acdo com a camera obscura. Colocar a camera em um lugar causa
um estranhamento grande nas pessoas, que acabam se relacionando dessegedo: *

€ que aquela pessoa esta fazendo com aquele objeto ali?’. E eu acho que isso também
faz parte da constru¢cdo do interesse em ter uma agdo do meu corpo no espaco. Em
funcdo da camera, eu posso me relacionar melhor com o espaco urbano e eu posso ser
questionado, que € o que talvez até hoje conduza meu interesse em @ty &0

de possibilidades de mudanca de percepcdo, como um atrativo, do tipo “o que é
aquilo?”, que foge ao comum do dia-a-dia. Eu acho que o ‘objeto camera’ teve esse
inicio, e entdo eu passo a pensar em outros objetos na rua.

Denise - E quando tu propdes essas cameras vestiveis pasaasptl achas que essa
imagem ‘natural’, que se projeta ali pela fisica, mas quené&m estranha, parece
sobrenatural, por ser invertida e...

Tiago -com deformacdes...

Denise - Tu achas que a camera obscura, o principio de formag¢éagtmn, pode
favorecer certo estranhamento, que favore¢ca uma mudanca de percepcao das pessoas?

Tiago - Acho que sim, acho que tem isso historicamente, porque nao deixa deaser um
representacdo... e do tanto que € importante a representacdo para um olhar atento
para a realidade. Historicamente, para a histéria da arte. O tanto que foi para a
pintura. Olhar para o real a partir daquela representacdo. Tem uma outra coisauque e
guero fazer, que talvez tenha a ver com isso. Eu tenho aqui nha minha casaaam bur
de ar condicionado, no qual eu fiz uma camera obscura e a chamo de ‘olhar
condicionado’. A rua fica projetada ali, de cabeca pra baixo, normal, uma camera
obscura. Eu s6 botei uma lente pra que nao precise ficar tdo escuro. Ehewttade

de fazer isso na casa das pessoas. Estar andando pela rua, encontrar um buraco,
propor e realizar. E ai eu acho que ha varias questbes em torno do pubtioo e
privado, como essa idéia de olhar pra fora através de uma represerfta@m tanto

de diferenca para o olhar pra fora real. Criar uma interface ajuda um targinar pro

real, me parece. Eu tento buscar isso para o0 meu olhar, e em determinadmtmom
para 0s outros. Se esse estranhamento da representacao fizer algum sentiii@m subje
pra mim, quer dizer que eu consigo propor isso pros outros também.

Denise - Vou te pedir para voltarmos a questdo da fotografiagspécificamente, a
questdo do registro, mediante certa duracdo prolongada, que € um pontahgue te
investigado... De que maneira a duracdo nesse espaco de repdiesentdo pela
pinholeteve importancia em teu trabalho? Em geral tu a envolvegpooredimentos

de deslocamento também. Gostaria que tu falasses um pouco sobgeiest&a do
tempo e do espaco na tua experiéncia copirgmles
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Tiago - Acho que passei a agregar o deslocamento menos numa preocupacdo com a
linguagem do que numa preocupacédo com as minhas intengdes, tentando, de alguma
maneira, narrar esses tempos. Acho que, em algum momento, percebe-seegue ess
espacos sd0 meus espacos. E 0 meu tempo com o espaco compartilhado. Enpaneu te
de poder resolver e interiorizar um tanto de coisas, porque eu sou passivo dent
daquele deslocamento, que talvez esteja associado a camera, mas que nao tem
nenhuma acado mecanica, € algo passivo que esta acontecendo ali. E ai, pensando no
onibus, que é o inicio disso: eu ali, passivo, tentando interiorizar as c@&sas € um

tempo muito meu em que eu nao preciso construir nada pro outro. O énibus péa mim
um tempo em que eu posso ler, posso esquecer, em que estou sendo sitaplesme
conduzido. E eu acho que o paralelo disso com a camera € me sentir um tanto como
camera. Ela s precisou ser aberta e a projecdo acontece ali indepexddentalquer

coisa. O processo esta |4 acontecendo. Pra mim, naquele momento, era muito eu me
sentindo assim também, em um momento onde eu posso divagar, onde eu posso filtr
que eu estou vendo, onde eu ndo preciso prestar atencdo, onde eu posso ser bem
passivo. Se colocar na frente da camera é se colocar como ativo sefnsseuma
imagem. Eu sou s6 uma imagem. N&o tem mais a coisa de posar pra cameva. Eu s
estou ali porque eu deveria estar ali mesmo.

