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RESUMO

A instalacado de projecdes no espaco urbano é o tema desta pesquisa, que aborda um
processo de criacdo artistica realizado no periodo 2002-2007. Construcdes arquiteténicas
precarias e/ou abandonadas situadas em cidades brasileiras foram fotografadas e,
posteriormente, retornaram as cidades como imagens projetadas sobre paredes de outras
edificagdes. Ao longo do texto observo e analiso o campo experimental da pratica artistica
onde os diferentes estatutos do conceito operatério sobreposicdo — tal como é operado e

que lugar ocupa no processo de criagao — sao tratados como desdobramentos do mesmo.

A fotografia tem um papel fundamental na pesquisa, pois é através dela que sdo
operadas as articulagbes com a arquitetura. Ao ndo ser entendida apenas enquanto
dispositivo, nem havendo a preocupacdo em redefinir sua ontologia, a fotografia aqui é

material de trabalho inserido em um processo de criacdo.

A projecao de fotografias sobre as paredes das edificagdes escolhidas para servirem
como tela produz uma fusdo entre as imagens projetadas e a arquitetura, transformando
ambos — diapositivo e lugar — temporariamente. Este efeito, que é provocado pela baixa
luminosidade dos projetores, propoe aos observadores a experiéncia da percepc¢do visual
sobre o espaco fisico e a duracdo. A sobreposicdo da fotografia projetada em contato com a
arquitetura transforma-se em documento do trabalho, além de ser potencializada como

material passivel de uso em outras propostas artisticas que desenvolvo.
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ABSTRACT

The subject of this research is the installation of projections in the urban
environment, which addresses a process of art practice carried out from 2002-2007. Fragile
and/or abandoned architectural constructions in Brazilian cities were photographed and then
returned to the cities as images projected onto the walls of other buildings. The text observes
and analyses the experimental field of art practice in which the different usages of the
operational concept of superimposition — such as how it is brought about and its place in the

creative process — are treated as developments of that process.

Photography plays a key role in the research, as that is the medium through which the
connections with architecture are established. While not considered merely as a device, nor
concerned with redefining its ontology, photography is here the working material inserted

into the creative process.

The projection of photographs onto the walls of buildings chosen to act as a screen
produces a fusion between the projected images and the architecture, temporarily
transforming both slide and place. This effect is caused by the low illumination of the
projectors and offers spectators the experience of visual perception and duration on the
physical space. The superimposition of the photograph projected onto the architecture
transforms it into a working document and also enables it to be used as material in the

development of other art practices.
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INTRODUCAO

As projecdes impregnam de luz o ar, aquecem-no, criam uma membrana que o
penetra, alastrando-se pelo lugar e envolvendo quem quer que esteja em sua presenca, nao
importando se o espaco é fechado ou aberto. Deve-se observar, no entanto, que essa
alteracdo é completamente difusa e pouco perceptivel quando a imagem projetada ndo
alcanca algum anteparo. Para que a imagem lancada pelo projetor tome forma, a projecao
necessita de um anteparo que a receba. E no contato entre o facho luminoso e o anteparo
que vemos a aparicao da imagem. Sem esse contato pode-se apenas ver o rastro luminoso
qgue se desloca da fonte projetiva pelo ar. Nas proje¢cdes que desenvolvo no espaco da
cidade, o anteparo ndo é uma parede branca ou lisa, porque desejo que durante o contato da
fotografia projetada com o anteparo ocorram contaminacdes, sobreposicdes que alterem
tanto a imagem quanto o anteparo. Interesso-me, de maneira especial, pelas construcdes
precarias e/ou abandonadas que indicam decadéncias e desocupacdes, pois de certa forma
elas revelam fragmentos de histérias locais, que ancorados em outro tempo ainda resistem,
provocando intervalos temporais na cidade. Pode-se vé-las, também, como espacos de
indeterminacao que mostram o transcurso do tempo, a vida do lugar, a faléncia e o descaso —
sdo casas velhas, fabricas e prédios publicos. Lugares carregados de temporalidades,
duracdes e memédrias, provisoriamente transformados durante a realizacdo das projecdes de

fotografias sobre suas paredes, que se impregnam de luminosidade, de figuras e de sombras.

Foi a partir da realizacdo do projeto Sobreposicoes imprecisas1 que passei a investigar
a projecao de diapositivos sobre a arquitetura. Ao longo desse projeto explorei a criagdao de
imagens fotograficas considerando as caracteristicas que a cdmera analdgica e o uso da
matéria filmica oferecem como possibilidades e limites que acabam por direcionar o rumo

das propostas. Sobretudo no que diz respeito as interferéncias nos diapositivos através de

! Sobreposi¢des imprecisas foi desenvolvido a convite do projeto AREAL, concebido e coordenado por André
Severo e Maria Helena Bernardes e contemplado pelo Programa Petrobras Artes Visuais. O registro parcial do
trabalho pode ser encontrado no livro: TEDESCO, Elaine. Sobreposi¢des imprecisas. Sao Paulo: Escrituras/Areal,
2003.
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sobreposicoes. Tais projecdes foram feitas com projetor para diapositivos, equipamento que
pertence ao desenvolvimento da fotografia de base quimica, atualmente caindo em desuso

devido ao incremento da produgdo industrial em fotografia digital.
[!

Elaboro a série de operacdes necessarias para a efetivacdo das situacdes de projecao
no espaco urbano junto aos meus afazeres cotidianos. Situo aqui os limites da técnica em
diferentes etapas do trabalho, incluindo a possibilidade ou ndo de sobrepor uma exposicao
fotografica a outra em um determinado tipo de camera e os limites de luminosidade e
contraste dos projetores de diapositivo. Além disso, o processo envolve os contatos que
necessito fazer quando escolho as constru¢des que servirdo de anteparo — a comegar pela
disponibilidade ou ndo dos proprietarios em autorizar o uso da fachada da edificacdo — e os
aspectos legais da instalacdo das projecdes no espaco urbano, bem como a necessidade de

financiamento para o desenvolvimento dos projetos.
i

O registro fotografico das projecGes realizadas no espagco urbano é uma etapa
fundamental no processo de criacdo que desenvolvo. No entanto, na presente pesquisa a
documentacdo fotografica ndo é apenas um instrumento de registro das a¢bes que
desenvolvo na cidade. Aqui, o estatuto de documentacdo que a fotografia contém é
ampliado e modificado. O registro ndao é mais o ponto final, ndo é apenas o documento como
impressdo direta dos objetos materiais, passando a ser uma etapa para a criacdo de novos
trabalhos. Essa légica de operar a construcao da obra a partir de uma obra anterior é analoga
ao desdobramento®, procedimento que adotei em alguns de meus trabalhos anteriores,
como na série Aparatos para o sono e, mais explicitamente, na série Cabines (tratadas em
minha dissertacdao de mestrado), na qual operava o desdobramento de uma cabine em outra.
Na série Cabines trabalhei com as mesmas estruturas em madeira, criando modificacbes

estruturais e conceituais nas cabines a partir das caracteristicas contextuais dos lugares nos

2 TEDESCO, Elaine. Passagens e desdobramentos entre o repouso e o isolamento na constituicdo de uma
poética visual. Dissertagdo de Mestrado. PPGAV, UFRGS, 2002. Disponivel em: http://hdl.handle.net/10183/4106
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quais elas foram exibidas. Essa espécie de retorno de um trabalho em outro trabalho
constitui-se numa das raizes de minha producdo e é com esse sentido de desdobramento
gue penso e uso o transporte das imagens fotograficas de um lugar para serem projetadas
em outro lugar — assim como também penso no uso da documentac¢do fotografica das
projecdes enquanto um material para a criacdo de outras propostas. E uma forma de alargar
a construcdo da obra para além da sua inscricdo imediata, pensando-a como um continuum

gue ndo podemos abarcar de uma vez, pois essas operacgdes prolongam-se pelo tempo.
v

Para situar o meu trabalho com as projecées dentro da histdria do uso da fotografia
como um material para a construcdo de imagens, destaco a possibilidade de manipulagao
que a fotografia contém?, caracteristica que atraiu artistas como El Lissitzky, Lazl6 Moholy-
Nagy e Man Ray ja nas primeiras décadas do século XX. Esses artistas utilizavam a fotografia,
cada um a seu modo, como material e instrumento para a construcdo de visualidades. Apesar
dessas exploracdes terem ocorrido no inicio do século XX, transcorreram 50 anos até que o
uso da fotografia por artistas passasse definitivamente a ser apropriado pelo sistema das
artes. André Rouillé afirma que foi apenas nas uUltimas décadas do século XX que um grande
numero de artistas passou a utilizar a fotografia como um material e ndo apenas como um
instrumento de registro. “Apds ter durante muito tempo sido relegada a funcGes praticas e
utilitdrias, ela é hoje tentada pela arte, envolvida numa verdadeira experiéncia de

7% Escrevendo sobre

transgressdo dos seus limites formais anteriores: o documento.
propostas de artistas que trabalham “nos limites da fotografia” — misturando situac¢des reais
de naturezas nao documentais como materiais impressos, procedimentos teatrais,
cinematograficos, arquitetura, paisagem, escultura, pintura —, Rouillé refere-se a sucessao de

camadas operadas nesses contextos. “A obra que é estritamente fotografica, aparece como

3 cf. ADES, Dawn. Fotomontage. Barcelona: Gustavo Gili, 2002, p.136. O autor analisa os diversos
procedimentos de fotomontagem realizados por artistas dadaistas, surrealistas, construtivistas. Primeira
publicacdo em 1976.

* ROUILLE, André. SESC. “Nos limites da fotografia”. Sdo Paulo, 1998. Catalogo, p.5. O autor nomeia como
mesticagem esses procedimentos de construcdo da imagem fotografica nos quais os artistas usam diferentes
recursos para formar a imagem, referindo-se explicitamente a Alain Fleischer, Rondepierre, Joachin Mogarra e
Auerbacher.
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uma sucessao de camadas, ou um entrelagamento, de suportes diferentes”.”> A “verdade” do
registro fotografico é substituida — “desmorona uma das grandes leis da fotografia
documentaria: a impressdo direta dos objetos materiais (o real) da matéria fotografica”® —
por uma outra légica, a construcdo da imagem. Artistas como Gordon Matta-Clark e Georges
Rousse operam o desenvolvimento de um processo de construcdao da obra através da
fotografia. No caso de Matta-Clark, a fotografia é um material para a elaboracdo da obra em
seus diferentes desdobramentos: filme, fotos e intervencdo arquiteténica. Jd no caso de
Rousse, a fotografia estrutura todo o pensamento sobre a constituicdo da sua obra.
Inicialmente pode-se afirmar que esses artistas, assim como para Krzysztof Wodiczko que
desenvolveu propostas com a projecao de imagens na cidade a partir dos anos 80, a
fotografia € um material que participa da logica da construcdo da obra (mas ndo o Unico),
com o qual articulam a transformagdao do espago urbano propondo situagdes criticas,
tensionando as relacdes entre imagem projetada e o contexto para onde foram criadas. Por

esta razdo, suas obras compdem o campo artistico de referéncia atual no qual situo a minha

pesquisa com a projecdo de fotografias.
\'

Dentro do quadro atual de minha producdo plastica, o registro fotografico das
projecdes passa a ser tratado como uma etapa para a criagdo de novas propostas. Torna-se
assim material de trabalho e esse material de trabalho estda sujeito as mais diferentes
possibilidades de operacdes. Uma delas é a criagcdo de projetos que se articulam a partir do

pensamento sobre sua difusdao, como no caso dos livros e trabalhos para web.

Este trabalho busca identificar e refletir sobre as implicacdes existentes na
sobreposicdo entre a imagem projetada e a arquitetura que lhe serve de anteparo. Para

tanto parto das seguintes premissas:

a) A fotografia em meu trabalho é um processo, no qual coexistem etapas indiciarias e

etapas digitais.

® ROUILLE, André. Op. Cit., 1998, p. 9.
® |pidem, p. 9.
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b) Opero um desdobramento constante utilizando os documentos de trabalho (objetos,
imagens que servem como consulta) em material de trabalho (imagens a serem projetadas,
manipuladas), que posteriormente tornam-se documentos do trabalho realizado (fotografias
das projecoes realizadas), ou seja: opero um intenso ir e vir entre material de trabalho, obra

e documentos de trabalho.

c) Os registros das fotografias projetadas na cidade resultam em imagens construidas a
partir de procedimentos hibridos, nas quais existe uma sobreposicao de imagens de

diferentes espacos: a arquitetura escolhida e a imagem projetada.

d) A transposicdo dos documentos de trabalho — imagens criadas pra servirem como
referéncia para a situacdo de material de trabalho no atelié e provavel transformacdo em
objeto artistico (produto) é uma condicdo em laténcia que perpassa as fotografias obtidas

em diferentes periodos e lugares.

A problematica parte simultaneamente das seguintes questdes postas em perspectiva:
Como a arquitetura do lugar interfere na criagcdo de situagdes de projeg¢ao? Considerando
gue a fotografia que registra as imagens da realidade com fidelidade aparente, ndo é
necessariamente um procedimento que comprove a verdade do instante vivido, a fotografia
sempre foi, para os artistas, um instrumento para captar a realidade e poder alterd-la’, um
meio que contém em sua esséncia a possibilidade de manipulacdo e alteracdo dos elementos
presentes na composicdo, pergunto o que revelam as imagens de registro das agdes

espaciais?

Tendo como foco a criacdo de sobreposicdes entre imagem e arquitetura, em que
implicam as projecOes realizadas no espaco urbano? Qual a natureza da convergéncia entre a
experiéncia da agao artistica e a experiéncia da vida cotidiana? Que formas de contato

ocorrem ai? As minhas hipodteses de trabalho sdo:

" Esta afirmagéo situa-se no encontro das afirmacdes de André Rouillé, ver também ROUILLE, André. La
Photographie entre document et art contemporain. Paris: Gallimard, 2005 e FONTCUBERTA, Joan. El beso de
Judas: fotografia y verdad. Barcelona: Gustavo Gili, 1997.
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a) A articulagdo entre os procedimentos projecdo e sobreposi¢cdo resulta em um
processo complexo, no qual a instalagao das proje¢cdes no espago urbano torna-se uma das
etapas na constituicdo de um processo artistico com base na fotografia baseado na triplice

relacdo ilustrada abaixo:

Fotografar, revelar (e Atelier aberto: editar
todas as etapas aqui (escolher), projetar,
existentes) editar sobrepor
(escolher arquivar ou
ampliar)

Objeto fotografico:
Documentar editar -
escolher arquivar,
ampliar, expor ou
publicar.

b) As acGes com projecdes fotograficas sobre arquiteturas na cidade resultam em uma

sobreposicdo entre a experiéncia artistica e a experiéncia cotidiana.

A metodologia adotada na presente pesquisa estrutura-se pela correlagdo entre a
pratica do artista — o planejamento, as a¢des no espago urbano e a documentagao — e a
reflexdo tedrica. Isto é feito a partir de observacdes e constatacdes durante o fluxo do
trabalho de criagdo e do seu cruzamento com as leituras. O trabalho de atelié alterna criacao,
documentacao, reflexdo e retomada das intencbes da pesquisa. Para essa estruturacdo nao
ha necessariamente uma seqliéncia Unica. Pratica e teoria sdo partes de um Unico sistema se
influenciam constantemente. As fontes utilizadas sdao os documentos de trabalho do artista:

fotografias, anotacdes, material impresso. A interseccdo entre o trabalho de atelié e a

17



escritura do texto deu-se em blocos sucessivos, encadeados primeiro pela criacdo, seguida de

leituras, pausas e escritura.

O texto esta organizado pela cronologia da realizacao dos trabalhos e foi dividido em
trés partes, na primeira (capitulos 1 e 2), trato da sobreposicdo que tem ocorréncia na
superficie do filme e da ampliacdo fotografica; na segunda parte (capitulos 3 a 5), abordo a
sobreposicdo que ocorre em situagdes tridimensionais ligadas a diferentes formas de
projecdo, focalizo as relagGes entre imagem e arquitetura escrevo sobre a experiéncia do
contato com o publico durante as projecdes e a respeito de como essa experiéncia apaga-se
a partir do registro fotografico que passa a se constituir como um novo trabalho; e, na
terceira parte (capitulos 6 e7) abordo os arquivos fotograficos e suas derivacdes em
fotografia e objetos construidos (guaritas e observatdrio) e os espacos de instalacdo e

apresentacdo dos trabalhos.

Parte 1 - No primeiro capitulo, abordo a tematica da arquitetura a partir da imagem da
casa em meus trabalhos da série Casas e descrevo como comecei a trabalhar com a
sobreposicdo como procedimento fotografico. No segundo capitulo, situo os referenciais
artisticos histéricos para o uso que faco da sobreposicdo em fotografia: Eugéne Atget,
Moholy-Nagy, El Lissitzky e Man Ray. Para definir o termo sobreposi¢do s3ao revistos
pensamentos de diferentes autores. De Moholy-Nagy, recupero o conceito de nova visdo e,
dentro desse programa, focalizo a proposicdo de criagdao de sobreimpressées. A pesquisa de
Dawn Ades, publicada no livro Fotomontage, é tratada como referéncia histérica para
definicao do conceito sobreposi¢céo. Confronto as definigdes de Ades a respeito do uso da
fotomontagem (e, nessas, a existéncia ou ndo das sobreposicoes) pelos artistas surrealistas
com afirmagdes de Rosalind Krauss e Philippe Dubois. A sobreposicao e o carater de
transparéncia da imagem sdo vistos a partir de fotografias de El Lissitzky e sua relacdo com a

montagem no cinema soviético.

Parte 2 - No terceiro capitulo, escrito na forma de um caderno de anotac¢des, abordo
como deu-se o desdobramento da série Casas na criacdo de projecdes sobre fachadas de

outras construgdes, em um relato do projeto Sobreposicées imprecisas. A partir do relato,
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apresento a maneira como obtenho as imagens considerando os procedimentos efetuados.
Procurei manter no texto a fidelidade as minhas impressoes surgidas durante o processo de
criagdo do projeto. Por esta razdo, trago ao texto fragmentos de outros textos por mim
escritos e ja publicados. Analiso as caracteristicas das acdes desenvolvidas com a proje¢do no
espaco urbano e relaciono a minha maneira de trabalhar expondo uma etapa do processo de
criagdo com o trabalho em um atelié aberto. Observo a natureza das sobreposi¢cdes
existentes entre a imagem projetada e a arquitetura. No quarto capitulo, trato das diferentes
formas de contato existentes durante a realizacdo das projecdes no espago urbano e da
definicdo de Thomas Zummer sobre as projecdes como interface, sendo um contraponto a
essas diferentes formas de contato. Fago um relato sobre uma projecao realizada no forno de
uma olaria e analiso a questdo da experiéncia compartilhada como um aspecto fundamental
no processo de atelié aberto com as projecdes. As definicdes de experiéncia proposta por
Walter Benjamin, Robert Morris, Alberto Melucci e Paul Ardene sdo o referencial tedrico.
Abordo esses conceitos em relacdo aos projetos Sobreposicbes Imprecisas e Sobreposicoes
urbanas durante o relato deste ultimo e observo que o uso da fotografia, como meio para
documentar as projecdes, apaga o processo de trabalho de atelié e, muitas vezes, nem
mostra como foram feitas as projecdes, tais registros convertem-se compulsoriamente em
material a ser arquivado ou transformado em outro trabalho. No quinto capitulo,
primeiramente, evidencio a no¢do proje¢éo como transformacao luminosa do espacgo, tenho
como referéncia a pesquisa de Michel Frizot, publicada em Projections les transports de I'
image. A fim de situar as projecdes especificamente no campo da arte contemporanea,
refiro-me ao texto Between the still and moving image de Chrissie lles, essa introducdo abre
o caminho para tratar do que nomeei trés tipologias de projec¢ao, que resultam em diferentes
formas de sobreposicdo. Isto é feito por meio de leituras de obras de Krzysztof Wodiczko,
Georges Rousse e Gordon Matta-Clark. Dentre as propostas de Wodiczko, destaco o
posicionamento politico do artista em suas ac¢des de artilharia luminosa contra os
monumentos, e, nas fotografias de Georges Rousse observo que a projecdo funciona como
projeto e que a fotografia, em suas propostas, ndo é apenas o resultado final, mas o

pensamento que estrutura a obra. Quanto ao trabalho de. Matta-Clark, focalizo a
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contextualizacdo do lugar como um aspecto fundamental de suas acdes de Anarquitetura e o

emprego que o artista fazia da fotografia.

Parte 3 - No sexto capitulo, analiso os desdobramentos da série Guaritas, discorrendo
inicialmente sobre os arquivos e outras formas de armazenamento das fotografias, desde
suas primeiras organizagdes como um documento de trabalho, elaborado para ser uma das
referéncias a série Cabines para Isolamento. Na seqliéncia, trato também das especificidades
das projecoes de imagens de Guaritas em diferentes cidades brasileiras, realizadas em 2005.
E chego as guaritas, como objeto construido e disposto no espaco urbano, no projeto
Interacdes Urbanas. O sétimo capitulo pretende a partir da descricdo de novos trabalhos e
situacdes de exposicdo, enfatizar o desdobramento e focalizar o cardter migratdrio e n6made
das imagens fotograficas. As analises descritivas das relacdes entre fotografias, objeto
construido e projecGes em exposicdes (realizadas no ano de 2008) ampliam as nogGes de

sobreposicdo e projecdo langadas nas primeiras partes do texto.

Como metodologia de producdo textual e pensando na contribuicdo que este trabalho
possa ter para a pesquisa em Poéticas Visuais, o texto — uma narrativa em primeira pessoa —
privilegia o formato descritivo, enfatizando procedimentos, passagens, relacdes que
permeiam o processo de criagdo. E a partir das descricdes dos procedimentos de atelier que
torno transparentes as minhas relacdes com o contexto. Procurando preservar a “dimensao
tedrica da obra® as leituras gue faco de meus trabalhos sdao prudentes e realizadas com a
precaucdo de ndo passarem para uma abordagem estética e interpretativa. Nos estudos de
caso utilizo como fontes os depoimentos dos artistas (e de outros autores) impressos em
material bibliografico para tracar leituras analiticas que contribuem com o desenho do
campo de inser¢cdao de minha obra. Essa abordagem que privilegia o fazer e a experiéncia é

também um posicionamento diante da pesquisa de artista.

® REY, Sandra. A colocagéo do problema: a arte como processo hibrido. In: BRITES, Blanca e TESSLER, Elida.
O meio como ponto zero: metodologia da pesquisa em artes plasticas. Cole¢do Visualidades, Porto Alegre:
Editora da Universidade, UFRGS, 2002.
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A SOBREPOSICAO:

DESDOBRAMENTOS EM MEU PROCESSO DE CRIACAO



Pensar o lugar, agir sobre ele, nele. A acdo de meu corpo sobre os
materiais, estabelecendo um didlogo com eles (que ocorria no inicio de
minha pesquisa com trés dimensdes, a partir dos Ninhos)°, é exercida com
o lugar; com a intencdo de vé-lo em movimento, criando assim operacdes
com a significacdo do espaco. Naqueles trabalhos, as acbes de meu corpo
sobre o lugar desencadearam no processo de criacgdo uma extensdo do
modo como habito a casa. A casa nosso canto no mundo *° é o lugar de
abrigo, de repouso, de pausa para a frenética vida contemporanea. Local
de reflgio que constantemente reordeno, refaco. (...) A casa é o filtro por
onde passa o meu olhar sobre a cidade. Uso o espaco doméstico como
referéncia para a apreensdo da percepcdo sobre o estresse provocado pela
vida contemporanea nas grandes cidades. Os trabalhos tém assim, em seu
desenho, a referéncia de objetos feitos para serem usados no interior das
habitagdes urbanas.

° Trabalhos apresentados em 1991, na Usina do Gasdmetro, em Porto Alegre; e em maio de 1992, no Salédo
Piracicaba de Instalacdes, na cidade de Piracicaba; e também na exposi¢cdo Camaras, no Solar dos Camara, em

Porto Alegre.

10 BACHELARD, Gaston. A terra e os devaneios do repouso. Ensaio sobre as imagens da intimidade. Sao Paulo:

Martins Fontes, 1993, p. 24.
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1 O OLHAR SOBRE A CASA

O meu olhar sobre a casa é a referéncia inicial desta pesquisa, que tem como objeto

de estudo as propostas artisticas que crio com a projecao de fotografias sobre a arquitetura.

A casa para uns é um local de abrigo, para outros é exatamente o abrigo que falta.
Nesse caso, as vezes, é apenas o teto ou a protecao de uma ponte ou viaduto ou ainda uma
montagem com chapas de madeira e metal encontradas pela rua. Seja como for, a casa, é

segundo a definicdo de Neil Smith,

O lugar da reproducdo pessoal e familiar, a casa é uma localizacdo fisica e talvez uma
estrutura, permanente ou tempordria. (...) Se o tamanho da casa, sua aparéncia
externa e localizacdo sdo, em larga medida, uma funcdo da diferenca de classe e, em
algumas sociedades, da diferenga de raga, a casa, per se é um lugar fortemente
marcado pelo género em muitas sociedades, e é considerada o locus da atividade
feminina, contrastando com um reino masculino mais amplo.(...)*

Antes de chegar a ser esse local da atividade feminina a casa, que se inicia em um
projeto e em um desenho é para alguns arquitetos como Frederich Kiesler, Le Corbusier,
Alison e Peter Smithson e Frank Gehry12 um dos mais atraentes elementos para investigacao
e divulgacdo de seu trabalho. E para alguns artistas como: Hélio Oiticica, Gordon Matta-Clark,
Antoni Muntadas, Rachel Whiteread, Louise Bourgeois, Dan Graham, entre tantos outros a
casa é um de seus temas. Trabalhar a casa como tematica, sua espacializacdo, organizacao e
funcdes é uma forma de refletir sobre as diferentes formas de vida civilizada; sobre os
habitos e como se constituem as relacdes familiares e, também, com a comunidade. O
trabalho de Dan Grahan Alteration to a Suburban House de 1978, onde o artista propde a
inclusdo de grandes janelas modernistas em casas suburbanas situadas frente a frente,
explicitando as oposi¢des entre a forma de vida suburbana Norte Americana e a arquitetura

moderna é um belo exemplo disto. A maquete criada pelo artista propée uma reflexao sobre

1 SMITH, Neil “Contornos de uma politica espacializada: veiculos dos sem-teto e producdo de escala

geografica”. In: ARANTES. Antonio (Org.). O espaco da diferenca. Sao Paulo: Papirus, 2000, p. 148. Nesse
capitulo o autor realiza um estudo de caso do Veiculo dos sem teto de Krzysztof Wodiczko.

12 COLOMINA, Beatriz. Doble-esposicion: arquitetura a través del arte. Madrid: Akal. A.A., 2006.
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as estruturas simbdlicas, que ordenam a vida cotidiana, expressas através da arquitetura e do
urbanismo. A casa ndo existe fora de um contexto mais amplo que também é refletido por
ela. As divisdes internas dos comodos de uma casa explicitam as necessidades de seus
moradores e suas aberturas, maiores ou menores revelam formas de espelhamento e

controle.

No ambito da arquitetura a cidade e os problemas gerados pelo pds-moderno e seus
reflexos na atualidade sdo o tema de arquitetos como Rem Koolhaas. Suas criticas sobre o
crescimento do que nomeia cidades genéricas — cidades novas, sem identidade histérica,
atreladas a mobilidade de turistas e por conseqliéncia a “necessidade de semelhanc¢a”
retratam, a partir de um olhar europeu, as relagbes entre centro e periferia expondo a
velocidade das transformac¢Ges urbanas e o apagamento da memadria dessas cidades. “A

cidade genérica perpetua sua prépria amnésia”*® escreve Koolhaas.

Porto Alegre, onde vivo, ndo cabe dentro da descricdo de uma cidade genérica proposta
pelo autor, mas padece, também, de um processo de amnésia histérica. A cidade
constantemente transformada em um canteiro de obras pelas diferentes administracdes,
ndo possui legislacbes capazes de preservar a histéria recente. Vive-se um constante
apagamento de velhas arquiteturas. Talvez por isso os prédios e casas abandonados,
fechados, as construgdes utilitarias ou precarias ou que ficaram inacabadas signifiquem algo
de especial para mim. S3ao marcas de diferentes tempos, fantasmas que assombram a
neurdtica necessidade de modernizacdo da cidade que passei a fotografar, a comecar pela
minha prépria casa, situada em um bairro popular recentemente ‘remodelado’. As
transformacdes urbanas e os sintomas de seus problemas me interessam e penso em trata-
las como material de minha poética, sem ferir a liberdade e a arbitrariedade criadora, ou

seja, sem empurrar o trabalho para uma ideologia reparadora™.

13 KOOLHAAS, Rem. La ciudad genérica. Barcelona: Gustavo Gili, 2007, p.57.

14 Henry Pierre Jeudy escreve sobre o papel da arte no imaginéario da cidade e ai criticamente sobre o seu “papel
reparador”, destacando que os discursos institucionais de participacdo democratica e patriménio constrangem a
“(...) arbitrariedade que persiste como signo da liberdade de criagdo.” JEUDY, Henry-Pierre. “A cidade,
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1.1 A série Casas — a sobreposi¢cao como procedimento fotografico

A casa vem sendo ao longo do desenvolvimento de minha obra um pano de fundo
para expansdao de uma série de questdes relativas ao corpo. Na série Aparatos para o sono
(objetos confeccionados com tecido e outros materiais), que desenvolvi durante toda a
década de 90, a sua presenca era indireta. Nesse periodo, eu utilizava como referéncia para a
elaboracdo das pecas e instalagGes os objetos que sdo usados para acolher o corpo quando
se dorme — cama, colchdo, cobertor, edredons, travesseiros e lengdis —, a partir dos quais eu
criava pecas de carater organico-geométrico. Depois, ao longo do desenvolvimento da série
Cabines (1998-2002), foi o mobilidario doméstico que passou a ser tratado como material de
referéncia, entre eles: armarios, banheiros externos, vdos, e alguns mobiliarios urbanos
compactos como: cabines telefonicas e guaritas para seguranga. Em 2002 passei a retratar a
casa através da imagem fotografica para utiliza-la em minhas primeiras acdes dentro do

projeto Sobreposicoes imprecisas, projeto sobre o qual escrevo neste capitulo.

Ha alguns anos comprei a casa onde resido, no bairro Jardim Botanico, em Porto Alegre.
A casa, ou melhor, as casas, pois sdo duas construcdes populares pequenas e precarias, uma
delas era realmente uma ruina quando a compramos. A outra, onde até hoje funciona o meu
atelié, era um espaco pobre e pouco iluminado, com pé direito muito baixo. Quando eu e
minha familia comegamos a habitar essas pegas, decidimos realizar algumas reformas, que
resultaram em um procedimento tipico de familias de baixa renda: “fazer um puxadinho”. O
ponto essencial aqui é que, desde que deixei de residir em prédios de classe média
desenhados como caixas, passei a viver em um local sem um tracado de época ou desenho
especifico, e ao mesmo tempo com um desenho muito caracteristico das casas populares
brasileiras, uma meia-agua. Apesar de residir no local j& hd seis anos, a impressdao de
estranhamento é uma constante até hoje. Foi essa experiéncia com tais espacos que

provocaram o desejo de fotografa-los.

constelacdo das imagens” In:SCHULER, Fernando (Et.al) Fronteiras do pensamento: retratos de um mundo
complexo. S&o Leopoldo: Ed. Unisinos, p.380.
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A série Casas™, desenvolvida para o projeto Sobreposicdes imprecisas, iniciou quando
comecei a fotografar com dupla exposicao em um mesmo diapositivo. A intencdo inicial era
produzir imagens sem muito controle durante a obtencdo, por isso ndo havia um registro
prévio entre os enquadramentos sobrepostos. Eu apenas planejava a seqliéncia de agoes.
Primeiro, uma série de obtencdes diurnas em espacos abertos. Depois, rebobinar o filme e
realizar uma série de obtenc¢Ges de cenas noturnas e de espagos de minha casa. Ndo foram
feitos registros para que os fotogramas coincidissem, nem tdo pouco para numerar ou
desenhar os enquadramentos. Apds a revelagdo, os diapositivos foram editados. As
fotografias da série Casas resultaram em “cenas noturnas como a de uma casa com luzes
acesas entre nuvens carregadas, cenas de um jardim dentro da sala: uma com criangas
enterradas na areia, s6 com as cabecgas de fora; e outra com uma escada de grama sobre a
porta. Imagens compostas por transparéncias, contrastes entre luz diurna e luz noturna,

entre o interior doméstico e paisagens”*®.

Foi pensando inicialmente sobre a possibilidade da criagao de fotografias com multiplas
exposicdes, nas quais existem registros fotograficos sucessivos em um mesmo diapositivo,
gue desenvolvi a série Casas. Naquele periodo eu estava mais preocupada em buscar uma
saida para nao controlar tanto a composicdo do que realmente interessada nas questdes
referentes a fotografia — ato fotogréfico, referente, registro do real, reversibilidade ou
irreversibilidade do momento do registro, entre tantas outras. Foi pela necessidade do
desenvolvimento tedrico da pesquisa artistica que passei a aprofundar os estudos sobre os
conceitos especificos desse campo. E evidente que ao longo desses quatro anos encontrei no
pensamento de diferentes autores pontos de contato com as minhas observacdes. as no¢oes
de irreversibilidade do ato fotografico e o inacabavel trabalho do negativo apresentadas por
Frangois Soulages em seu texto “Fotograficidade” é um desses pontos de contato. Segundo o

autor, “o ato fotografico uma vez realizado é irreversivel, ndo se pode mais fazer com que

!5 Essas fotografias fazem parte do trabalho Sobreposicdes imprecisas, desenvolvido no Projeto Areal.

® TEDESCO, Elaine Athayde Alves. “Registro”. In: Seminario Nacional de Artes da Universidade Federal de
Santa Maria. Anais. Santa Maria: UFSM, 2003, p.207.
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ndo tenha existido, o fotégrafo até pode fotografar de novo, mas ndo reencenar o mesmo

processo: o filme n3o é mais virgem, mas exposto. Pode-se certamente exp6-lo de novo.”*’

Na fotografia, a obtengao de cada quadro é imediata. Em cada exposigao realizada pelo
artista/fotografo, a luz impregna o diapositivo (ou negativo) de uma sé vez. Para que ocorra
uma dupla ou tripla exposi¢cao é necessario expor novamente o filme. Abordo, a seguir, o
conceito de fotograficidade, proposto por Frangois Soulages como elemento balizador para
essa légica de construcdo. O autor afirma que a fotografia ndo pode ser compreendida
apenas a partir de suas condi¢Ges de possibilidade — fotdgrafo, ato fotografico e objeto a
fotografar, material fotografico —, pois é preciso considera-la em si mesma, em sua
fotograficidade. Por isso focaliza as variagdes existentes nessas etapas do laboratério e opta
por deixar de lado as escolhas sobre as variantes que antecedem o momento de fotografar (o
irreversivel), visto a partir da vivéncia do sujeito que fotografa. A fotograficidade refere-se a
uma articulacdo entre o que existe de irreversivel na constituicdo do negativo fotografico e o

inacabavel trabalho que é possivel por meio desse mesmo negativo.

A fotogradficidade é, portanto, essa articulagdo surpreendente do irreversivel e do
inacabavel. E a articulacdo, de um lado, da irreversivel obten¢do generalizada do
negativo — constituido inicialmente pelo ato fotogrdfico, ou seja, por esta
confrontagdo de um sujeito que fotografa a alguma coisa a fotografar, gragas a
mediacdao do material fotografico ou, em outras palavras e de maneira mais geral,
pelas condi¢Ges de possibilidade da producdo do filme exposto e a realizacdo dessa
exposicao, e, em seguida, pela obtengdo restrita do negativo, ou seja, suas cinco
outras operacbes que o produzem (revelacdo, interrupg¢do, fixacdo, lavagem e
secagem) e, de outro lado, do inacabdvel trabalho do negativo — a partir do mesmo
negativo de saida, pode-se obter um nimero infinito de fotos totalmente diferentes,
intervindo particularmente quando das seis operagdes que produzem a foto
(exposicdo, revelacdo, paragem, fixacdo, lavagem e secagem).™®

Soulages estd, na segunda parte de seu texto, procurando definir a fotografia a partir
de uma leitura materialista, refere-se as etapas de producdo de uma fotografia e destaca as

variantes que o trabalho no laboratério fotografico possibilita, embora eu ndo trabalhe mais

" SOULAGES, Francois. "Fotograficidade". In: Porto Arte, n°. 22, maio de 2005. Programa de P6s-Graduacéo em
Artes. Instituto de Artes da UFRGS. Porto Alegre: Ed. UFRGS, p. 23.

'8 |bidem, p.23.
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diretamente sobre os negativos ou positivos que obtenho, usualmente, terceirizo esse
trabalho, ndo desconsidero essas etapas durante meu processo, ao contrario, sei
perfeitamente que a escolha do fornecedor para quem terceirizo essas operacdes pode

afetar o resultado final se uma das etapas de laboratério ndo for realizada com perfeicao.

A fotograficidade proposta por Soulages pode ser vista como uma das condigdes e
limite do jogo de constru¢cdo de imagens através da fotografia. Atualmente, com o
desenvolvimento digital do processo fotografico, passou a ser necessario acrescentar™ outra
série de operacdes de pds-producdo da imagem, alterando assim a seqliéncia anterior. Para
Soulages, “a estética digital € uma estética da hibridacdo com potencialidades infinitas; ela

I”?°. Quando ainda trabalha-

da acesso a uma cultura da hibrida¢do, a uma nova ordem visua
se com a fotografia de base quimica (o que eu, na maioria das vezes, faco), o processo,
muitas vezes, necessita passar por uma constituicao hibrida, estabelecida entre etapas
guimicas (de revelacdo do diapositivo ou negativo) e etapas digitais (onde desdobram-se a

digitalizagdo da pelicula filmica e a posterior impressdao em equipamentos eletronicos).

No caso do meu trabalho, e certamente de muitos outros, o momento do registro, da
obtencdo da fotografia que Soulages define como irreversivel, é antecedido por uma série de
escolhas — escolher a cdmera, o tipo de filme, programar o diafragma e o obturador, escolher
usar ou ndo o fotémetro, definir aonde ir, em que hora do dia, com qual clima, ambiente (sol,
chuva, dia nublado) e, depois, ainda, outra série de opera¢bes que pode ser realizada pelo

fotégrafo ou por um laboratdrio especializado, mas que também esta sujeita a escolhas.

Se fosse seguir a listagem das etapas propostas por Soulages, no caso do meu processo

de trabalho, seria necessario ampliar a quantidade de etapas e reclassifica-las:

9 Além das etapas do processo de base quimica (obtencao, revelacao, interrupcao, fixacdo e lavagem
do negativo, ampliacédo, revelagdo, interrupcdo, fixacdo e lavagem da copia), quando uso um
diapositivo preciso depois dessas etapas digitalizar o cromo para depois imprimi-lo em papel
fotografico ou outro material.

% SOULAGES, Op. Cit., p.25.
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Primeira - Fotografar

1a) Escolher a cdmera, escolher o filme, escolher o que fotografar. Escolher como
fotografar. Fotografar (o ato fotogrdfico, irreversivel). 1b) Em alguns casos, rebobinar o filme
e fotografa-lo novamente (de 2 a 4 vezes).

2) Terceirizar a revelacdo (revelador, interruptor, fixador, lavagem, secagem) (a partir
daqui o inacabdvel trabalho do negativo)

3) Editar o filme (escolher os fotogramas que serdo arquivados e/ou ampliados).

Segundo a proposta de Soulages, o inacabdvel trabalho do negativo propicia que, a
partir de um Unico negativo, sejam realizadas as mais diversas intervengdes em uma das seis
operagdes que produzem uma fotografia ampliada, considerando que este trabalho seja
realizado no laboratério fotografico. No caso do meu trabalho, o inacabdvel tem outro lugar
de realizacdo e as operacdes sdo, também, outras:
Segunda — Atelié aberto

4) Escolher um lugar para criar uma situagdo de projecao.