[pausa]

E a idéia de cinema, e de que eu posso me deslocar da raz&o. Ver uaivaaue

ndo € minha, mas que passa a ser, a medida que eu me envolvo. Acho que a&a$rés coi
se aproximam muito. Meu andar pela cidade, livre do compromisso racionalit@é m
parecido com ir ao cinema. E as trés coisas se parecem como upemezide
imagens: a minha cabeca, a camera pinhole e a sala de cinema. Acho que o desejo
desses deslocamentos passava um tanto por ai.

[pausa]

Claro que tem uma série de aspectos formais, como nos Roads Moviesepgc@erde

um risco no Subindnibus, e entdo decido experimentar fixar a camera no eair,

um tanto de coisas que a fotografia me apresentou a partir de pinhole, sabe?

A fotografia [convencional]é muito mateméatica, porque ndo se consegue enxergar
dentro da camera.

Denise - SobreSubindnibustu estavas falando sobre a questdo do tempo, de certa
passividade... Tu vés alguma relacdo com um ‘parar para @e1po tpassar’, para fruir
0 tempo?

Tiago —N&o... E o entrar no fluxo desse tempo. Ai comeca justamente uma outra
relacdo com a fotografia, onde eu ndo estou mais parado a espera de uma coisa
acontecer na frente. A coisa € um tanto estatica, mas ela estégoeimento, tem uma

cena onde quase nada acontece, mas a camera estd em movimento. Essa quebra me
interessava, subverter isso mesmo: a camera precisa estaiSBxa? Nao acho que

seja parar para prestar atencdo no tempo. E que esse fluxo de reggstré de um

tempo estatico. Até no cinema € tempo parado.

Denise - Uma ilusdo de movimento.

Tiago -E. E nesse caso é desfazer isso.
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Denise - Acho que pra ti é bem forte esta questao de estar embarcado num fluxo.
Tiago -E... para nés todos, né?

Denise - Acho que meu processo de trabalho é um pouco mais contemplet o
teu... Eu tenho trabalhado no espaco da cidade, onde ocorre esse contattuxorda
vida urbana, das pessoas, mas como as exposi¢coes sdo bastasigpéyag® esperar
faz parte do processo mesmo...

Tiago -E, acho que temos essa diferenca. Eu no estou ali & espera, eu egtoquadi
precisava estar ali mesmo.

Denise - A camera sé te acompanha...

Tiago - E, ela pode estar como apéndice dessa vivéncia, mas eu nédo a levo para um
lugar para fotografar, entdo ndo tenho realmente esse sentimento de espemgdo te

Eu posso ter, sim, a sensagao dessa experiéncia com ela, do meu corpo aiiea.naqu
tem sempre algo que me lembra que eu estou em quadro. Entdo tem essait&incade
N&o € o ator, mas também néo € a pessoa em sua vida normal. Tem a camera ali.

Denise - Quando eu falo em ‘acdo’, ‘atuante’... falo no sentido destares
promovendo aquilo...

Tiago - Pois é, por mais que eu diga ‘ndo € o ator’, também ndo sou eu agindo
naturalmente, eu sempre lembro que tem uma camera na minha frente, entim te
meio do caminho ai, entre eu mesmo e uma persona.

Denise - Um tridngulo entre vocé, o espaco e a camera.

Tiago - E talvez por isso ndo tenha a coisa da espera. Em alguns trabalhos, nada
publicado, a camera me registra assistindo um filme ou em frente ao emlopwtiao

€ uma espera minha da foto acontecer, estou ali porque estaria ali de qualquer
maneira.

Denise - Tu ndo vés como atuacao?

Tiago -Acho que tem uma beira de um e de outro. Nado estou atuando e nem tédo natural
como se nao tivesse a camera. E uma terceira coisa.

Denise - Uma das minhas questdes iniciais... Eu queria te perganta tu entendes
esse desvio do lugar do operador da maquina, do fotografo... Mas tu continuas te
entendendo como o sujeito instaurador ‘da cena’, certo?

Tiago -Sim...sim... as vezes eu me pego muito controlador da situacéo... que eu associo
a essa coisa das escolhas do fotografo.
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Denise - A direcado?
Tiago -E. E ai é claro que eu no sou tdo passivo assim.
Denise - E em geral teu interesse é que a acao fotografica acompanheliuocoti

Tiago - E mais a coisa me acompanhando. Mas eu acho que isso é bem datado,
referente aqueles trabalhos com a pinhole, ndo é uma coisa que eu estgadue

agora. Mas acho que sim, que € como se a camera me acompanhasse 0 tempo inteiro.
Tem algo de diario ali, o registro desses deslocamentos e a comsttagdma quase
narrativa-diario. Eu ndo consigo me ver me preparando para fazer uma foto e
esperando que ela seja feita.

Denise - E sobre a questédo da duracao no fotografico?