5) Escolher alguns diapositivos. Escolher o projetor de slides.

6) Projetar os diapositivos sobre a arquitetura criando uma sobreposicao.
Terceira — Objeto fotogrdfico

7 ou 1b) Escolher a camera, escolher o filme e como fotografar a projecao.

8 ou 2b) Terceirizar a revelagdo (revelador, interruptor, fixador, lavagem, secagem).

9 ou 3b) Editar o filme (escolher os fotogramas que serdo arquivados, digitalizados e/ou
ampliados).

10) Arquivar.

11) Ampliar (terceirizar a ampliagdo).

12) Expor ou publicar.

As acOes de multiplas exposicGes na fotografia de base quimica implicam em relacdes
complexas entre o sujeito que fotografa e os objetos e/ou sujeitos a serem fotografados.
Rela¢Oes que necessitam da técnica, do entendimento do registro da luz pela fotografia para

que sejam visiveis na pelicula filmica depois de revelada. Conforme o interesse e o
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equipamento em uso pode-se ajustar o filme para que os fotogramas coincidam. Planejar,
anotar e desenhar exatamente o enquadramento registrado — para que nas proximas
obtengdes fotograficas os demais elementos que forem fazer parte da composicdao estejam
no local preciso — sdo estratégias possiveis quando se quer precisdo na multipla exposicdo. A
indicagdo dos espagos/tempo dependerd fundamentalmente do controle das diferengas das
areas de luz e sombra na composicdo. A impressdo e conseqiiente visualizacdo das diversas

exposicoes sobrepostas estdo ligadas a evidéncia dessas diferencas.

Na série Casas, 2002, explorei as multiplas exposicdes. Feitas as escolhas iniciais (tipo
de camera, filme), coloquei o filme na cdmera e escolhi o que seria fotografado e em que luz
ou hora do dia, fotografei, depois, rebobinei o filme, mas ndo o tirei da camera, guardei-a
com ele. Era importante que houvesse um tempo entre a primeira exposicdo do filme e a
seguinte para que eu pudesse esquecer a seqliéncia do que fotografei e os enquadramentos
escolhidos. Passado o tempo necessario — horas ou semanas — novamente, pegava a camera
para fotografar outros objetos sobre o filme anteriormente exposto, esta seqliéncia era feita

de duas a quatro vezes.

Sempre que realizo um processo de criacdo com diapositivos e exposicoes
sobrepostas em tomadas sucessivas, viso a um certo descontrole durante a composicdo das
fotografias, por isso ndo marco, ndo desenho, ndo guardo referéncias das obtencdes. Procuro
esquecer como foram feitos os enquadramentos. E um modo de fotografar em que conto

com o tempo, com o afastamento, com a possibilidade do esquecimento e da imprecisdo.

Ja durante a etapa de edi¢do dos fotogramas®' de cada filme, quando as escolhas
implicam em posturas estéticas, exerco uma posicao de controle. Aceitar ou descartar uma
composicdo é uma acdo de recep¢do em que é possivel surpreender-me com os resultados
obtidos, aceita-los ou rechaca-los. Em todo processo de fotografia, depois que o filme é

revelado, o fotégrafo precisa escolher de todo o filme quais serdo os fotogramas

L Nomenclatura usada em fotografia para designar a escolha que o fotografo faz dos fotogramas de um filme que
serdo ampliados.
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selecionados para serem ampliados. Para facilitar esse procedimento de escolha é muito
comum que sejam feitos os copides — impressoes feitas pelo contato direto do filme sobre o
papel fotografico — nos quais sdo marcados os fotogramas eleitos como melhores (segundo
os critérios e intencoes do fotdgrafo). Por trabalhar com diapositivos, raramente, uso esse
sistema, na maioria das vezes, escolho que fotogramas quero usar ou descartar diretamente

na tira de filme.

As sobreposicOes existentes nas fotografias da série Casas, que sdo resultado das
multiplas exposicdes fotograficas de um mesmo filme, foram criadas apenas com o
encadeamento do processo que descrevi anteriormente: 1) Escolher a camera, escolher o
filme, escolher o que fotografar. Escolher como fotografar. 2) Fotografar. Em alguns casos,
rebobinar o filme e fotografd-lo novamente (de 2 a 4 vezes). 3) Terceirizar a revelagdo
(revelador, interruptor, fixador, lavagem, secagem). 4) Editar o filme (escolher os fotogramas
gue serdo arquivados e/ou ampliados). Embora parecam ser o resultado de manipulagdes em
softwares para imagens digitais, ndo ha sucessiva projegdao de fotogramas sobre o papel no
laboratorio fotografico e, tdo pouco, sdo imagens digitais. Sdo filmes de base quimica que
foram multiplas vezes expostos durante a obtencdo do registro fotografico com o filme na
camera, antes da revelacdo. Nesse processo fotografico com as multiplas exposicdes, o
critério adotado durante o procedimento de edicdo das imagens foi escolher as fotografias
nas quais os diferentes registros das diferentes obtenc¢des fotograficas fundem-se de tal
forma que ndo é possivel separa-los. Nas descricGes a seguir, procuro separar os diferentes
espacos registrados em cada fotograma para que se possa desvelar um pouco a constituicao

de cada imagem.

Na figura 1 sdo as dreas de sombra da fotografia do espaco interno (um depdsito em
meu atelié) que permitem a inclusdo da imagem do espaco externo (um jardim). E na sombra
ao lado da porta e sobre a estante que a imagem das plantas entra na composicdo. A porta
iluminada por dreas de luz amarelada corta a imagem do jardim, por entre os vidros vé-se um
outro espaco externo com uma casa. Nessa fotografia, na qual existem dois locais externos

distintos, apenas no corte da porta percebe-se melhor o espaco interior.
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Fig.1. Série Casas, 2002
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Fig. 2. Série Casas, 2002

Na figura 2 ha a imagem noturna da fachada de uma casa com as luzes acesas e nuvens
diante dela. Dois lugares: a casa no solo, e as nuvens no céu. Dois tempos: um noturno, a
casa, e um diurno, as nuvens claras. Na imagem criada ndo hd essa separac¢do, casa e nuvens
estdo em camadas integradas. O azul do céu funde-se com o branco noturno da casa e o
branco das nuvens é o elemento que salta ao primeiro plano, explicitando a sobreposicdo de

obtencdes.

A construcdo dos espacos nas figuras 3 e 4 implicaram em outros procedimentos além
da dupla-exposicdo imprecisa dos diapositivos: A projecdo e o sanduiche?? de fotogramas. A
sobreposicdo expande-se de lugares e tempos para lugares, tempos, projecdes, registros,
montagens. A foto impressa na figura 3 da série Casas pode ser lida como um registro de

alguns temas que tratei anteriormente em meu trabalho plastico (a casa, o repouso, a

2 Nomenclatura que em fotografia designa um fotograma colocado sobre o outro e ampliado ou projetado
simultaneamente, neste caso projetado.
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paisagem). Na montagem que realizei existem duas sobreposi¢cdes, uma em dupla exposicao

e a outra na sobreposicdo dos dois diapositivos na mesma moldura.

Fig. 3. Série Casas, 2002

A figura 3 é uma dupla exposi¢cdo que revela o desencontro dos fotogramas durante a
obtencdo fotografica. A area da esquerda, mais escura, contém dois espacos externos, um
diurno e outro noturno. A linha que divide a imagem é a passagem entre os fotogramas,
registrada por uma das exposicdes do diapositivo. Na direita as relagGes entre os espacos se
multiplicam. Porta, janelas e espelhos produzem esse efeito. Sobre esse diapositivo foi
acrescentado um outro, formando-se uma montagem de dois diapositivos em uma mesma
moldura. O diapositivo acrescentado contém uma vista de cima, um plongé, de uma cena na
areia onde se vé trés pontos negros. Uma observacdo mais atenta permite perceber melhor
do que se trata: sdo trés cabecas, o que produz na imagem um contra-plano. O movimento

gue a imagem sugere em suas sobreposicdes ndo é mais apenas entre exterior e interior,
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mas também entre plano e contra-plano. Ndo posso dizer que essa montagem foi imprecisa,

pois para a colocacao do segundo diapositivo fiquei procurando a melhor imagem e a posi¢do

mais adequada para completar a composicao.

Fig. 4. Série Casas, 2002

Em uma das obtenc¢des fotograficas para criar a figura 4 realizei um procedimento
diverso dos anteriores, a projecdo de um outro diapositivo na sala de meu atelié. Para a
projecio do diapositivo”® coloquei-o no projetor de slides com uma inversdo de 90°,
resultando em uma imagem bem mais complexa. Horizontal e vertical ajustam-se

constantemente em nossa percepg¢do, decompondo e recompondo a imagem.

% com imagem de casas do balneario Mostardense, localizado no municipio de Mostardas, no Rio Grande do
Sul.
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Nas fotografias que criei (diapositivos com dupla exposi¢do), os espagos propdem certa
impressdo de continuidade. Uma continuidade por acumulo, cujos elementos espaciais de
uma obtencdo fotografica estdo em transparéncia, amalgamados sobre o registro de espaco

da outra obtenc3o. E uma fus3o feita a partir de fotografias em registros aleatdrios.

A primeira sobreposi¢ao entre as imagens, ou seja, a mistura das diferentes exposi¢des
em um mesmo diapositivo, poderia ter sido criada diretamente no ambiente digital, mas a
minha intengdao era explorar os procedimentos filmico-quimico-mecanicos e suas
possibilidades de inclusdo de acasos e composicdes imprecisas. Queria realizar uma
seqliéncia de transformacdes (em um primeiro momento nao controldveis) trabalhando com
o filme ainda na camera, o que possibilitou surpreender-me com as composi¢des resultantes.
Ao olhar os diapositivos para fazer uma edicdo de fotografias, constatei que o amalgama das
sobreposicdes de transparéncias entre diferentes lugares/tempos parecia criar cenarios
guase inverossimeis e fantasiosos, como no caso da figura 2, e, talvez por esse aspecto,
indicassem uma possibilidade narrativa caracteristica do ambiente cinematografico. Nesses
possiveis transitos entre locacdes, percebe-se a passagem do tempo, o deslocamento entre
diferentes lugares, o clima, as relagdes entre exterior e interior, entre dia e noite. Nomeadas
como série Casas, tais fotografias expdem em primeiro plano o aspecto ficcional do registro

fotografico.

Ao analisar tais resultados, fiquei interessada em investigar como outros artistas teriam
explorado procedimentos analogos com a fotografia de base quimica. Por esta razdo, no
proximo capitulo trago ao texto os pontos de contato estabelecidos com a histéria do uso da

fotografia por artistas.
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SOBREPOSICOES FOTOGRAFICAS: REFERENCIAS HISTORICAS



2.1 SITUANDO AS REFERENCIAS DE SOBREPOSICOES FOTOGRAFICAS — A PARTIR DO
REFLEXO E DO CONTATO

Escrever sobre a histdria do uso da sobreposicdo na fotografia seria quase tdo vasto
guanto reescrever a proépria historia da fotografia. Como esse ndo é o tema desta pesquisa,
vou deter-me em uma pequena parte dessa histéria, abordando apenas o uso da

sobreposicdo pelos artistas que sdo referéncias histdricas para minha pesquisa.

Analisando as fotografias de Atget sobre a cidade de Paris** observa-se, como ja foi
escrito por Walter Benjamin, que ele fotografava como quem registrava os vestigios do local
de um crime — sem pessoas. O seu registro fotografico destina-se a captar os indicios.”” Na
maior parte dessa série de fotografias, as ruas estdo vazias e os enquadramentos
demonstram uma preocupacdo com a composicao, exibindo o dominio da proporc¢ao aurea e
os elementos de composicdo: areas com claros e escuros, pontos de interesse, frontalidade,
perspectiva. Ruas estreitas, passagens, becos, esquinas de residéncias, sdo temas recorrentes
na obra de Atget. Muitas de suas fotografias possuem o contraste de luz caracteristico de
dias nublados e revelam aspectos decadentes da cidade. No entanto, ndo foram essas
imagens sem pessoas que despertaram a minha atengdo, mas sim um pequeno conjunto de
fotografias de fachadas de lojas, nas quais se vé a presenca da sobreposi¢cdo entre dois

lugares.

24 Impressas no livro LEMAGNY, Jean-Claude. Atget the pioneer. New York: Prestel, 2000.

%> BENJAMIN, Walter. “A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica” In: BENJAMIN, Walter. Sobre arte,
técnica, linguagem e politica. Lisboa: Reldgio D’agua, 1992 (a primeira versao do texto data de 1936-39). O autor
refere-se no inicio do paragrafo a como o valor de exposi¢do afasta o valor de culto.
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Em toda essa série, Atget fotografou portas de entrada e janelas envidracadas de
estabelecimentos comerciais, explorando através desses elementos arquitetonicos as
diferengas de luminosidade entre interior e exterior. A superficie do vidro funciona como um
espelho que simultaneamente reflete a paisagem situada atras do fotdgrafo, permitindo a
visdo parcial do interior desses lugares. Nessas imagens, as camadas que constituem a
superficie final nos ddao a impressdao de transparéncia. Segundo Ades, “algumas delas nas
quais optou pelo reflexo em lugar da manipulacdo, alteram o sentido de realidade da

imagem fotografica”?®

. A impressdao de sobreposicdo entre dois lugares, provocada pela
fotografia que capta a imagem
refletida e simultaneamente deixa ver

as pessoas no interior das lojas, gera

um movimento entre opacidade e
transparéncia, um ir e vir de um
espaco a outro, do interior ao
exterior, e vice-versa. Estamos diante
de uma obra elaborada, indicadora de
uma visualidade que mantém os
rastros, os vestigios da presenca
humana, mas sem exibir diretamente
essa presenca. A presengca humana
esta ali indicada, através do reflexo,

da arquitetura, da imagem borrada do

sujeito em movimento.

Fig. 5. Eugéne Atget, 63, Quai de la Tournelle,
Au tambour, 1908. Gelatina de prata
Fonte: LEMAGNY, Jean-Claude, 2000

Como se pode ver nas trés fotografias — Magasin, Modas de caballeros, Avenue des

Gobelins, 1925 (figuras 6, 7 e 8) —, o ponto de vista do fotégrafo, diferente da imagem

%6 ADES, Dawn. Fotomontage, Barcelona: Gustavo Gili, 2002, p. 118.
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anterior (figura 5), ndo é completamente frontal, e estd situado em posicdo diagonal aos
locais fotografados. Essas imagens pouco revelam das fachadas das lojas. Nelas, Atget
concentrou-se em focalizar a fusdo entre os espacos internos e externos possibilitada pelo
reflexo do vidro. A imagem da rua parece adentrar a vitrine e, ao mesmo tempo, ndo cessa
de revelar-nos a superficie do vidro. Nessas fotografias, o vidro e as diferencas de
luminosidade entre o interior e o exterior tornam-se os elementos que proporcionam a

sobreposicdo de dois espacos em uma sé exposicao fotografica.

Fig. 6, 7,8. Eugéne Atget.

Magasin; Modas de caballeros;
Avenue des Gobelins, 1925

Gelatina de prata

Fonte: LEMAGNY, Jean-Claude, 2000

Poder-se-ia pensar em encontrar a
sobreposicao nas fotomontagens
Dadaistas e Surrealistas, mas n3o é o
que ocorre. Na maioria dessas
fotomontagens o que existe é uma
justaposicdo de diferentes espacos,
objetos, figuras. A justaposic;zio27 é uma

simultdnea exposicdo de dois espacos

lado a lado, com o que se pode criar um

outro espaco.

Segundo Dawn Ades Dadaistas e Surrealistas utilizaram-se das justaposi¢bes em

fotomontagens no espaco bidimensional de formas distintas.

" Sobre justaposicdo ver dissertacdo de Mestrado de Marilice Corona. CORONA, Marilice. (In) Versbes do
Espaco Pictorico: convengdes, paradoxos e ambigliidades. Dissertagdo de mestrado. Programa de Pés-
Graduagdo em Artes Visuais, UFRGS, 2002.
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Chama a atencdao que as violentas distorcées de escala, fato que compunha as
fotomontagens dadaistas (no caso de Max Ernst e Hanna Hoch, por exemplo), sejam
menos freqlientes no Surrealismo, ou quando muito ndo sejam tdo evidentes. As
disjuncdes e deslocamentos acontecem dentro da cena “real”, como na Opera de
Magritte, que se coloca em meio a um campo de vacas. Diferentemente da
fragmentacdo da colagem e da fotomontagem dadaista, no Surrealismo existe uma
clara continuidade espacial. %

Ao observarmos as imagens que Ades escolhe para analisar em seu livro Fotomontage,
percebemos que a afirmagdo acima ndao é uma regra, pois existem fotomontagens Dadaistas
cujas diferencas de escala ndo sdo tdo evidentes. Nelas, as relagGes entre figura e fundo
propdem um estranhamento, em razdo da pequena diferenca de escala.?® Krauss considera
que a diferenca entre as fotomontagens Dadaistas e Surrealistas estd na forma como
empregam o espacamento: no caso dos primeiros explicitado pela presenca do papel em
branco e, no caso dos ultimos, por uma integracdo dos espacamentos e as diferentes
imagens. Para a autora a producdo fotografica dos artistas Surrealistas no inicio do século XX
possui uma grande diversidade estética e de procedimentos de construcdo da imagem.
Afirma que os Surrealistas pouco trabalharam com a fotomontagem, preferindo explorar
outros métodos de manipulagdao da imagem, entre os quais ela elenca: utilizagao de tiragens
de negativos; o recurso a exposicOoes multiplas ou tiragem de vdrios negativos superpostos
dando um efeito de montagem®; exploracio de diferentes tipos de manipula¢des do

processo de revelagao e fixacao, colagens e queimas de emulsdo, entre outros 31

8 ADES, Dawn. Op. Cit., p.136. Livre traducdo do autor. “Resulta llamativo que las vilentas distorciones de
escala, rasgo que compartian los fotomontages dadaistas (em caso de Ernst y Hoch, por ejemplo), sean menos
frecuentes em el surrealismo, o, cuando menos, no sean tan evidentes. Las disyunciones y dislocaciones
suceden dentro de la escena “real”, como en la Opera de Magritte, que se alza en medio de um campo de vacas.
A diferencia de la fragmentacion del collage y del fotomontage dadaistas, en el surrealismo existe una clara
continuidad espacial.” Ver também o texto FABRIS, Annateresa. “Surrealismo e fotografia: Uma proposta de
leitura” In: Porto Arte: Revista de Artes Visuais, Porto Alegre: Programa de Pés-Graduacdo em Artes Visuais da
UFRGS, n.2, maio de 2005.

% KRAUSS. O fotografico. Barcelona: Gustavo Gili, 2002, p.118-119. Uma leitura sobre a obra do artista pode ser
encontrada em “O artista como produtor: John Heartfield e a fotomontagem”. In: BRITES, Blanca e KERN, Maria
Lucia. Anais do XXVI Coléquio do Comité Brasileiro de Histéria da Arte - CBHA. Porto Alegre: PPGH/PUCRS,
2002.

%0 (grifo nosso)
¥ KRAUSS, Rosalind. Op. Cit., p. 115.
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Em O fotogrdfico, Krauss também chama a atencdo para o interesse dos artistas
Surrealistas pelos documentos e para a forma como utilizam a fotografia documental. Para
ela, a expressdao maxima do Surrealismo estd presente nos editoriais Surrealistas, impressos
nos quais eram veiculados lado a lado textos desenvolvidos através do principio da escrita
automadtica e imagens documentais — entre essas, fotografias de Atget sobre Paris e
rayogramas de Man Ray. A aproximacdo entre os dois autores ndo é casual. Man Ray era
vizinho de Atget e em certa ocasido> declarou té-lo descoberto, afirmando ser exatamente o
carater de simples documentos das fotografias de Atget o que o impressionava, assim como
aos Surrealistas®. Pode-se inferir a razdo desse interesse, uma vez que a relacdo entre
documento e marca, traco, sinal foi largamente desenvolvida por Man Ray em seus

rayogramas.

Se em Atget a sobreposicao surge como indicativo de um olhar que documenta a
realidade a partir de principios de composicdo ja existentes, explorando os detalhes que
poderiam passar desapercebidos ao olhar casual — como no caso dos reflexos entre espacos —
nos rayogramas de Man Ray a sobreposicdo indica o principio ativo da construcdo fotografica
através do registro da forma dos objetos, que em funcdo do contato da luz sobre o papel sdo
achatados. Tais objetos perdem sua massa, seus detalhes, negativados expdem-se como
rastros, vultos brancos sobre fundo negro ao mesmo tempo em que sdo sobrepostos e
justapostos a outros objetos. Essa operacdo de construcdo da imagem fotografica direta
situada nas relacdes entre a base quimica e o contato causado pela projecdo de luz sobre a
superficie sensibilizada(com ou sem objetos), secundariamente éptica®* e sem o uso de

negativos, foi também explorada por outros artistas, dentre os quais destaco o artista

32 Entrevista a Paul Hill e Tom Cooper na revista Camera, 2, Fevereiro de 1975, p. 39; In: Paul Hill and Tom
Cooper, Dialogue with photography, London: Thames and Hudsom, p, 18. (apud: LEBART, Luce, “From “Naive
Artist” to “Pioner” The adventures of a work of artisan origin). In: LEMAGNY, Jean-Claude (Org.). Atget the
pioneer. New York: Presel. 2001, p. 19 nota 3.

% |LEBART, Luce, “From “Naive Artist” to “Pioner” The adventures of a work of artisan origin. In: LEMAGNY, Jean-
Claude (Org.). Atget the pioneer. New York: Presel. 2001, p.19.

3 ROUILLE, André. La Photographie: entre document et art contemporain. Paris: Gallimard, 2005, p. 349.
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alemdo Christian Schad, que inventou o procedimento, 1919, e o nomeava schadograph35
(fig.9), Moholy-Nagy e El Lissitzky. Ambos, porém, utilizavam a nomenclatura fotograma para

definir esse tipo de trabalho.

Sobre o fotograma Rouillé escreve “Brilhantemente praticada por Man Ray e Lazld

Moholy-Nagy, o fotograma vem exemplificar que, ‘considerando o que ha de mais elementar,

a foto-impressao, ndo implica obrigatoriamente a idéia de semelhanc;a’."36

Fig.9 Christian Schad, Sem titulo, Schadograph, n.4, 1010
Fonte: http//arthistory.about.com/od/dada/ig/
DadaatMoMAZurich/dada_zurich_05.htm

Philippe Dubois destaca nas praticas fotograficas desenvolvidas pelos Surrealistas e
Dadaistas a “mistura polifonica dos materiais e dos signos”. Segundo Dubois, esses artistas

criavam seus trabalhos operando com a légica do indice fotografico de diferentes formas.

A légica do traco (indice) é exposta com forca nas célebres rayografias, assim como
nas outras técnicas de transformacdo do real: solarizagbes (Man Ray),
sobreimpressées (Magritte), fossilizagées (Ubac), raspagens (Max Ernst),
decalcomanias (Domingues) etc. Por outro lado, a relagdo com Moholy-Nagy é
igualmente travada com insisténcia, ndo apenas pelo jogo de fotogramas, como
também e sobretudo pelo da montagem fotografica.?’

Ou seja, ao mesmo tempo em que as praticas desenvolvidas por esses artistas focalizam
o carater indicidrio da fotografia (a marca, o vestigio, o testemunho), elas também enfatizam

o aspecto fisico/ objetual que constitui a fotografia e essa caracteristica, assim como a de

% COHEN, Francoise. La transparence dans I'art du XX® siécle. Paris : Musée des Beaux- Arts André Marlaux,
1995, p. 79.

% ROUILLE. Op. Cit., p. 251.
87 DUBOIS, Philippe. O ato fotografico e outros ensaios. Campinas: Papirus, 1998, p. 268. (grifo nosso).
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outros tantos materiais empregados nas artes pldsticas, esta sujeita as mais diversas formas
de manipulagdo por parte dos artistas. Em tal mistura polifonica o carater indiciario da
fotografia estd necessariamente antecedido por uma série de escolhas inscritas em um

processo artistico, uma pratica operatéria ancorada pelo artista no mundo. 2

Fig. 10.

Moholy-Nagy, Sem titulo, 1922
Fotograma

Fonte: FIEDLER, Jeannine, 2001

Fig.11. Man Ray, Sem titulo, Rayograma, 1922
Fonte: JANUS, 1997

Para Moholy-Nagy, o fotograma concentra a esséncia da fotografia. Seus fotogramas
ndo sdo apenas registros do contato de objetos dispostos sobre o papel fotografico. Nos
fotogramas do artista os principios de seu programa Nova visdo sdo visiveis: registros de luz,

movimento, espaco, transicdes de claro e escuros, “sem significar nada mais que eles

% ROUILLE. Op. Cit., O autor critica Dubois, R. Krauss, Bazin e Barthes por procurarem definir uma ontologia da
fotografia baseada em seu dispositivo tedrico — o fotografico, deixando de lado o sujeito (artista/fotdgrafo) e a
Dubois mais especificamente por afirmar que o aspecto indiciario situaria-se antes do icone e do simbolo, p. 248-
250.

44



mesmos”®. Através das nuances de cinzas, chegando ao branco e ao preto, percebe-se os

provaveis movimentos e sobreposicdes de agdes com objetos opacos e transparentes
realizados em suas acdes, que devem ser vistos apenas como indicios do fazer, construido
nas bases da especificidade da linguagem. Segundo Filiberto Menna “O fotograma, por
renunciar a condicdo denotativa, altera radicalmente o estatuto da fotografia, que se torna
uma investigac3o linglistica de natureza analitica e auto-reflexiva.” *°

O modo de El Lissitzky trabalhar com os fotogramas pode ser comparado ao de
Moholy-Nagy, de quem era amigo, para Francoise Cohen El Lissitzky “combinava
sobreimpressdo e utilizacdo do negativo nos motivos, os quais, ele queria obter um efeito
dindmico.”*! As imagens que cria possuem nuances de cinzas, sobreposicdao de objetos
reconheciveis, mistura de técnicas (inclui o cianétipo) e o uso do contato do negativo sobre o
papel juntamente com os demais objetos. Segundo
Cohen a sobreimpressao nos fotogramas e a dupla-
exposicdao nos negativos contribuiu para o

desenvolvimento do uso da transparéncia na arte.*

Fig.12. El Lissitzky
Fotograma, com ciandtipo, 1923
Fonte: TUPITSYN, Margarita & MOSEL, Shirmer, 1999

% MOHOLY-NAGY, “Fotografia, forma objetiva de nuestra época” In: MOHOLY-NAGY, L&szl6. Pintura, fotografia,
cine y otros escritos sobre fotografia. Barcelona: Gustavo Gili, 2005, p. 123. Texto publicado pela primeira vez na
revista Telechor, Brno, num. 1-2, 1936.

0 MENNA, Filiberto. (apud, FABRIS, Annateresa. “Por uma fotografia produtiva: Moholy-Nagy e a Nova Visao”,
In: Boletim — namero dois, grupo de estudos do Centro de Pesquisa de Arte & Fotografia/ Depto de Artes
Plasticas ECA/USP, 2007, p. 100) La Linea analitica del’arte moderna: Le figure e Le icone. Torino: Einaudi,
1977, p. 60.

“1 COHEN, Francoise. Op. Cit, p.82.
“2 |bidem, p.81 e 68.
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2.1.2 A sobreimpressao no programa de Moholy-Nagy: Nova Visdo

A seguir, revejo o conceito de Nova visGo cunhado por Moholy-Nagy*?, estabelecendo
assim um referencial histérico mais especifico dentro da vertente fotografica que pensa a
fotografia como uma construcdo de imagens, que usa a realidade como uma referéncia de

luz e matéria.

O artista hungaro Moholy-Nagy (1895-1946) era fascinado pela luz, tendo se auto
denominado The Lichter. Iniciou suas pesquisas observando as relacdes entre luz e
construcdo espacial, explorando o poder da luz para criar formas. Entusiasta de novas
técnicas e materiais, criou um universo de formas, luz e designs utdpicos. Seus livros, ensaios
e ensinamentos fazem dele um dos mais proeminentes artistas-tedricos do século XX, tendo

formulado problemas do espaco, tempo, luz e harmonia do seu ponto de vista particular.

Influenciado pelos construtivistas russos e pela arquitetura moderna, o artista e
professor criou um programa nomeado Nova visdo. No primeiro livro desse programa,
Pintura, fotografia, filme (1925)*, Moholy-Nagy definia a fotografia como um outro meio de
ver o mundo e as coisas, conceituando a camera como um complemento de
aperfeicoamento do olho humano. Ele sugeria que através das lentes pode-se fazer ver o que
de outro modo ndao podemos enxergar, propondo a fotografia sem filme e sem camera (os
fotogramas). Moholy-Nagy insistia na necessidade de abordagens que considerassem a
esséncia da fotografia em experimentos. Em sua visdo, o termo fotografia deveria ser
encarado a partir de sua propria raiz etimolégica, foto-grafia = escrita com luz. Para ele, que
descartava a necessidade de reproducdao do mundo visivel em detrimento de investigacdes
estéticas utilizando os elementos luz e impressdo das acbGes luminosas sobre qualquer
suporte, os fotogramas eram a expressdao maxima dessa foto-grafia. Moholy-Nagy propunha

também o uso de novos enquadramentos e composi¢cdes com sobreimpressdes, enfatizando

3 MOHOLY-NAGY, 2005, Op. Cit., p. 186-192. Cf. também FABRIS, Op. Cit. enfatiza 0 carater produtivo da
fotografia, que para o artista significava criatividade produtiva, respondendo “a necessidade de novas
experiéncias criadoras, como sé reconhece valor a criagdo quando esta produz ‘relagdes novas, até entdo
desconhecidas™, p.99.

4 Titulo original Malerei, fotografie, film, publicado na Bauhausbiicher 8, Albert Langen Verkag, Munich, 1925.
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a importancia do uso do diafragma. Um dos procedimentos presente em seu programa era a

visio em movimento, através do qual pretendia expandir os limites do registro fixo da

fotografia, tirando proveito de uma de suas outras possibilidades até entdo pouco explorada

— 0 tempo da exposicao registrando o movimento, que resultou em uma série nomeada

Escrita com luzes.”

A fotografia de titulo Helsink, 1930 (figura 13), é uma das expressdes mdaximas do

conceito de visGo em movimento
proposto pelo artista. A imagem
tomada em plongé, com multipla
exposicdo de uma série de
telhados, chaminés, fachadas
com janelas e aguas-furtadas,
resulta em uma sobreposicao de
transparéncias do mesmo local,
“alterando a percepc¢do natural
do espaco” arquitetonico

original.46

Fig. 13. Moholy-Nagy. Helsink, 1930
Gelatina de prata
Fonte: FIEDLER, Jeanine, 2001

> FIEDLER, Jeanine. Moholy-Nagy. New York: Phaidon, 2001, p.4. A série Escrita com luzes sao fotografias
noturnas focalizando pontos de luz em movimento — como carros — e objetos fixos com luz, colocando a camera

em movimento.

“% Ibidem, p. 70.

47



No texto “Del pigmento a la luz”, (1936), Moholy-Nagy discute os efeitos das invencdes
da fisica-6tica e da mecanica — que resultaram na fotografia e no cinema — sobre a pintura de
seu tempo. Aponta ainda as limitacdes de seus conhecimentos e de seus contemporaneos
em relacdo as qualidades e possibilidades de utilizagdo criativa das investigacdes da Fisica,
especialmente quanto a processos de cor e luz, e encara de forma critica os receios dos

artistas em utilizar os meios mecanicos, fazendo a defesa dessa aplicagado:

N3do importa quantos canones 6ticos se elaborem detalhadamente, toda a criacdo
Otica reterd a espontaneidade inconsciente de sua experiéncia como seu elemento
basico de valor. Apesar de todos os canones, de todas as leis inflexiveis, de toda a
perfeicdo técnica, essa poténcia inventiva, essa tensdo genética que desafia a analise
é o que determina o carater de cada obra de arte. E o resultado do conhecimento
intuitivo tanto do presente como das tendéncias basicas do futuro. *’

Podemos ver nesse testemunho a énfase dada a inter-relacdo entre o sujeito e a
maquina, que necessariamente torna-se contaminada pela subjetividade deste sujeito. Ha
em sua visdo uma grande dose de utopia na defesa do uso das possibilidades oferecidas pela
fotografia. No texto “Fotografia, forma objetiva de nuestra época”, Moholy-Nagy fala de
melhoras de rendimento do trabalho do artista e enuncia oito variedades de visao

fotografica, simplificadas a seguir:

1 — Visdo abstrata: fotograma, grande gama de valores de luz; 2 — VisGo exata:
reportagem; 3 — Visdo rdpida: as instantaneas fixando movimentos; 4 — Visdo lenta:
fixacdo de registros temporais longos; 5 — Visdo intensificada: microfotografia e
fotografia com filtros e outras lentes; 6 — Visdao de raios-X; 7 — Visdo simultdnea de
sobreimpressbes transparentes: o processo futuro da fotomontagem automdtica; 8 —
Visdo distorcida: que se pode criar com lentes prismaticas e a manipulacdo quimica
ou mecanica dos negativos. *®

*” MOHOLY-NAGY. Laszl6. “Del pigmento a la luz (1936)”. In: FONTCUBERTA, Joan. (Org,) Estética fotogréfica.
Barcelona: Gustavo Gili, 2003, p. 187-188. Livre tradug¢do do autor. "No importa cuantos canones Opticos se
elaboren detalladamente; toda la creacion éptica retendra la espontaneidad inconsciente de su experiéncia como
su elemento basico de valor. A pesar de todos los canones, de todas las leyes inflexibles, de toda la perfeccion
técnica, esta potencia inventiva, esta tensidén genética que desafia el analisis es lo que determina el caracter de
cada obra de arte. Es el resultado del conocimiento intuitivo tanto del presente como de las tendencias basicas
del futuro.”

“8 MOHOLY-NAGY. LaszI6. 2005, Op. Cit., p. 188-189. Parafrase da listagem que o autor prop&e. (grifo nosso).
Também: Cf. PHILLIPS, Christopher (Org.) Photography on the Modern era: European documents and critical
writings, 1913-1940. New York: The metropolitan Museum of Art: Aperture, 1989, p 84-85. (apud. FABRIS,
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A sétima variedade da visdo fotografica anuncia pela primeira vez em um programa de
trabalho artistico a sobreposicdo de imagens. O artista usa o termo sobreimpressdo,

conectando o sentido do procedimento com nogdo de registro, de impressao, de marca.

Moholy-Nagy acreditava que ndo cabia a fotografia o papel de reproduzir a realidade
como um quadro estatico criado sobre padrdes ja estabelecidos e regras fixas. Para o artista
era fundamental experimentar, explorar a relacdo entre o sujeito e o dispositivo fotografico
(com ou sem camera), sem preconceitos sobre o que é certo ou errado. SO assim seria
possivel chegar a uma transformacdo ativa da realidade. Seu objetivo ndo se restringe a
classificar as possibilidades procedimentais da fotografia. O que ele pretende ao longo do
texto é tratar da esséncia da fotografia, suas possibilidades como meio criativo. Ao final do
texto, ele aponta a matéria filmica e a montagem de séries fotograficas como expressoes

maximas dessa esséncia.

Ao longo do ensaio “El espacio-tiempo vy el fotégrafo”, 1943*, Moholy-Nagy procura
descrever uma série de circunstancias da vida moderna — a velocidade, os diferentes pontos
de vista, as relacdes de passagem (sucessivas e simultaneas), a arquitetura, o cinema, assim
como a influéncia da luz artificial —, que proporcionam ao sujeito uma percepgao complexa
do espa¢o. Moholy-Nagy considerava que nao era mais possivel perceber as rela¢des
espaciais dentro do paradigma euclidiano, pois a percepcdo complexa proporcionada pela
vida moderna tornara evidente que a percepc¢do espacial é indissocidvel do corpo e de sua
experiéncia temporal. A fotografia tornou-se para o artista um instrumento que favorecia a
construcdo visual dessa experiéncia e ele situa ai o fotograma, que “conduz a uma nova
articulacdo do espaco cuja existéncia depende por completo da relagdo entre as massas de

»50

luz manipuladas.””” Para Moholy-Nagy isto também serve para a sobreimpresdo:

Annateresa, Op Cit., p. 102.) Segundo a autora a versado definitiva das possibilidades da nova visdo, na qual
constam as oito categorias citadas, foi publicada me 1932 e ndo em 1936.

49 MOHOLY-NAGY, Lé&szI6. “Espacio el espacio-tiempo y el fotégrafo”. In: YATES, Steve (Org.). Poéticas del
espacio antologia critica sobre la fotografia. Bacelona: Gustavo Gili, 2002, p. 209.

%0 MOHOLY-NAGY, Laszl6. “Surrealismo y fotografia”. Primeira impressédo 1943. In. MOHOLY-NAGY, Laszl6.
Pintura, fotografia, cine y otros escritos sobre fotografia. Barcelona: Gustavo Gili, 2005, p.221.
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O mesmo ¢é valido para a sobreimpressdo. Se trata da simples acdo mecanica de
imprimir fotos superpostas. Isto abre novos territérios a imaginacdo e a emocao,
oferecendo formas de manifestacdo simples ou complexas, tradicionais ou novas. A
sobreimpressdo é o melhor de todos os meios visuais para registrar o sonho. llude o
espaco e o tempo. E capaz de fundir assuntos discordantes em uma unidade
coerente. A sobreimpressdo é a transfiguracdo das singularidades insignificantes em
complexos significantes, das banalidades em brilhante iluminagdo. A qualidade
transparente das sobreimpressdes sugere também transparéncia no conteudo, e
revela qualidades estruturais inadvertidas dos objetos que se utilizou.>*

S3o essas sobreimpressées entre espacos/tempos distintos e suas implicagdes que
penso serem referéncias histéricas para entendimento de minha poética analisada neste
estudo. Quando fotografo aleatoriamente, mais de uma vez, no mesmo diapositivo, sem
controlar em que quadro serdo feitas as exposicdes, trabalho com a liberdade de quem estd
elaborando um processo de experimentacdao. As multiplas exposicdes ndo possuem um
planejamento que defina ou marque o encadeamento das obtengdes. E um processo aberto,

sujeito ao acaso e as indefini¢oes.

Sobreposi¢cdo é um termo freqlientemente utilizado na area da pintura para designar a
sobreposicdo entre as camadas de tinta e, mais recentemente, passou também a designar
um dos efeitos analogos a esse procedimento pictdrico disponivel em softwares para
manipulacdo de imagens. Sobrepor, que em portugués é sindbnimo de superpor — em inglés

superimposed, vem do latim superponere, superpositione.

Eu poderia estar usando o termo sobreimpressdo, assim como Moholy-Nagy, se as
nocOes de impressdo, registro e traco fossem mais significativas em minha poética ou se,
como no procedimento que o artista propde, o meu trabalho fosse realizado em laboratério

fotografico e fosse o resultado do modo de realizagcdo da cépia fotografica, mas ndo o sdo.