Tiago -Eu queria me desfazer um tanto das regras do fotogréfico, e ai eu enissotr
em outras maneiras de medir esse tempo. Que é o tempo que eu estodalénibus,

o tempo de uma viagem, o tempo de um filme. A duracdo é determinada purasgr
gue remetem a um jogo bem particular, em que as fotos de estrada duwrarpoem
que o carro esta realmente em deslocamento e cada vez que o car@@agelgum
motivo, passo para a foto seguinte. Regrinhas que eu invento.

Denise - E o tempo de... alguma coisa.

Tiago -E. E acaba que uma colecéo de fotos é uma viagem inteira.
E ai acho que ja ndo estou mais tentando pesquisar o fotogréfico, estoansi t
proveito dele. Com o discurso direcionado pra outra coisa.

Denise - Mais voltado a questédo do espaco?

Tiago - Isso, e essa idéia dessas deformacdes nesse percurso espetifiodo.
proveito de uma linguagem que eu ja conheco.

Denise - Tua ligacdo com o cinema antecede o trabalhgudrle,ou veio depois?
Uma coisa influenciou a outra?

Tiago - N&@o, eu sempre fui super interessado em cinema, até antes de trabalhar com
foto. Mas acho que minha relacdo maior com o cinema € de espectador mesmo. E
minha vontade de colocar elementos do cinema no trabalho é como espectadar. E es
guestdo da narrativa, de me colocar como personagem, da camera que meésegue,
como espectador. Acho que é a vontade primeira, e que me segue até hoje.

Denise - Tiago, mas quando tu comecas a agregar o deslocamento abakw tem

Road Moviese desdeésubindnibusnéo veio essa idéia a partir da possibilidade de uma
duracéo expandida?
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Tiago - Eu acho que sim, acho que é dentro dessa idéia de ndo querer ter uma medida
técnica. E a histéria de vir da fotografia e achar que dentro da arte eu poderi
subverter tudo isso, que era tudo muito rigoroso, muito matematico, e cheagrde
racionais... eu poderia criar regras subjetivas e subverter um tanto issop agpel eu

te falei de desenhar e riscar no negativo, mudar 0os processos elag@y, e tentar
deformar de alguma maneira aquelas regras todas. Eu acho que o Onibus entra nisso
também. Com pinhole, construir a caAmera me interessava, a coisa do fpreseaca

da mao, que o fotogréfico parece distanciar um tanto... mas ainda tinham regras, que a
imagem fosse bem feita, e essas coisas que cada vez mais me incomaadpmddo
fotografia. O Onibus entra nisso como uma experiéncia meio sem querer, ezagque
uma chance de subverter a idéia da necessidade da camera estar paradad@ de n
precisar medir luz nem estabelecer um tempo com uma razdo matemediceyugle

tempo e pronto.

Denise — E nem havia como medir a luz mediante deslocamento...

Tiago -Até havia como. As linhas do 6nibus, as pessoas, estao fixas, eu conseguiria ter
uma medida.

Denise - Mas erRoad Moviesao.

Tiago -Em Road Movies nao. E eu estava ali mais atras de algo grafico... &lguis
testes, e fui melhorando na sensibilidade do negativo, onde eu tinha linhayosaes
ou mais finas... E ndo tem esse compromisso de uma defini¢ao.

Denise - EmTunel,a impressdo que eu fiquei, vamos ver se tu concordas, € que tu
compactas esse deslocamento que tu realizas em uma dura¢c&soRque eu estou
insistindo na questdo da duracdo...

Tiago - Sim, acho que tem essa coisa de transformar um filme em uma fotocaée.. E
quando tu falavas em duracdo eu pensava na vivéncia... e ndo no resultado... Mas
claro, ali tem uma duracgéo concentrada, tem um tempo concentrado em umanimage
s0, e com certeza passa por esse assunto. No Tunel ha uma idéia muito otdagata r

com esse tipo de fotografia, que ndo é um click, ndo é uma porta, ndo € uméponto,
uma linha. E é um tunel. E é uma pinhole. E enfim, estando dentro de unsprdees
adaptacdo em um outro espago urbano, me interessava muito esses tlneis aomo ess
idéia, essa adaptacao que tem uma duracdo, que tem um tempo para uma adaptacao.

Denise - Uma passagem.

Tiago - E foi bonito pra mim achar como representar essa vivéncia aqui agora. Um
agora que ja passou, que esta passando. E um tempo, demora um tempo.