51 MOHOLY-NAGY, 2005, Op. Cit., p. 221. Livre traducdo da autora. “Sobreimpression - Lo mismo és valido para
la sobreimpression. Se trata de la simple acién mecanica de imprimir fotos superpuestas. Esto abre nuevos
territorios a la imaginacion y a la emocién ofreciendo formas de manifestacion simples o complejas, tradicionales
o distintivas. La sobreimpression es el mejor de todos los medios visuales para registrar el suefio. Elude el
espacio y el tiempo. Es capaz de fundir asuntos ajenos y discordantes en una unidad coherente. La
sobreimpression es la transfiguracion de las singlaridades insignificantes en complejos significantes, de las
banalidades en brillante iluminaciéon. La calidad transparente de las sobreimpresiones sugiere también
transparencia en el contenido, y revela calidades estructurales inadvertidas de los objetos que se hayean
empleado.”
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As nogdes de posicdo, lugar e, por consequéncia, tempo, dizem mais respeito ao trabalho
qgue desenvolvo. A escolha do termo sobreposicGo deve-se ao procedimento de uma
exposicdo fotografica (uma posicdo) do filme sobre outra, € o momento da captura, do
registro fotografico, que é sobreposto a outro registro sucessivamente. Uma pose (um
fotograma) do negativo (ou diapositivo) fotografico indica simultaneamente um lugar, um
tempo, uma posicao do fotégrafo diante do objeto fotografado. Quando executo uma dupla
exposicdo eu estou dobrando essas relagdes — sdo entdo dois lugares, dois tempos, dois
objetos, dois momentos de escolhas fotograficas. Essa a¢do pode ser estendida a trés ou
guatro exposicées, multiplicando assim as relacdes. Isto é possivel em um plano fisico,

analdgico, trabalhando com pelicula fotografica.

A fim de estabelecer mais uma aproximacdo entre o seu trabalho e o meu, no final
deste texto, escolho um de seus fotogramas (fig. 11) e a fotografia Helsink (fig. 13), para
relacionar com a série Casas. Comeco por identificar na composi¢do das fotografias do artista
os elementos que se repetem em suas outras imagens como: o registro de diferentes areas
de foco e ndo foco, enquadramentos verticais, o uso do preto e branco; opacidades e
transparéncias criando sobreposicées de formas que fundem-se revelando novas figuras (no
caso do fotograma os diferentes elementos colocados sobre o papel e no caso da foto

Helsink os diferentes registros fotograficos).

No programa Nova Visdo, Moholy-Nagy propunha o emprego da criagdao de imagens
abstratas ou que apresentassem uma visualidade a qual rompesse com a ortogonalidade
compositiva herdada desde o Renascimento, dai a sugestdo aos enquadramentos inusitados
com pontos de vista de baixo para cima, vista aérea, plongé, o registro apenas da luz em
longa exposi¢ao, os fotogramas com multiplos objetos transparentes. Aproximando a série
Casas do programa do artista, observo que, nesta série, os registros possuem focos
multiplos, as sobreposi¢cdes dos diferentes elementos fotografados criam novas relagdes
espaciais e, também, revelam novas figuras. Em relacdo ao rompimento da ortogonalidade
Renascentista e a énfase no uso de diagonais, a série Casas se afasta das proposicdes do

programa do artista. Os enquadramentos que componho sdo, em sua maioria, horizontais e
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as formas se distribuem seguindo a ortogonalidade. Analisando os trabalhos, por outro lado,
ndo mais pelas linhas estruturantes e, agora, por meio dos modos de obtencdo, considero
gue as imagens da série Casas se aproximam significativamente do programa proposto pelo
artista, e, se eu fosse sua aluna, talvez, tivesse criado essa série a partir de uma de suas aulas.
Por exemplo: eu poderia situar as operacdes de obtencdo fotografica realizadas na série
Casas entre duas, das oito variedades da visdo fotogrdfica apresentadas por Moholy-Nagy: a
segunda — Visdo exata: reportagem e a sétima — Visdo simultdnea de sobreimpressoes
transparentes: o processo futuro da fotomontagem automdtica. Assim, na primeira etapa de
registros, quando vou fotografar, como afirmei anteriormente®, escolho a cAmera, o filme e
o que fotografar. Quando escolho como fotografar — isso significa simultaneamente escolha
de luz, posicdo diante do assunto e enquadramento — procuro fazer o registro de uma “visao
exata”, e essa atitude é adotada em todas as obtencbes, até mesmo para criar as
sobreposicdes preciso rebobinar o filme e fotografa-lo novamente. Andloga a “visdo
simultanea de sobreimpressées transparentes” proposta pelo artista, ha, no meu trabalho,

um registro sucessivo de obtenc¢des fotograficas em transparéncias, nos diapositivos.

A diversidade da obra fotografica de Moholy-Nagy (fotogramas, fotoplasticos, retratos,
paisagens urbanas) impede que seja feita uma leitura compacta e, ao mesmo tempo,
abrangente de todo o conjunto. Nessa leitura, procurei destacar de seu pensamento
conceitos que fundamentam, historicamente, o pensamento sobre a fotografia como um
modo de ver e pensar e experimentar o mundo; e ndo apenas como uma técnica. Agora, no
final desta tentativa de analise comparativa, constato que ndo é o aspecto formal de sua
obra que considero significativo para esta pesquisa, as idéias de Moholy-Nagy, como artista
qgue pensa a fotografia, interessam-me muito mais do que as formula¢des programaticas e
diretivas ou, ainda, a estética sugerida em seu programa. Provavelmente, a sua postura como
artista-professor e entusiasta seja o maior ponto de convergéncia entre meu trabalho e o

dele.

52 (primeiro capitulo)
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2.1.3 A sobreposi¢cdao — o carater de transparéncia da imagem em fotografias de El

Lissitzky e sua relagdo com a montagem cinematografica

Dawn Ades nomeia o procedimento realizado em laboratdrio fotografico que expde
dois negativos sucessivamente sobre um mesmo papel fotografico de sobreimpressdo. Ja
quando os dois negativos s3ao expostos simultaneamente, nomeia-os negativos

superpostos.53 Para Moholy-Nagy, como vimos, “a sobreimpressao se trata da simples ag¢ao

A - . .. 4
mecanica de imprimir fotos sobrepostas.””

Moholy-Nagy propde a sobreimpressao como um dos procedimentos para a criagao de
imagens fotograficas em seu programa de trabalho. Mas quando o artista sugere essa
proposi¢cdo, ndo existem especificagdes sobre as diferencas entre a sucessiva projecao de
diferentes negativos em um mesmo papel ou a simultanea projecdo de dois negativos no
mesmo papel, ou ainda a multipla exposicao de um mesmo negativo. O que esta explicitado

€ o carater de transparéncia na imagem final e sua relagdo com a montagem, bem como a

n55

combinagdo de diferentes espagos/tempo. Nos textos “Arte y fotografia””” e “Espacio-tiempo

y fotografia”, o artista retoma sua analise sobre as operagées com multiplas imagens em

transparéncia.

Ao unir diferentes niveis de espago e tempo, veremos que os reflexos e as
reproducbes transparentes do trafego ao redor, sobre as janelas dos carros ou das
luas nas vitrines, pertencem a mesma categoria. Em sua representagao fotografica
podem aparecer como superposicoes. Esses reflexos significam, nesse sentido, os
aspectos cambiantes da visdo, a identificacdo apurada das penetragGes entre
interiores e exteriores. Com esse instrumento de pensamento, muitos outros
fendbmenos (os sonhos, por exemplo) podem explicar-se como articulagGes
espago/temporais. Nos sonhos existe uma mescla caracteristica de sucessbes
independentes em um todo coerente. A superposicdo das fotografias, tdo freqliientes

*% ADES, Op. Cit., p. 137,147.
>4 MOHOLY-NAGY, Laszl6. “Surrealismo y fotografia”. In. MOHOLY-NAGY. Op. Cit. 2005, p.221.

*® |pidem, p. 224, O texto Arte y fotografia foi publicado pela primeira vez em 1945.
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no cinema, pode ser utilizada como a forma de representacdo visual dos sonhos e,
nesse sentido, como um sinénimo do espago-tempo. >

Essa complexidade da imagem proporcionada pelas transparéncias e reflexos fora
explorada anteriormente por Atget e por artistas contemporaneos a Moholy-Nagy, dentre os
quais destaco El Lissitzky artista que também desenvolveu uma série de trabalhos
fotograficos nos quais se observa o carater de transparéncias da imagem, tanto em
fotogramas como também em uma série de retratos. Para o artista, esse modo de
construcdo da imagem esta associado a influéncia da vivéncia da estética cinematografica.
Amigo de Dziga Vertov, Lissitzky desenvolveu essas composigdes com transparéncias
agregando a imagem estatica o significado do emprego desse cdédigo nas montagens
cinematograficas — usado jd na época pelo cinema soviético de vanguarda —, indicando

passagem de tempo e/ou sincronicidade.

A montagem cinematogréfica foi largamente experimentada pelo cinema russo de
vanguarda e entre os cineastas que se destacam na formulagdo de novas concep¢des estd
Serguei Eisenstein. Para este cineasta, “a imagem em dupla-exposicdo é uma caracteristica

tdo inerente a montagem audiovisual quanto todos os outros fendmenos

cinematogréaficos.”>’

Aqui o efeito vem ndo da simples seqiiéncia das tiras de filme, mas de sua
simultaneidade, que resulta da impressdo derivada de uma tira mentalmente
sobreposta a seguinte. A técnica da “dupla-exposicdao” apenas materializou este
fendbmeno basico da percepcao cinematografica. Este fendmeno existe nos mais altos
niveis da estrutura cinematogréfica, assim como no limiar da ilusdo cinematografica,
porque a “persisténcia de visdo” de um fotograma sobre o fotograma seguinte da tira
do filme é que cria a ilusdo do movimento cinematografico. Veremos que uma

% MOHOLY-NAGY, Laszl6. “Espacio-tiempo y fotografia”. In YATES, Steve (Org.).,Op. Cit., p.218-219. Livre
tradugdo do autor. “Al unir distintos niveles de espacio y tiempo, veremos que los reflejos y las reproducciones
transparentes del trafico circundante, sobre las ventanillas de los coches o en las lunas de los escaparates,
pertenecen a la misma categoria. En su representacion fotografica suelen aparecer como superposiciones. Esos
reflejos significan, en este sentido, los aspectos cambiantes de la vision, la identificacion agudizada de las
penetraciones interiores y exteriores. Con este instrumento de pensamiento, muchos otros fendmenos (los
suefios, por exemplo) pueden explicarse como articulaciones espaciotemporales. En los suefios existe una
mezcla caracteristica de sucesos independientes en un todo coherente. La superposicion de las fotografias, tan
frecuentes en el cine, se puede utilizar como la forma de representacién visual de los suefios y, en este sentido,
como un sinénimo del espacio-tiempo.”

> EISENSTEIN, Sergei. O sentido do filme. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2002, p.57-58.
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superposicao semelhante ocorre até no estdgio superior do desenvolvimento da
montagem — a montagem audiovisual.*®

Diferentemente de sua fung¢do no cinema, a dupla-exposi¢ao transportada para a
fotografia poucas vezes contribui para o movimento da cena, mas em alguns casos indica
deslocamento, passagem de tempo e espaco, como na fotografia Helsink, de Moholy-Nagy.
Em outros casos, sugere movimento, como na composicdo criada por El Lissitzky, Corredor na

cidade, de 1926.

Fig. 14. El Lissitzky. Runner in the city. 1926
Fonte: Reprodugdo do catalogo E/ Lissitzky
TUPITSYN, Margarita & MOSEL, Shirmer. 1999

A influéncia do cinema nas artes visuais
vem sendo material de investigacdo para
diferentes autores. E interessante observar
que a reflexdo sobre a influéncia da
montagem cinematografica para a

compreensao das possibilidades da fotografia

estd presente no texto de Moholy—Nagy59 e
também, na mesma época (1936), nas reflexdes de Walter Benjamin, quando este ultimo
escreve a segunda vers3o do texto “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”.®
Moholy-Nagy escreve a partir do ponto de vista do criador, ao propor a construcdo de um

cinema que servisse para realizar experimentacdes com a projecdo, criando diferentes

%8 |bidem.

% MOHOLY-NAGY. Op. Cit., 2005, p.214 e também no texto de introducéo assinado por Dominique Baque, p. 45-
48.

0 BENJAMIN, Walter. “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” (primeira versao datada de 1934,
publicado em sua segunda versdo em 1936, e a ultima versdo de 1939). In: Sobre arte, técnica, linguagem e
politica. Lisboa: Reldgio d’agua, 1992, p. 189.
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espécies de anteparos ou interferéncias entre a projecdo e o anteparo® e instigando a
invencdo de outro tipo de cinema que ndo apenas o de entretenimento. Ja Benjamin analisa
exatamente esse outro tipo de cinema escrevendo sobre como o publico reage diante de
filmes burlescos ou chocantes. O texto de Benjamin versa sobre as mudancas provocadas nas
formas de recepgao de obras de arte criadas através de técnicas que permitem a reprodugao
de multiplas cdpias, como a fotografia e o cinema. Ele aborda a questdo do registro técnico-
fotografico de obras de arte e a interferéncia desse procedimento na aura das obras,
tratando das mudangas provocadas no valor de culto pela ampliagdo das situa¢des de
exposicdo geradas a partir da possibilidade de reproducao de obras de arte. Ao final do texto,
Benjamin destaca a montagem cinematografica e observa as possiveis conseqliéncias e
sintomas provocados pela imersdo perceptiva do publico. Segundo o autor, o cinema abre a
percepg¢do para a experiéncia do inconsciente 6tico, assim como a psicanalise abre o sujeito
para a experiéncia pulsional. Pelo cinema, através dos jogos de enquadramentos e seqiiéncia
de montagem é possivel construir situa¢des 6tico-temporais que provoquem a percepcao

além de experiéncias cotidianas.

Assim como Moholy-Nagy vé na sobreimpressdo a possibilidade de estabelecer relagées
com os sonhos, Benjamin constata na montagem cinematografica a possibilidade de traduzir
a percepcdo psicotica ou sonhadora. “Desse modo, os procedimentos da cdmara
correspondem aos procedimentos gragas aos quais a percepc¢do coletiva do publico se

apropria dos modos de percepcio individual do psicético ou do sonhador.”®?

Para o autor, o
cinema focaliza as relagbes existentes no campo social, constatando a utilizagao do cinema
para situacGes de manipulacdo das massas através das possibilidades catarticas que este
possui. Aspecto que foi largamente aplicado pelo cinema russo de vanguarda ja no inicio da

década de 20.

Para visualizar a comparacao entre as diferentes definicdes dos termos sobreimpressao

e superposicdao nos textos de Moholy-Nagy e Dawn Ades, a seguir proponho duas tabelas

61 MOHOLY-NAGY, “EL cine simultdneo o policine” In MOHOLY-NAGY. Op. Cit., 2005, p. 98.
2 BENJAMIN, Walter. Op. Cit., p. 90.
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com um enquadramento simplificado das definigdes dos termos definidos pelos autores. Sao

organizacles que tem por objetivo enfatizar a comparacao entre as designagdes dos termos

apresentadas pelos autores e inserir uma defini¢ao que diz respeito a presente pesquisa.

Moholy- | Sobreimpressao

Nagy

acao “a sobreimpressdo se trata da simples agdo mecanica de imprimir fotos sobrepostas”,
neste caso é indiferente se o procedimento realizado em laboratdrio fotografico expde
dois negativos sucessivamente sobre um mesmo papel fotografico ou se trata de dois
negativos colocados um sobre o outro e projetados sobre o papel fotografico
simultaneamente. Acdo realizada no laboratdrio fotografico, depois da revelacdo do
filme.

Dawn Sobreimpressao Superposicao

Ades

acao procedimento que expde dois negativos | quando os dois negativos sdao colocados um
sucessivamente sobre um mesmo papel | sobre o} outro e projetados
fotografico. simultaneamente sobre o} papel
Acdo realizada no laboratério fotografico, | fotografico.
depois da revelacdo do filme. Acdo realizada no laboratdrio fotografico,

depois da revelacdo do filme.

Tedesco | Sobreimpressao Superposicao Sobreposicdo (primeira)

acao procedimento que expde | quando os dois negativos sdo | procedimento que expde o
dois negativos | colocados um sobre o outro | flme mais de uma vez,
sucessivamente  sobre | e projetados | realizando sucessivamente
um mesmo papel | simultaneamente sobre o | mais de uma exposi¢ao
fotografico. papel fotografico. fotografica no mesmo
Acdo realizada no | Agao realizada no | fotograma.
laboratério fotografico, | laboratdrio fotografico, | Acdo realizada com o filme na
depois da revelagcdao do | depois da revelagdo do | camera antes da revelagdo do
filme. filme. filme.

E adequado, em relacdo ao meu processo de trabalho, incluir mais um termo, e esse

termo é a sobreposicao e se refere a multiplas exposicdes de um mesmo filme antes de sua

revelagdo. Assim, apresento, na seqliéncia, outra tabela comparativa, estruturada a partir da

definicdo proposta por Ades, que, em seu texto, refere-se a sobreimpressao e superposicao

como acOes realizadas sobre o negativo, depois da revelacdo do filme. Considero a
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abordagem de Moholy-Nagy mais aberta a imprecisGes e, por isso, opto, nessa etapa do

texto, por definicGes mais precisas e fechadas.

Nas duas tabelas — a que trata das definicdes de Ades e na que refere-se a meu
trabalho as duas primeiras colunas sdo iguais, isto significa que concordo e incorporo as
definicdes do autor no que dizem respeito ao trabalho realizado no laboratdério fotografico
depois da revelagdo do filme, é a partir de tais definicbes que circunscrevo a sobreposi¢ao

o . 63 . . ~
(primeira)™ em fotografia como um procedimento que antecede a etapa de revelagdo do
filme. Assim, significa que um mesmo negativo poderia conter uma sobreposicao e, depois

de revelado, ainda passar pela sobreimpressdo ou superposi¢cdo no laboratdrio fotografico.

Ndo ha duvida sobre a influéncia do cinema nas fotografias de El Lissitzky. Inclusive eu
gostaria de comparar uma delas com o principio da “montagem polifénica” de Eisenstein, na
qual cada plano é ligado ao outro através L
do avanco simultdneo de uma série de
linhas, cada qual mantendo um curso de
composicao independente.64 Uma
montagem analoga vejo no auto-retrato E/
constructor, um trabalho de 1924 (figura
15), no qual o uso do procedimento de
construcdo da imagem fotografica é
realizado a partir da combinacdo de
diferentes matrizes (negativos ou

positivos).

Fig. 15. El Lissitzky. E/ Constructor, auto-retrato de, 1924
Fonte: TUPITSYN, Margarita & MOSEL, Shirmer. 1999

% Segundo dicionarios da lingua portuguesa superposicdo € sinbnimo de sobreposi¢do. E em
espanhol usa-se apenas superposicione.

® EISENSTEIN, Serguei. Op. Cit., p. 55.
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Segundo Dawn Ades, o trabalho “foi feito combinando negativos superpostos e
exposicdo direta. Integrando literalmente o olho do artista e a mdo que apdia o compasso
com os circulos e os retangulos de papel milimetrado”. A montagem de El Lissitzky possui
uma divisdo vertical do quadro localizada a esquerda, onde esta situado o alfabeto das

formas. “O fundamento abstrato da arte construtivista”®

, @ mao fotografada de cima, assim
como a posicao do papel, contrastam com a posicao vertical e frontal da cabeca, que sugere
a inversao do plano. Nessa montagem fotografica as alternancias entre plano e contra-plano
e a opacidade do papel milimetrado evidenciam a planaridade da imagem bidimensional e os
procedimentos construtivos da composicdo. E a posicdo da cabeca que sugere o movimento

do plano ao contra-plano. Segundo o artista, essa era “a sua grande peca de nonsense”. A

montagem feita por El Lissitzky, que em verdade ndo é uma s, pois foram realizadas no

minimo cinco impressdes (que ainda existem), incluindo uma versdao em negativo e muitas

fotografias correlatas®®, é uma fotomontagem
em laboratério fotografico, trabalhada a
partir de uma montagem com projecdo de
diferentes negativos recortados. E na
projecdao do ampliador para o papel que sao
feitas as sobreposicdes, registrando o papel
guadriculado com um compasso, a imagem
da ma&o, as letras que representam as
coordenadas espaciais (X,Y,Z) e finalmente o
artista, que aparece no contexto de outros

objetos que complementam sua identidade.

Fig. 16. El Lissitzky. Sem titulo (retrato sobreposto), 1926-
1930. Fonte: TUPITSYN, Margarita & MOSEL, Shirmer. 1999

% ADES. Dawn. Op. Cit., p. 147.

66 DRUTT, Matthew. “El Lissitzky in Germany 1922-1925". In: TUPITSYN, Margarita. El Lissitzky. Yale: Yale
University, 1999. (Catalogo), p.21.
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Diferente de El constructor, trabalho criado com o procedimento de fotomontagem, a
fotografia Sem titulo (retrato sobreposto), datada de 1926, indica, através do resultado de
sobreposicdo entre trés imagens, a multipla exposicao do negativo fotografico. A imagem
com um rosto de mulher em close no primeiro plano é cortada ao meio na vertical por duas
fotografias nas quais um homem estd em uma sacada. A sua imagem é espelhada
lateralmente e a linha vertical que divide a composi¢cdo é provocada pelo desencontro de
registro do filme entre a primeira exposicdo e a segunda. Ao longe estdo alguns prédios, que

indicam a localizagcdo de um espac¢o urbano perto de um rio.

Além do uso da sobreposicdo nas ja citadas fotografias, esse modo de constituir uma
imagem, com diferentes espagos/tempo, seja por fotomontagem ou por dupla exposicao, foi
trabalhado pelo artista em retratos de seus colegas artistas como Hans Arp (1924) e Kurt
Schwitters (1924) e no material fotografico para as capas das revistas Frankreich: Neues

Bauen in der Welt (vol. 2 e 3, 1929-30). *’

As exploracbes fotograficas realizadas por Moholy-Nagy, Man Ray e El Lissitzky
pretendiam extrapolar as possibilidades bdsicas da fotografia como registro do real,
empregadas pela sociedade. Para esses artistas, a fotografia era ao mesmo tempo material
(quando empregavam a imagem fotografica j& impressa em suas fotomontagens) e
instrumental (quando ao fotografar ou criar os fotogramas possibilitava “ver melhor”) para a
construcdao de imagens. Em ambos os casos, a fotografia era um meio de criagdo com uma
conexao com o real, no qual a imagem do real (seu positivo ou negativo, obtidas em filme ou

por contato) era a matéria com a qual o artista construia sua poética.

Na vertente do uso do processo fotografico como um campo aberto a experimentacdo

poética, destaca-se, no Brasil, a obra de José Oiticica Filho®, gue, segundo Paulo Herkenhoff,

67 TUPITSYN, Margarita & MOSEL, Shirmer. El Lissitzky. Yale: Yale University, 1999.

% Matematico e professor, fotégrafo etomologista no Museu Nacional. Filho do escritor, tradutor e politico
anarquista José Oiticica e pai de Hélio Oiticica. No campo da fotografia, escreveu sistematicamente sobre técnica
e histdria e, como fotografo, participou de dezenas de exposi¢8es internacionais na década de 50.
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769,

“representa uma experiéncia radical de ruptura na histéria da fotografia brasileira”™”; e, para

Roberto Pontual, “prop6s um leque extremamente amplo de pesquisa, que ficou como base

segura para o que ha de mais contemporaneo na linguagem da fotografia Brasileira” ’°.

Suas investigacdes com a fotografia, realizadas em menos de duas décadas de trabalho
(década de 40 — 1964), percorreram diferentes vertentes da fotografia, que podem ser vistas
como uma seqliéncia de séries fotograficas através das quais Oiticica procurava avangar em
direcdo a arte. Na andlise da trajetdria do artista, Herkenhoff estabelece quatro divisdes na
obra do fotdgrafo — fotografia utilitaria (microfotografia para documentacdo de fins
cientificos); fotografia de fotoclubista (fotografia amadora, que, em busca de um viés criativo
e artistico, retoma tardiamente procedimentos pictorialistas); fotografia abstrata (onde
procura estudar a luz, o corte e a geometria das composi¢des e experimenta recursos de
trucagens como solarizacbes, superposicdo de transparéncias, viragens). E, por fim, a
fotografia construtiva, série na qual sua obra estabelece uma contribuicdo essencial para o

campo da fotografia no Brasil.

José Oiticica Filho inicia sua contribuicdo para a fotografia brasileira durante o
desenvolvimento de duas séries de fotografias ndo-figurativas (informais ou geométricas),
nomeadas Formas e Derivagles, inicio dos anos 50. Naquele periodo, as suas fotografias
ainda eram realizadas primeiramente a partir de uma tomada fotografica. Em muitos casos,
primeiro, eram criadas as composicdes em superficies, estudos, experimentos envolvendo
esquemas composicionais, por meio da textura e/ou relevo de diferentes materiais, sempre,
em preto e branco. O artista definiu como Derivagbes as imagens fotograficas constituidas
primeiramente por um registro da realidade e, depois, trabalhadas em alto contraste através

de combinagdes entre negativos-negativos, positivos-positivos ou ainda negativos-positivos.

% Mais informag8es sobre José Oiticica Filho podem ser encontradas In: HERKENHOFF, Paulo. José Oiticica
Filho: a ruptura da fotografia nos anos 50. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1983. E também em FABRIS, Annateresa.
“A fotografia além da fotografia: José Oiticica Filho (1947-1995)". In: Imagens. Campinas: Unicamp, n.8,
maio/agosto de 1998, onde a autora faz uma critica ao artista, considerando as limitag@es das reflexfes do artista
em relagdo a fotografia e a arte.

© PONTUAL, Roberto. “Imagem: Alma do Corpo, Corpo da Alma” In: PONTUAL, Roberto. Corpo & Alma.
Fotografia Contemporanea no Brasil, Catalogo. Rio de Janeiro: Funarte, 1984, p.9.
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Derivagbes porque, para o artista, a coisa fotografada sem intervengao “nao é uma criagao

minha, isto &, uma coisa ja existente, criada por outrem”’*,

Paulo Herkenhoff distingue as Derivacbes da série Recria¢cbes por considerd-las ainda
um processo de abstracdo, o que ndo ocorre na ultima, quando José Oiticica passa a
desenvolver um verdadeiro processo de elaboracdao Concreta da forma. Para Ferreira Gullar,
“uma explosdo concreta da forma, que vai se desdobrando de si mesma pelas combinagdes
de seus elementos, controlada pelas qualidades visuais que a formam, e onde o artista
intervém para escolher dentro das combina¢Ges que a prépria forma — por assim dizer em
expansdo... — oferece”.”” Quando Oiticica nomeia RecriacBes (Figura 18) as imagens
fotograficas para as quais ele mesmo cria as composi¢coes graficas diretamente sobre a
transparéncia filmica, o artista avanca na dire¢ao da opg¢do construtiva. Para Herkenhoff, “no
nivel do processo, em obras que tinham por base a nao representacdo, ja ndo bastava

registrar. Ao fotégrafo, cabia participar, explorar e experimentar ndo o “momento decisivo”,

mas o “tempo fundamental”: fotografia se faz no laboratério”.

Fig. 17. José Oiticica Filho, Matriz para fotografia. Recriagdo 25/ 64
Material: tinta acrilica e colagem sobre acetato, 12 x 9 cm.
Fonte: HERKENHOFF, 1983

"™ FILHO, Paulo Venancio. (apud HERKENHOFF, Op. Cit., p.14).
"2 GULLAR, Ferreira. (apud HEKENHOFF, Op. Cit., p.15).
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Assim como ja acontecia na elaboracdo das Derivacbes, as Recriagbes também
passavam pela alternancia entre as passagens de uma transparéncia em um estado positivo
para o negativo, podendo resultar em combinacBGes entre negativos-negativos, positivos-
positivos.

Apesar de conhecer a publicacdo sobre sua obra editada pela Funarte, desde 1983, foi
apenas quando visitei a exposicdo retrospectiva a respeito de sua obra, realizada em
dezembro de 2007, no Centro Cultural Hélio Oiticica, no Rio de Janeiro, que fiquei impactada
por ela. Na exposicdo, estavam expostas tanto as “matrizes” — transparéncias criadas pelo
artista em diferentes tipos de superficies — quanto as cdépias — essas, em alguns casos,
apresentadas na versao negativa e positiva.

Ao observar série Construtiva, imediatamente, pensei nas proposicées do programa
gue Moholy-Nagy desenvolvera duas décadas antes, e constatei a decalagem entre aquela
perspectiva e o caminho percorrido pela fotografia no Brasil, no mesmo periodo. Embora
tardiamente, as recriagées de Oiticica dialogam com os fotogramas de Moholy-Nagy e ambas
reportam-se aos movimentos construtivos russos.”> N3o ha duvidas de que hd, na fotografia
brasileira, um divisor de d4guas, e este é a

obra de José Oiticica Filho.

Fig.18. José Oiticica Filho,
Recriagdo 25/64 (fotograma).
Fonte: HERKENHOFF, 1983

"8 HERKENHOFF, Op. Cit., p.17.
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Analisando suas fotografias e relendo seus depoimentos, destaco como a
sobreposicdao ocorre nessa producdo. Constato que a mesma esta presente tanto nas
Derivagbes quanto nas Recriagbes. Estas Ultimas composi¢cdes de carater construtivo — para
as quais cria manualmente a matriz (positiva ou negativa), que pode ser exposta, no
ampliador, como negativo; ou, diretamente sobre o papel, como fotograma — nelas,
Oiticica explora os recursos possibilitados pelo uso de materiais transparentes. Nesses
trabalhos, a sobreposicdo pode ser vista como uma operacdo, em que a natureza do
material permite alteracdes na aparéncia da matéria, apresentando as diferentes camadas
da composicdo. A sobreposicdao pode revelar a sombra do contato dos objetos e o papel
fotografico, como nos fotogramas de Man Ray, Moholy-Nagy e El Lissitzky; ou pode ser o
resultado de sucessivos registros fotograficos, como no caso da foto Helsink, de Moholy-
Nagy. A sobreposicdo pode ainda ser um efeito andlogo ao efeito de fusdao usado no
cinema, indicando a passagem do tempo e, simultaneamente, espacos distintos. As
sobreposicdes podem, também, agregar informacdes significativas sobre os sujeitos, como
no caso dos retratos criados por El Lissitzky. Ou revelar uma reflexdo no tocante a
construcdo da prépria fotografia, como no caso de José Oiticica.

O resultado das operacdes realizadas por José Oiticica Filho, em laboratério
fotografico, em suas Recriagcbes, tem a estética de cardter ndo-figurativo, sdo formas
ambiguas ora geométricas, ora informes, ora transparentes, ora opacas, as vezes, todas
juntas; sdo em muitos casos ampliagdes de gestos pequenos, diretamente sobre o suporte
transliucido, que fazem surgir, no papel, o vigor de composi¢cdes dramaticas em alto-
contraste. A sua pesquisa pode ser vista dentro de um processo fotografico baseado na
incessante experimentagao das especificidades dos materiais.

S3do as passagens entre camadas de transparéncia de positivos e negativos, criadas
por José Oiticica Filho, ora através do contato direto das transparéncias sobre o papel, ora
através das projecdes no ampliador, que indicam um caminho construtivo percorrido, no
gual, nesta pesquisa, cabe focalizar a sobreposicdo como uma acdo, uma estratégia de

criacdo da imagem no laboratério, e ndo apenas como um efeito grafico.
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Fig. 19. José Oiticica Filho, Recriagdo 29/64
(fotograma).
Fonte: HERKENHOFF, 1983

Pode-se criar uma sobreposicao
no momento de um registro Unico
(Atget), pela multipla exposicdo de
registros (Moholy-Nagy), durante os
procedimentos de revelagdo no
laboratério fotografico (fotogramas dos

diferentes artistas e fotomontagens de El

Lissitzky), ou, ainda, na atualidade,
através de uma pos-producdo efetuada em softwares especificos para manipulagdes de
imagens. A série que desenvolvi com multiplas exposicdes fotograficas sobre os diapositivos,
assim como a pesquisa do artista, € uma incessante experimentacao da fotografia, existem,
certamente muitas distancias entre as duas pesquisas, a principal delas é que meu trabalho
nao decorre das operagbes realizadas em laboratdrio, mas sim das possibilidades de
exploragdo dos limites do registro de diferentes tomadas em um mesmo fotograma. Outra
diferenca estd no resultado estético das imagens, as sobreposicdes em minhas fotografias
sdo figurativas; enquanto as recriacoes de Oiticica Filho ndo o sdo. As imagens que crio
provocam duvidas sobre o modo como foram feitas. Devido as inuUmeras possibilidades
oferecidas pelos softwares de manipulacdo de imagens digitais, as fotografias, tema desta
pesquisa, parecem ser o resultado de tais possibilidades, porém ndo sdo produto de
simulag@es virtuais realizadas com computador, apesar de se referirem a simulacros. Talvez,
assim, proponham a reflexao sobre o transito da fotografia de base quimica para a fotografia

digital.
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O cardter de transparéncia da imagem significando passagem de tempo/espago esta
em minha poética, conectado aos efeitos fusdo e overlap” que utilizo nas montagens dos
videos que crio.”” Nesse sentido, é possivel pensar que, assim como em algumas obras de
Lissitzky, ha a migracdo de um efeito de montagem utilizado na elabora¢do da imagem em
movimento para a construgdo da imagem estatica, agregando informagdes temporais a esta
ultima. Para mim, a sobreposicdao em fotografia (especificamente em diapositivos), € uma das
estratégias de pesquisa artistica que deve ser combinada com outras acGes e materiais para a
construcdo das propostas de projecdo. Crio as sobreposicées por multiplas exposicdes
sucessivas, em um mesmo negativo, considerando as limitadas possibilidades de saturacdo
que oferecem as cameras e filmes. Pensando em um avangco em direcdo a esses limites,
passei a projetar as imagens depois de reveladas sobre arquiteturas na cidade e a

refotografar essas projegdes.

No préximo capitulo, relato as primeiras projecOes fotograficas que fiz sobre a
arquitetura urbana, descrevendo como as sobreposicdes criadas na série Casas passaram a
ser material de projecdo no projeto Sobreposicbes imprecisas. Na medida do possivel,
procurei preservar o carater de processo, relendo as primeiras versdes que publiquei dessa

experiéncia.

“ Overlap — efeito de edigcdo direta disponivel em algumas cameras de video. O efeito fixa o tempo final da Gltima
cena gravada para sobrepor a esta a proxima tomada.

"> Embora n#o seja 0 assunto principal da pesquisa de doutorado, cabe informar que iniciei os trabalhos com
video em 1988, em uma pesquisa de videoperformance que coordenei junto ao Instituto de Artes da UFRGS, com
verba da FAPERGS. Desde entdo, tenho realizado uma série de trabalhos com carater biografico-performatico
em video.
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A SOBREPOSICAO NAS PROJEGOES SOBRE A ARQUITETURA



Fig.20. Detalhe da seqiiéncia de projecdes realizadas em Mostardas, aqui uma das imagens projetadas sobre a janela do
Hotel Sdo Luiz Rei. 2002
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Fig. 21. Projegdo realizada na Cooperativa agricola Rio Pardo, janeiro de 2003




Fig. 22. Detalhe
da seqliéncia de

proje¢des
realizadas em
Mostardas, aqui
uma das imagens
projetadas sobre a
parede lateral da
Camara de
vereadores, junto.
2002

Fig. 23. Detalhe da

seqliéncia de
projegdes
realizadas em

Mostardas, lateral
da Cémara de
vereadores, 2002
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3.1 O PROJETO SOBREPOSICOES IMPRECISAS

Em 2001 participei do Projeto Areal 1 — “um projeto em arte contemporanea
brasileira cujas principais vertentes de atuagdo sdo o suporte a producdo de artistas

convidados e a publicacdo da série de livros Documento Areal.” ’®

Como ponto de partida, eu escolhi as cidades onde gostaria de trabalhar. Na etapa
seguinte, viajei para realizar o reconhecimento de campo, fazer contatos com pessoas e com
a administracdo local, escolher que materiais utilizar para desenvolver o processo de
trabalho e fazer um levantamento das necessidades que a proposta apontava’’. Para que se
possa visualizar o encadeamento das etapas, a seguir faco uma listagem do planejamento de

minhas intengdes e agoes.

a) Intengbes: Desenvolver um processo de trabalho tendo como ponto de partida o
deslocamento até algumas cidades do interior do estado do Rio Grande do Sul — regido sul do
estado. Procurar um ponto de contato entre a cidade e o meu trabalho ja em andamento (as

cabines e escadas e as fotos da série Casas).

6 Segundo os autores: “Criado no ano de 2000 por Maria Helena Bernardes e André Severo, Areal é um
projeto em arte contemporanea brasileira cujas principais vertentes de atuacdo sdo o suporte a producéo de
artistas convidados e a publicagdo da série de livros Documento Areal.

Desenvolvido a partir de discussdes realizadas por seus proponentes durante uma série de viagens pelo Rio
Grande do Sul, Areal toma da Metade Sul do Estado a imensidao de campos, agua e areia como simbolo dos
limites cada vez mais imprecisos das artes visuais como disciplina na atualidade.

Do Projeto partem os meios para que se realizem investigacdes artisticas intensivas e a proposta de uma
ocorréncia de arte sem mediag&o, resgatando ao primeiro plano a experiéncia direta entre arte, artista e pablico.
Em Areal, a autonomia de decisdo sobre locais e condi¢des de realizagdo dos trabalhos cabe integralmente aos
artistas, pois o eixo do projeto reside na abertura as proposi¢des de tempo, local, meio e espaco que expandem
continuamente a definicdo de arte, do centro do trabalho artistico para sua exterioridade.

Através da publicacdo da série Documento Areal, voltada a divulgagéo dos trabalhos de seus participantes, bem
como de outros textos relativos a arte contemporanea, Areal possibilita que a autoria do artista seja estendida a
todas as etapas concernentes a seu trabalho, o que abrange desde a fase embrionaria de cada proposta, até a
concepcao das publicagdes que documentam, ou sdo relativas, as obras realizadas no ambito do projeto. ”
Qutros artistas, que participaram dessa edi¢éo do projeto foram Karin Lambrecht e Hélio Fervenza.

A primeira edicdo do Areal, financiada pelo Programa Petrobras Artes Visuais, viabilizou aos artistas
convidados o desenvolvimento de um processo de criacdo em cidades da regido sul do estado do Rio Grande
do Sul, que ao final foi registrado em um livro concebido pelo préprio artista. Foi dentro dessa estrutura que
desenvolvi o projeto Sobreposi¢des imprecisas.
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b) AcBes: Localizar no mapa, ir até o local, conhecer a cidade. Contatar com pessoas e
instituicoes locais. Fotografar parcialmente a arquitetura da cidade. Trabalhar em atelié.
Editar o material, produzir a estrutura para realizacdo das projecdes. Levar as imagens para
projetar sobre a arquitetura da cidade. Convidar as pessoas. Experimentar as projecées em

diferentes locais. Fotografar o processo de trabalho. Editar as imagens. Planejar o livro.

Fig. 24. Projecgdo
realizada no
interior de
minha
residéncia no
municipio de
Arambaré,
2002, para criar
a capa do Livro
Sobreposigdes
imprecisas

A
nomenclatura projeto, que emprego ao longo deste texto, define uma forma de pensar o
trabalho artistico que engloba a idéia de um planejamento provisério, sujeito as
necessidades do percurso. Além disso, tal definicdo expande a abrangéncia do trabalho,
descolando-o do resultado final e conectando-o com propostas que se seguem. O artista
cataldo Antoni Muntadas adota essa mesma nomenclatura para designar as propostas que
realiza e que se desdobram em diferentes trabalhos a cada vez que sdo tensionadas com um
novo lugar de apresentacao — “Os projetos sdo mdveis e sua composicdo ndo muda apenas

pelas caracteristicas do espaco que vdo ocupar, mas sim fundamentalmente pelas
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caracteristicas culturais do entorno em que se situam”.”® Inicialmente aponto uma

proximidade entre minha abordagem no que se refere ao desdobramento da obra para além

do seu espago imediato com a abordagem dos projetos proposta por Muntadas.

3.1.2 Documento narrativo 1

O narrador vai colher aquilo que narra a experiéncia, seja
propria ou relatada. E transforma-se por vezes em
experiéncia daqueles que ouvem sua histéria.”