Denise - Essa vivéncia... e depois a gente ‘encontra’ o msulta imagem... a
compactacao... Tem essa diferenca entre 0 que nos interessa e 0 que a gente.encontra
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Tiago - Talvez eu tenha comecado com a idéia que essas a¢cfes eram em torno de um
resultado... e talvez isso tenha se transformado, em a experiéncia tervalair pra

mim do que o resultado... E ai o resultado tem importancia porque aquela carga de
vivéncia foi importante. Acho que pinhole carrega isso totalmente. ¥acia me faz

dar importancia aquela imagem, independente da qualidade (entre aspas) dela.

Denise - A imagem se torna um residuo de um processo...

Tiago - Eu me lembro quando fiz a exposi¢cdo do Subinbnibus, ai em Porto Alegre, as
pessoas diziam que deveria estar descrito em algum lugar o prddesstaboracéo

das imagens]E eu achava que nédo, que aquilo era s6 meu; o resultado estava ali, e
interfere as pessoas imaginarem o processo. Eu prefiro que essasedjaiosvistas de
outras mil possibilidades, do que eu dizer como aconteceu e acabar com o0
estranhamento que aquela imagem pode propor. E isso eu ainda acredito, mas pra mim
a vivéncia ainda € um tanto mais importante.

Denise - Tu achas que trabalhar c@mnhole € buscar um pouco provocar esse
estranhamento através da imagem?

Tiago -Acho que pode ser, mas que para mim ndo era meu grande interesse.

Denise - Eu entendi que inicialmente estava atras de certaordsucdo’ da
fotografia...

Tiago - Inicialmente eu estava atras do resultado. E € claro que eu tenhatenasse
estético. Mas ndo acho que as deformacdes ou o0 estranhamento seja umpabaisca
quem faz, necessariamente. Fiquei pensando no Wes@lgho que ele ndo tem esse
interesse na deformag&o, mas numa realidade sobreposta mesmo.

A mim me incomoda um pouco isso, porque creio que hoje se faca um tanto mais de
pinhole do que quando eu comecei, e eu acho que as fotos todas se parecem muito,
principalmente as arquitetbnicas. Acredito que a intencdo dessa deforj@agé&ou

um padréao também. Parece tudo a mesma coisa. Tu ndo concordas?

Denise — Concordo... Mas eu me referia a mexer nas estrutdftasndedo da imagem,
no fendbmeno da formagao da imagem.

Tiago - Ai eu concordo completamente. Porque a precariedade [@uelvida na
pinhole] eleva bastante a relacdo que se pode ter com isso. Me parece que tudo muit
pronto é bastante distante da linguagem. E ai a precariedade faz todo seletiqoe
maneira eu posso tirar proveito dessa precariedade?

Denise - Tu falastes que, desde que tu comecastes gpfalzelg tu tens visto um
‘pipocar’ de trabalhos com essa técnica, o que faz pensar se o oa@éntacil se torna
a producédo de imagens pela tecnologia...

213 Michael Wesely, artista alemao, também referenciado na presente pesquisa.
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Tiago -..mais interesse talvez as pessoas tenham por essa precariedade, e ss@cho
importantissimo.

Denise - Com relacdo®ineis tu dizes, tens um interesse gréfico... Mas quando a gente
opera conpinhole mais ‘as cegas’, e com a atencao voltada a essa sobrepodigéo de
e de tempo que ocorre la dentro da camera... tu ndo vés um dialogoesuuitara,

com uma idéia de espessura?

Tiago - Acho que talvez o inverso. Pensar essas experiéncias todas no aspecto
bidimensional, como um desenho no mapa, como Se eu achatasse esse meu
deslocamento no mapa. O espacial vai pro fotografico bidimensionando, e vai pro meu
pensamento também, por isso tenho muito presente a idéia de deserihbadel

papel. Tem uma espacialidade ali, sim, que da pra pensar, s6 ndo € uma caisa que
interessa. Eu acho que do pensamento tridimensional, do escultdrico, estanaigito

em meu corpo no espaco, na acao, do que no fotografico.
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ANEXO |l

Indice dos conjuntos e DVD
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INDICE
A Captura da Paisagem. conjuntos*

* contidos em DVD anexo

-

Ipanema 1’ 39” .mpg Ipanema 1’ 55” .mpg
Ipanema 1’ 06” .mpg Ipanema 1’ 58” .mpg

F

N
-

Ipanema 56" .mpg Ipanema 1" 40” .mpg

Ipanema 3’ 09" .mpg Pinhal 1" 25" .mpg
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Ponta Grossa 36" .mpg Ponta Grossa 1’ 05” .mpg

Pinhal 2" 08" .mpg Ipanema 4’ 58” .mpg

Ipanema 4’ 03” .mpg Campos 20” .mpg

Seqiiéncia Guaruja 20” .mpg Centro 14’ 02" .mpg
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