Walter Benjamin

Nessa parte do capitulo, trago ao texto um “documento narrativo” - algumas pdginas
tracadas ainda no calor da hora, apds encerrar um dos blocos de trabalho em 2003, escritas
como em um caderno de notas. Trato da experiéncia de expor, no espago urbano, um
trabalho em andamento, inicialmente, apresento o contexto que favoreceu o uso de
projecoes, depois, explicito as relagdes estabelecidas com as comunidades locais de onde
trabalhei. No andamento do texto, surge, pela primeira vez, a idéia de que o trabalho que eu

desenvolvia se configurava como um atelié aberto.

O desdobramento das minhas a¢des no Projeto Areal passaram pela
escolha da regido aonde viajar — iniciei por conhecer a estreita faixa de
terra que existe entre a Lagoa dos Patos e o Atlantico. Sem saber
exatamente o que iria criar, visitei primeiro o municipio de Mostardas.
Apesar da fama que tem a estrada que vai até |d — a estrada do inferno —
hoje a mesma ja é asfaltada e ha pouco movimento de veiculos, o que
proporciona uma viagem tranqiila. Nessa primeira aproximacdo conheci
algumas pessoas e um pouco da cidade e da paisagem ao redor, do que fiz
algumas obtencdées fotograficas.

& MARI, Bartolomeu. “Traduciones, transacciones, traslaciones.” In: Muntadas on translation: i giardini, Pavilhdo
da Espanha, Catalogo da Representacdo Nacional da Espanha na 51% Bienal de Veneza, p. 62. “Los proyectos
son moviles y su composicion no cambia sdlo or las caracetisticas del espacio que van a ocupar, Sino
fundamentalmente por las caracteristicas culturales del entorno en que se situan.”

& BENJAMIN. Walter. “O Narrador”. In: BENJAMIN. Walter. Sobre arte, técnica, linguagem e politica. Lisboa:
Reldgio D’ Agua, 1992, p. 32.
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Quando retornei a minha residéncia fiquei pensando no que
levar para a préxima viagem, como criar um trabalho que fosse
levado "na mala" e ao mesmo tempo se misturasse com a vida da
cidade. Durante a tentativa de solucionar este problema iniciei a
procura por materiais e/ou objetos para levar comigo e, pensando
sobre os meios que utilizo e sobre os trabalhos ja desenvolvidos, intui
que a fotografia seria 0 meio e o material a explorar. %

Editei®® os diapositivos da série Casas e levei-os para serem
projetados em Mostardas, dando inicio assim a uma mudanc¢a no
cardter das sobreposi¢oes. Iniciei uma série de articulagGes entre as
sobreposicdes nos diapositivos, as projecdes e as arquiteturas
escolhidas como anteparos. Foi nessa etapa do projeto que passei a
desenvolver o processo de criacdo como se estivesse trabalhando em
um atelié aberto. Para poder realizar o trabalho, entrei em contato
telefénico com representantes da Secretaria de Cultura e Turismo da
Cidade antes de ir pela primeira vez a cidade. Expus minhas inten¢des
e expliquei-lhes o contexto do projeto Areal. Em minha primeira
visita a cidade um dos representantes apresentou-me os principais
pontos da cidade e da regido. Durante essa etapa eu fotografei o
local, fiz algumas anotacbes e conheci pessoas. Meses depois,
novamente contatei a equipe e comuniquei-lhes quando eu iria
novamente a cidade. Como desta vez eu iria projetar imagens na
parte histérica da cidade e gostaria que a populagdo acompanhasse o
processo de trabalho, solicitei que eles produzissem alguma
divulgacdo. A intengdo inicial era de compartilhar um processo de
criagdo em andamento no espago urbano, mas sem caracterizar as
acdes como intervencgao ou obra de arte. No transcorrer dos dois dias
de projecGes feitas na cidade de Mostardas as imagens foram
projetadas em seqliéncia com intervalos aleatérios em diversos
prédios do centro da cidade. No primeiro dia sobre diferentes
arquiteturas: casas, igreja, cdmara de vereadores e, no segundo dia, a
projecdo ficou concentrada na janela do hotel S3o Luis Rei. Eu
posicionava o projetor, solicitava a licenca para o uso da energia,
perguntava se os presentes gostariam de ver algumas imagens e
iniciava a projecdo de uma série de imagens sobre o prédio em
frente, o que durava uma meia hora. Depois de muita conversa eu
agradecia e deslocava o projetor para outro prédio, utilizando os
mesmos slides e projetando-os novamente por mais tempo. As
imagens sobre as quais mais ouvi comentdrios foram as que
continham imagens de casas do balnedrio Mostardense, obtidas na

% TEDESCO, Elaine. “Registro”. In: Seminario Nacional de Artes da Universidade Federal de Santa Maria. Anais.
Santa Maria: UFSM, 2003, p.206. Nestas péaginas (61-63) reescrevo parcialmente o relato apresentado no texto

8 Editar aqui tem o sentido utilizado na fotografia de base quimica: a partir do filme revelado e feitas as provas de
contato, escolher os fotogramas que deverdo ser ampliados.
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Fig. 25. Proje¢do realizada na
Cooperativa agricola Rio Pardo,
janeiro de 2003

regido durante a primeira viagem. Tive assim a oportunidade de
tratar o centro histérico da cidade como um atelié aberto, no qual as
pessoas puderam acompanhar as experiéncias do processo de
criacdo, auxiliando e conversando sobre o que viam. No segundo dia,
enquanto a projecdo acontecia em uma cortina transparente, que
coloquei na janela da fachada do Hotel S3do Luis Rei, a projecdo foi
acompanhada por dois grupos de pessoas — os que assistiam do lado
de dentro e os que assistiam do lado de fora. ®> Como a seqiiéncia era
de poucos diapositivos, eu a repeti varias vezes durante uma hora e
meia. Os grupos de pessoas se alternavam e a cada seqiiéncia teciam
novos comentarios sobre a luz, as cores, as casas do balneario, a
cortina, a imagem na janela e tudo outra vez, dito de outro modo,
por outra pessoa.

Os meus procedimentos de atelié anteriores, que consistiam
em desenvolver a concepgdo e experimenta¢do das propostas de
trabalho sem a presenga de publico e em um espago privado,
sofreram um abalo significativo. Na experiéncia em Mostardas, o que
foi exposto era uma parte do processo de trabalho e ndo o resultado
final.

Continuei a desdobrar o processo em Rio Pardo, certa de que

estava mais interessada no como fazer. Fui a cidade pensando em
criar um trabalho na antiga estacdo férrea, mas chegando 13 logo
desisti. No caminho, deparei-me com algumas antigas construgoes,
um engenho e um hotel, que atualmente sdo parte de um complexo
chamado Cooperativa Agricola Rio Pardo. Nesse local muitas portas

8 TEDESCO, Elaine. Op. Cit.
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estavam abertas, o que permitia que parte do funcionamento do
trabalho ali desenvolvido fosse visto. Diante de uma das portas seis
mulheres costuravam. Parei para conversar e ver de perto o que
costuravam — cerziam sacos para guardar arroz. Fotografei-as e
depois fiz uma visita pelo local. Durante o trajeto encontrei o espago
ideal para fazer as proje¢Ges no galpao que hoje é utilizado como
depdsito de sacos e que, no inicio do século 19, era o hotel da
cidade.

Voltei numa sexta-feira de janeiro e, depois do horario do
lanche local, apresentei o projeto para o grupo de costureiras e
alguns funcionarios da Cooperativa. Durante a conversa com eles,
observando suas reacfes as imagens, eu escolhi os dois slides que
iria projetar no espaco pretendido. Enquanto eles deram seguimento
a seu trabalho, iniciei a projecdo e o registro fotografico da mesma, e
continuamos conversando cada qual com seu oficio até o final do
expediente. Houve um deslocamento inevitavel no espaco de
trabalho deles, o lugar onde estdvamos ndo era o mesmo, pois as
imagens projetadas transformaram-no momentaneamente e ambos
—imagem e lugar — agregaram-se e implicaram-se mutuamente. Mas
ndo sé. Os processos de trabalho (meu e deles) também foram
deslocados, transformados, contagiados, sugerindo um transito
entre os conceitos: apropriac3o, realidade, ficcdo e documento.®®

Nessa escritura em cardter de relato, apresentei as circunstancias de criacdo das

proje¢des impregnadas de uma narrativa conduzida com um olhar pitoresco. Penso que a

insercao de tais depoimentos em uma pesquisa de Poéticas Visuais deva contribuir, assim,

tornando transparente a situacdo de observadora do préprio processo. Analisando o relato,

ficam evidentes alguns aspectos de minha relagdo, na época, com o local e as pessoas. A

idéia de realizar um processo pessoal de trabalho, sem considerar o seu comprometimento

com as necessidades, ou desejos das comunidades, creio, revela o aspecto de atelié na forma

mais convencional do termo — local onde o artista desenvolve sua obra. Afastando o trabalho

do senso de isolamento do artista, o meu desejo de comunicagdao com os presentes implica

em uma modificacdo na situacao do atelié, abrindo a proposta para criagdo de encontros, em

gue a vivéncia da experiéncia artistica é a troca simbdlica resultante.

8 TEDESCO, Elaine. Op. Cit.

76



3.1.3 O atelié aberto, que lugar é esse?

Um lugar é a ordem (seja qual for) segundo a qual se distribuem elementos
nas relagdes de coexisténcia.(...) Um lugar é portanto uma configuragdo
instantanea de posi¢des. Implica uma indicacdo de estabilidade. (...) O
Espaco (...) é de certo modo animado pelo conjunto dos movimentos que ai
se desdobram. Espaco é o efeito produzido pelas operagdes que o
orientam, o circunstanciam, o temporalizam e o levam a funcionar em
unidade polivalente de programas conflituais ou de proximidades
contratuais. (...) é um lugar praticado.®*

Michael de Certeau

A partir da leitura de meus textos escritos em 2003, citados nas paginas anteriores,
observa-se a repeticdo da expressdo atelié aberto e a afirmacdo de que “meus
procedimentos de atelié anteriores sofreram um abalo significativo”, mas ndo se
compreende que mudanga foi essa e como ela implicou em alteragdes no meu processo de

trabalho.

Anteriormente afirmei que “a casa é o filtro por onde passa o meu olhar sobre a
cidade”. Hoje, de modo diverso a 2002, quando escrevi a minha dissertagao de mestrado®,
penso que a casa era o pano de fundo e ja ndo acredito que haja algum filtro além do préprio
pensamento acompanhado do necessario esquecimento. Coincidéncia ou reagao, desde que
me mudei para uma “casa” — e pela primeira vez pude ter no mesmo terreno um “atelié em

casa” —, gradativamente esse atelié foi sofrendo alteragdes em suas fungdes.

O que é um atelié? Geralmente, um espaco fechado no qual o artista guarda seus
materiais, objetos, livros, documentos e ali articula, cria. Se for um atelié coletivo, e os meus
sempre o foram, é um espaco de convivio, troca e experimentacdo. No atelié, cada gesto

sobre o trabalho em andamento estd impregnado de seqiiéncias perceptivas que se

8 CERTEAU, Michel de. A invencéo do cotidiano, 1. Artes de fazer. Petrépolis: Vozes, 1994, p. 201-202. Em
minha dissertacdo de mestrado o titulo do sub-capitulo 2.2 era: Que lugar é esse? Ao longo do texto descrevo
como emprego o termo lugar a partir de conceitos de Michael de Certeau.

% Em epigrafe no primeiro capitulo.
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transformam em cadeias imaginativas e acionam formas e conceitos. Ja atelié aberto é um

termo usado para definir quando o atelié de um artista esta aberto para visitacées.

Jean Marc Poisont, em seu livro L’atelier san mur®® , nomeia atelié sem as paredes um
conjunto descontinuo de obras realizadas no final dos anos sessenta e inicio dos setenta,
entre os quais “existe a mesma vontade comum de fazer entrar qualquer coisa da realidade

na matéria mesma da obra”.

Claudia Marinho estabelece, em uma abordagem baseada na critica genética, uma
atualizada definicdo do termo atelié em seu texto: “espaco e criacdo: os ateliés das cidades
contemporaneas”®’, no qual, afirma que “os ateliés instalados nas cidades contemporaneas
sdo produtos de didlogos e de apropriacdes feitas pelo artista e, portanto, parte integrante e
reveladora de seu processo criativo”. Sua definicdo de atelié cria um espaco de transicdo
entre o atelié tradicional e o atelié situado em qualquer porcdo da cidade. A autora refere-se
a cidade sem adentrar em questionamentos criticos quanto ao que seja o espago publico.
Volta a sua analise para os modos como os artistas estabelecem suas relagdes discursivas

com o contexto a partir de principios preexistentes em seus processos criativos.

Borriaud afirma que “O atelié perdeu sua fungdo inicial: ser “o” lugar de fabricacdo de
imagens. Como resultado, o artista se desloca, vai para onde as imagens sao feitas, insere-se

na cadeia econOmica, tenta intercepté-las.”88

Para o autor essa mudanca estd vinculada as
transformacdes da vida contemporanea, onde existe uma vasta multiplicidade de matérias
primas e meios de acesso a outras imagens como a televisdo, o computador. A idéia de atelié

¢ ajustada de acordo com os projetos do artista.

% POINSONT, Jean Marc. L'atelier san mur. Paris: Art Edition, 1991, p.7.

8 MARINHO, Claudia. “Espaco e criacdo. Os ateliés das cidades contemporéneas.” In: www.
br.geocities.com/anpap_2004/textos/chtca/claudia_marinho.pdf. Acesso em 02/08/2008. Claudia Marinho € artista
plastica, web designer. Doutora em Comunicacao e Semidtica pela PUC-SP. Pesquisadora do Centro de Estudos
em Critica Genética. Professora do curso de Design Digital na Universidade Anhembi Morumbi nos cursos de
Graduagéo e de Pos-Graduagéo.

88 BORRIAUD, Nicolas. “O que é um artista (hoje)?” 2002. In: FERREIRA, Gléria; VENANCIO FILHO, Paulo

(Org.) Arte & Ensaios, n. 9, Rio de Janeiro: Programa de Pés-Graduagdo em Artes Visuais, escola de belas Artes
da UFRJ, 2003, p.76-79.
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De acordo com Paola Berenstein Jaques,

A exploragdo artistica do espago urbano inicia-se com as experimentagdes dos
dadaistas — com as excursdes urbanas por lugares banais, as deambula¢Ges aleatérias
organizadas por Aragon, Breton, Picabia e Tzara, entre outros, e continuaram com os

surrealistas liderados por Breton, pela experiéncia fisica da errancia no espaco real

urbano que foi a base dos manifestos surrealistas”®.

Segundo a autora, os situacionistas, que criticavam os passeios burgueses realizados
pelos surrealistas, contribuiram para o desenvolvimento da mesma idéia ao proporem a
nocao de deriva urbana, da errancia voluntaria pelas ruas. Foi como uma reacdo aos grandes
eventos promovidos pelas elites e pelos governos, em que a posicdo do publico é de mero
espectador passivo, ao que Guy Debord nomeou sociedade do espetdculo, que os
Situacionistas formularam, no final dos anos 50, o conceito de “situacdo construida”. Tais
situagGes propunham formas singulares, difusas, cotidianas e baseadas no desejo de
reapropriagao do espago urbano. Nelas, o publico seria levado a agir saindo da posicdo de
mero espectador. Para eles, “a situacao é feita de modo a ser vivida por seus construtores”.

O papel do publico deveria se transformar a ponto de se tornar vivenciador™.

No Brasil, as propostas de a¢les artisticas realizadas sobre o espaco urbano tém
como marco a Experiéncia n°2, de Flavio de Carvalho, em 1931, na qual, como relata o
artista: “Tomei logo a resolucdo de passar em revista o cortejo, conservando o chapéu na
cabeca e andando na direcdo oposta a que ele seguia para melhor observar o efeito do meu

ato na fisionomia dos crentes”*!

, e tiveram continuidade nos anos 70, quando as propostas
de intervencdo se delinearam, muitas vezes, a margem do circuito de seu tempo, como foi o

caso das Edicbes 24 horas, de Antbnio Manuel, em jornal do Rio de Janeiro; ou ainda os

% In: JAQUES, Paola Berenstein. Apologia da deriva: escritos situacionistas sobre a cidade. Rio de Janeiro: Casa
da Palavra, 2003, p.34.

% |bidem. p. 62-63. Internacional situacionista IS, n° 1, junho de 1958. “Questdes preliminares a construcéo de
uma situagao”. Ver ainda: DEBORD, Guy. A sociedade do espetaculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 1997.

o CARVALHO, (apud LIGERO, Zeca). “Flavio de Carvalho e a rua: experiéncia e performance”, In: O percevejo,
v.7,n.7, 1999, p. 85.
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Cartazes Nervo—Opticogz, em Porto Alegre, em 1973; o Delirio ambulatorium, de Hélio
Oiticica; as interferéncias de Paulo Brusky, em uma das pontes de Recife em 1979; e ainda as
acdes do Grupo 3 nds 3%, cobrindo monumentos publicos e lacrando galerias de arte em S3o

Paulo, no mesmo ano.

Nos anos 90, iniciaram-se as edicdes do Arte Cidade® em S3o Paulo, coordenadas por
Nelson Brissac Peixoto, proposta que se caracterizou por ser um evento curatorial com largo
aporte financeiro, diferindo das demais a¢Ges citadas por uma série de caracteristicas, entre
elas, a proposicao de ser um evento-espetdculo, dimensionado na medida da megacidade
gue é S3o Paulo, e ndo na medida do sujeito, como as propostas citadas anteriormente. Na
mesma década, desenvolveu-se o projeto Arte Construtora®, do qual participei. O projeto foi
criado por artistas com o propdsito de ocupar espacos arquitetonicos e ambientes naturais,
com propostas especificas de intervencdo e modificacbes provisdrias para os lugares
escolhidos em diferentes cidades do Brasil. Nas edicdes do Arte Construtora, os encontros
entre os artistas, a convivéncia com diferentes processos de criacdo®®, as trocas e
contaminacdes entre os trabalhos proporcionavam aos participantes a experiéncia de um
atelié aberto coletivo, no qual o tempo de convivéncia entre os artistas, bem como a

producao dos trabalhos, significava mais do que a abertura dos espagos a exposicdo —

2 Sobre os Cartazetes do Nervo-Optico ver: CARVALHO, Ana Albani de. (Org.) Espaco N.O. Nervo Optico.
Colecao fala do artista. Rio de Janeiro: Funarte, 2004.

% Sobre o Grupo 3 nds 3 ver: RAMIRO, Mério. “Grupo 3 n6s-3: The outside expands” In: Parachute, 116,
Montreal, 2004.

% Sobre o Arte Cidade ver PEIXOTO, Nelson Brissac. Paisagens urbanas, Sdo Paulo: Senac-SP/Marca d’ Agua,
1996.

% O Arte Construtora, iniciado em 1992, é formado pelos artistas Lucia Koch, Elaine Tedesco, Elcio Rossini,
Marijane Ricacheneisky, residentes em Porto Alegre, e pelos artistas residentes em Sdo Paulo Fernando
Limberger, Luisa Meyer, Nina Moraes, Jimmy Leroy e Rochelle Costi desde 1996. A cada edi¢do outros artistas
sdo convidados. O projeto se auto-gerencia desde a escolha do lugar até a captagdo de recursos. As tarefas séo
divididas de acordo com a disponibilidade e capacidade de cada um. Mutirdo é a palavra que melhor pode definir
o0 modo de atuar do grupo, que também acolhe e procura por parcerias. Interessa envolver as comunidades que
vivem nas proximidades e profissionais de outras areas e outros artistas, empresas, instituicdes publicas e
privadas. Para a realizacdo dos projetos, os artistas também utilizam concorréncias publicas e leis de incentivo.
Maiores informacgdes encontram-se em ARAUJO, Virginia Gil. “As intervencdes urbanas do Arte Construtora”, In:
Revista ARS, Sao Paulo: ECA/USP, Ano 1, n°2, 2003, p.73-77.

% AMARAL, Aracy A. “A propdsito da Arte Construtora: das poéticas visuais as interferéncias urbanas” texto escrito em
1996. In: Textos do trépico de capricrnio: artigos e ensaios (1980-2005) Vol. 3: Bienais e artistas
Contemporéaneos no Brasil. Sdo Paulo: Editora 34, p.271-278.
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quando os lugares eram abertos a visitagao. Essas experiéncias de desenvolvimento do
processo de criacdo em situacdes coletivas, fora de um espaco fechado, impregnaram em
grande parte as minhas atuacdes e a maneira de me aproximar da cidade para ai desenvolver

os processos de trabalho e ecoam até os dias atuais.

Nos ultimos anos, o0 meu espago de atelié vem transformando-se lentamente em um
escritério — onde mantenho os documentos de trabalho, equipamentos fotograficos, livros —,
e a rua passou a ser verdadeiramente o meu local de experimentacdo. Durante o trabalho
realizado com as proje¢cGes em Mostardas/RS, constatei que estava tratando o espaco da
cidade como um atelié aberto porque eu agia de acordo com os principios — ja citados acima
— que julgo pertencerem ao atelié. Como o espac¢o urbano é um espaco publico, e o atelié do

artista € um espaco privado, este ultimo perdia o seu limite.

A transformagao que meu processo de criagdo sofreu foi significativa. De um lado,
tenho, em casa, um atelié que é um misto de biblioteca e escritdrio, mas onde ndo consigo
trabalhar porque nao estou construindo objetos ou desenhando. De outro lado, o meu
espaco de criagdo passou a ocorrer na rua, por onde me desloco diariamente, ou qualquer
outro espaco de convivéncia, como a piscina onde faco natacdo ou a praia que contemplo, ou
durante o transporte no deslocamento de uma cidade a outra. E, nesses locais, que pratico o
meu espaco psicoativo.”’ Tenho certeza de que meu modo de criar mudou, pois, atualmente,
é raro que eu consiga iniciar um trabalho no espaco fechado do atelié. Preciso estar imersa
no espaco urbano, percebendo suas nuancas para ser afetada por ele. Depois, no atelig,

passo a organizar as idéias, escrever e montar os projetos.

Para meu processo de criacdo desenvolvido durante o Areal, no municipio de
Mostardas, a ocorréncia de um atelié aberto foi proveitosa, mas ndo sei e ndo tenho como

afirmar qual a diferenca que tais projecdes podem ter proporcionado para os habitantes que

" No texto anteriormente citado, “Espaco e criacdo: os ateliés das cidades contemporaneas”, Claudia Marinho
observa que o artista Tunga é quem melhor define as dindmicas do atelié nas cidades contemporéneas ao
afirmar que ndo tem um atelié, “mas um espaco psicoativo, um lugar de intensidade mental”.
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presenciaram o processo de trabalho ocorrido no centro da cidade. O trabalho ndo propunha
nenhuma espécie de participacdo, ndo convidava a alguma forma de colaboracdo que viesse
a constituir o trabalho, ndao envolvia os moradores em alguma agao fisica que viesse a
modificar o processo do trabalho em andamento, simplesmente, dava-se a ver como
qualquer outra agdo cotidiana. Nao havia nenhuma situagdo construida a ser experimentada.
O trabalho, tampouco, propunha-se a ser uma expressdao da chamada estética relacional de

Nicolas Borriaud®®. Conforme o autor:

A possibilidade de uma arte relacional — uma arte que tomaria como horizonte
tedrico a esfera das interacdes humanas e seu contexto social, mais do que a
afirmacdo de um espaco simbdlico auténomo e privado — dé conta de uma mudanca
radical dos objetivos estéticos, culturais e politicos postos em jogo pela arte
moderna.”

Inserem-se, nessa definicdo, as propostas artisticas nas quais ha uma atualizacdo das
formas de participacdo desenvolvidas nos anos 60-70. Em seu texto, o autor destaca como
caracteristicas presentes nas atuais formas de participa¢do: o intercambio entre artistas de
um lugar a outro; a interacdo entre as obras e as comunidades; as relacdes interpessoais
como diferentes formas de colaboracdo e os intersticios. Isto ocorre por meio de
procedimentos relacionais (encontros, conversas, espacos de convivéncia, participacao, entre
outros). Os trabalhos aos quais se refere o autor estdo todos inseridos em um contexto de
legitimacdo especifico das artes visuais. Muitas dessas obras tém como tema as relagées
entre os sujeitos: “As obras expdem os modos de intercambio social, o interativo através da
experiéncia estética proposta ao olhar, e o processo de comunicacdo em sua dimensao

concreta de ferramentas que permite unir individuos e grupos humanos”.*®

No caso do processo das sobreposicoes que desenvolvi em Mostardas, existia o desejo

de apresentar uma experiéncia de criagdo em andamento, com uma pequena dose de utopia

% BORRIAUD, Nicolas. Estética relacional. Cérdoba: Adriana Hidalgo, 2006.

Ver também a critica a essa definicdo em ARDENE. Paul. Un arte contextual: creacion artistica en médio urbano,
en situacion, de intervencion, de participacion. Murcia: Cendeac, 2006. p. 133-136.

% Ibidem, p.13.

100 Ibidem, p.51.
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ou de transgressao, dessa forma, as acdes carregadas do espirito de experimentacdo foram
acontecendo organicamente, misturadas as acGes cotidianas que os habitantes da cidade
estavam realizando. A escolha dos lugares — a fachada da Cdmara de Vereadores, a Igreja e o
mais antigo hotel da cidade — aponta para a implicacdo sociopolitica que essas construcées
simbolizam no espago da cidade. Ao projetar, sobre esses lugares, fotografias da minha casa
(série Casas) e de casas do balneario mostardense (local de veraneio mais préximo da cidade
e freqientado pelos moradores), penso ter criado uma trama de sentidos sobrepondo

imagens de arquiteturas privadas e lugares publicos.

Nessa trama, as imagens sobrepostas as fachadas carregavam-se de significados
multiplos, e algumas delas aderiam, de tal forma ao lugar, que pareciam ter sido planejadas
especificamente para aquele contato. Porém, ressalto que nenhuma imagem havia sido
criada especificamente para ser projetada em alguma das arquiteturas utilizadas como
anteparo. Durante as projecoes, observei como algumas imagens se misturavam mais do que
outras as paredes, seus volumes, objetos, aberturas e seus relevos, impregnando a
arquitetura com um sentido temporario. Ao constatar essa espécie de aderéncia entre
imagem e local, percebi que ali ocorria outra espécie de sobreposicdo, causada pela relacao
entre imagem luminosa projetada e a parede que lhe servia de anteparo. Parede que, por
analogia ao processo fotografico de laboratdrio passa a ser tratada como uma superficie
sensivel. Fotografei essa sobreposicdo para que a fotografia-documento revelasse esse
amalgama que ocorria entre a imagem projetada e a superficie do prédio. Foi esse dado que
me fez optar por, a partir de entdo, projetar diapositivos sem sobreposicao, privilegiando a
sobreposicdo direta entre dois lugares, um em imagem e outro fisico. O foco das acdes com
projeces fotograficas'® passou, assim, a ser a sobreposicdo entre imagens e lugares

escolhidos, resultando em uma transformacao proviséria do local.

Fico pensando se essa sobreposi¢cdo ndo estaria implicando em uma sobreposicdo de

outra natureza, pois essa fusdo entre imagem e arquitetura me parece, até agora, ser um

101 Além de Rio Pardo, também, foram feitas projegcdes em um engenho no municipio de Arambaré e num hotel
em Rio Grande.
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desdobramento do efeito de sobreposicdo no plano bidimensional, que eu trabalhava

diretamente no diapositivo para um efeito em trés dimensdes, em escala arquitetonica.

O documento narrativo exposto no inicio do capitulo parece, agora, como uma
imagem fugidia, o releio, e penso nele como em uma camada anterior ao texto sobre o atelié
aberto. Na fusdo das duas abordagens, afastadas pelo tempo e pelas sequlencialidades, surge
outra imagem, e, nela, o atelié aberto parece que poderia ter outras nomenclaturas —
laboratdrio de projecdo, interacdes na cidade, ou o atelié em sobreposicdo com o espacgo

urbano.

Quando um artista escolhe um determinado lugar (coordenadas fixas e simbdlicas
definidas) para sobre ele criar suas proposi¢des, ou seja, anima-lo pelo desdobramento de
uma série de a¢cGes e movimentos com temporalidade definida, ele esta necessariamente
sobrepondo suas acdes as acbes que os demais habitantes da cidade, usuarios do mesmo
lugar, cotidianamente, também realizam. Essa sobreposicio entre funcbes e
intencionalidades de praticas de natureza distintas no mesmo lugar praticadow2 implica na

coexisténcia de acontecimentos transitérios e ndo planejados.

Para meu processo de trabalho a pratica em um uUnico contexto ndo permitia que eu
verificasse que espécie de implicacdo esse exercicio provoca no meu trabalho em relagdo ao
campo da arte. Entdo, foi preciso dar continuidade as experimentacdes, foi a partir dessa
necessidade que criei o projeto Sobreposicbes urbanas. Ao redigir o projeto para encaminhar
o Fumproarte minha vontade era de trabalhar com o contexto da cidade em que vivo — Porto
Alegre e ao mesmo tempo eu queria acompanhar outros processos de trabalho e também
entender um pouco melhor sobre o funcionamento dos diferentes tipos de projetores de
imagens. Outro ponto em questdo era poder comparar a forma como os habitantes de uma
cidade pequena como Mostardas receberam o atelié aberto com a recepg¢do de uma situagao

analoga por parte dos habitantes de uma metrépole.

102 CERTEAU, Michel de. A invencao do cotidiano, n.1. As artes de fazer, Petropolis: Vozes, 1994.
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A EXPERIENCIA DO CONTATO DURANTE AS PROJECOES



4.1 O CARATER EXPERIMENTAL NA ARTE BRASILEIRA

Creio ser importante fazer referéncia ao carater experimental de uma das vertentes da
arte brasileira. Em Brasil diarréia, Hélio Oiticica afirma que o cardter experimental (presente
na Tropicalia) erguia-se como algo positivo e, naquele momento, revolucionario, segundo
ele, a arte experimental ndo existe, o que existe é o experimental — posi¢ao que assume “a
idéia de transformacdo radical no campo dos conceitos-valores vigentes; é algo que propoe
transformagdes no comportamento-contexto, que deglute e dissolve a convi-conivéncia”.
Oiticica finaliza o texto afirmando que “no Brasil, portanto uma posi¢do critica universal
permanente e o experimental sdo elementos construtivos. Tudo mais é diluicdo na
diarréia”*®. No ano de 1975, o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro programou uma
série de exposicées experimentais visando oportunizar e abrigar uma producdo que ndo
encontrava lugar no mercado de arte local. Dentre os artistas expositores, estavam lvens
Machado, Tunga, Cildo Meireles, Anna Bella Geiger, Paulo Herkenhoff e Umberto Costa

Barros'®

. A afirmacao de que o experimentalismo seria uma das identidades da arte
brasileira é apontada por Fernando Cocchiaralle, no texto Da Adversidade Vivemos, onde
afirma: “entretanto ao contrdrio do que seriamos levados a supor, a principal contribuigdo
da arte Neoconcreta para a arte contemporanea brasileira ndo é exclusivamente formal
(construcdo), mas metodoldgica: consiste na valorizacdo do experimental (processo) frente a
quaisquer principios normativos que limitem a invent;éo".105 Mais recentemente (1989),
Paulo Venancio Filho escreveu um texto para o catalogo da exposicdo Tunga-‘lezarts’/Cildo
Meireles ‘though’, no qual, ao procurar definir a modernidade e uma identidade da arte

brasileira, usou a seguinte definicdo: “Os trabalhos de Cildo Meireles e Tunga inscrevem-se

103 OITICICA, Hélio. “Brasil diarréia”. In: FERREIRA, Gldria. (Org.) Critica de arte no Brasil: tematicas

contemporaneas. Colecdo Pensamento critico. Rio de Janeiro: FUNARTE, 2006, p.280.

104 GEIGER, Anna Bella; MACHADO, Ivens; HERKENHOFF, Paulo. “Sala experimental”. In: COTRIM, Cecilia e
FERREIRA, Gloria (Orgs.). Escritos de artistas anos 60/70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2006, p.380.

105 COCCHIARALLE, Fernando. “Da adversidade vivemos.” In: FERREIRA, Gléria. (Org). Critica de arte no

Brasil: tematicas contemporaneas. Cole¢do Pensamento critico. Rio de Janeiro: FUNARTE, 2006, p. 504.
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no quadro de experimentalismo da arte contemporanea brasileira. Esse quadro tinha como
referéncias as tendéncias construtivas vigentes nos anos 1950 e as tentativas Pop nos anos
1960”'%. A valorizacdo do quadro de experimentalismo, no caso dos trabalhos citados dos
dois artistas, ndo significa que sejam obras abertas, processuais, ou em andamento. Significa
que o envolvimento do artista no percurso do fazer é colocado em énfase. E durante a
elaboracdo da obra, que vai até o momento de sua instauragdo nas situacées de montagem,

gue sdo feitas escolhas fundamentais.

4.2 A EXPERIENCIA DE EXPOR O TRABALHO EM ANDAMENTO

Fernando Pessoa escreveu que a medida do reldgio é falsa porque
divide o tempo no modo espacial exterior. Ndo creio que se possa dizer
gue a medida do reldgio seja falsa, mas essa é seguramente diferente
da experiéncia subjetiva. A nossa experiéncia do tempo ndo coincide
com aquilo que decreta o reldgio. Agostinho dizia que o tempo é da
alma e se interrogava sobre a possibilidade de unir na experiéncia
subjetiva os diversos momentos do tempo.

Alberto Melucci

O termo experiéncia tem no presente contexto dois sentidos interdependentes: Esta
ligado a experiéncia vivida — momento perceptivo e singular de cada sujeito e refere-se a

experimentagao, a liberdade de criagao e exposi¢cdo do processo de trabalho.

Para Walter Benjamin®’, a narrativa — uma das formas de compartilhar a experiéncia
— entrou em crise, assim como a experiéncia vivida na época da guerra. A experiéncia a qual

se refere Benjamin esta ligada a situa¢des culturais de vida coletiva onde alguém conta uma

106 FILHO, Paulo Venancio. “Situa¢des limite” In: FERREIRA, Gloria. (Org). Critica de arte no Brasil: teméaticas

contemporéneas. Colecdo Pensamento critico. Rio de Janeiro: FUNARTE, 2006, p.300. Exposi¢éo realizada na
Kanaal Art Foundation em Kortrijk, Bélgica, em outubro de 1989.

197 BENJAMIN. Walter. “O narrador”. IN: BENJAMIN, Walter. Sobre arte, técnica, linguagem e politica. Lisboa:

Relégio D’ Agua, 1992. Sobre a perda da experiéncia ver também: “Expérience et pauvreté” IN: BENJAMIN,
Walter. Walter Benjamin Oeuvres Il. Paris: Gallimard, 2000. “Sur quelques themes baudelariens” IN: BENJAMIN.
Walter. Walter Benjamin Oeuvres lll. Paris: Gallimard, 2000.
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historia ou acontecimento para um grupo a partir de um ponto de vista que é
simultaneamente coletivo e particular, imprimindo a narrativa dados ou elementos de sua
propria vivéncia, existindo assim nessas situagdes um tempo compartilhado. O autor afirma
gue a experiéncia de contar uma histéria em um contato direto entre o narrador e o ouvinte
passou a ser substituida pela informacdo e, na época em que foi escrito o texto (década de
30) Benjamin estava referindo-se a atualidade, a comprovacao imediata e velocidade do

jornalismo impresso.
Segundo Alberto Melucci,

Uma sociedade que faz das informagoes a sua fonte fundamental, muda as estruturas
constitutivas da experiéncia. O modo como experimentamos a realidade e nods
mesmos modificamos a sua dimensdo cognitiva, perceptiva, emocional: a
representacdo do espaco e do tempo, a relacdo entre a possibilidade e a realidade,
aquilo que traz os vinculos naturais e a elaboragcao simbdlica. A experiéncia se torna,
assim, uma construcdo artificial, o produto de relacdo e de representacdes mais
" . o . . 108
solidas que de circunstancias, leis da natureza ou causalidade.

Para Paul Ardene,

A “experiéncia” — na origem, a experientia latina — deriva do termo experiri, “fazer a
prova de”, uma prova levada a cabo de maneira voluntaria e em uma perspectiva
exploratéria, cuja finalidade é uma ampliacdo ou um enriquecimento do
conhecimento, do saber, e das aptiddes. Porque é uma prova, a experiéncia tem
como natureza dinamizar a criacdo. Recorrer a ela permite agarrar-se a fendbmenos
inéditos que o artista provoca e precipita, esperando de seu desenvolvimento um
aumento de expressao, uma melhor compreensao do mundo e uma possibilidade de
habita-lo melhor. %

Concordo com Melucci quando ele analisa as mudangas que as sociedades
informatizadas, nomeadas por ele de sociedades complexas, provocam na constituicdo da
experiéncia a qual ja se referia Benjamin na década de 30. Para o autor, as mudancas
provocadas pelo acesso imediato a uma informacdo em um lugar distante no globo alteram a

forma como os sujeitos percebem o tempo e o espacgo, e por conseqliéncia vizinhanca e

1% MELUCCI, Alberto. O jogo do eu: a mudanca de si em uma sociedade global. Sdo Paulo: Editora Feltrinelli,

1992, p. 6.
199 ARDENE, Paul. Op. Cit., p. 32.
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distancia “tendem enfim a reforgar posteriormente a dilatagao simbdlica e a contragao
perceptiva do espaco”.'™® Essas mudancas afetam o tempo interno de cada um, que por sua
vez afeta o tempo que nos dispomos a contemplar ou que temos para compartilhar um
contato direto, ou ainda para nos concentrarmos. Logo, ndo vejo como pensar na perspectiva
exploratdria sobre a qual escreve Ardene sem situa-la no contexto ao qual se refere Melucci.
Por isso, quando encontro a perspectiva exploratoria em minhas proje¢des, constato que
estas se compdem simultaneamente pelos dois sentidos de experiéncia que listei
anteriormente. Como um ndo existe sem o outro, incluo os dois sentidos da experiéncia em
uma apreensdo da temporalidade subjetiva. Uma determinada experimentacdo é levada a
cabo por um determinado sujeito, durante uma determinada dura¢do temporal em um

contexto sdcio-histdrico especifico, e este a experimenta em seu momento perceptivo e

singular, Unico.

No caso dos meus trabalhos, aqui abordados, a experimentacdo determina uma
disposicao de expor o processo de trabalho e nao o produto final. Por isso, inicialmente
nomeei essa pratica de atelié aberto. Quando realizo as projecdes, exponho uma
determinada duracdo do processo de criacdo, etapa que engloba as tentativas de encontrar
uma fusdo a partir da sobreposicdo entre as imagens projetadas, as arquiteturas escolhidas
como anteparo e o registro fotografico desses encontros. Durante o tempo da projecao eu
compartilho um contato direto com os presentes. Juntos (cada um a seu modo) percebemos
a fusdo encontrada ainda quando ela ndo ocorre. As projecdes, que até hoje nomeio
Sobreposi¢des, podem ser qualificadas como um projeto aberto que se desdobra no tempo,
um work in progress, um trabalho em andamento, no qual pontualmente crio situacdes para
experiéncias compartilhadas no espago urbano. Durante essas situagdes, o fato de estar
fazendo, desenvolvendo o trabalho, explorando as diferentes possibilidades, buscando

estabelecer relacdes de contato importam mais do que o resultado final.

10 MELUCCH, Op. Cit., p. 19.
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Enquanto estive projetando, tive a sensacdo de que expor e compartilhar com os
transeuntes uma etapa do processo de criagdo mostrando o trabalho em andamento poderia
ser comparado a realizacdo de qualquer outro trabalho que se dé na rua, como vender
comida e objetos ou estar consertando uma calgada. Mas também poderia ser comparado a
engendrar um intersticio™ na rotina do lugar ou ainda a desenvolver a pesquisa com
diversos sujeitos, provocando situacdes de intercambio imprevistas e desordenadas — nas
guais as relacdes intersubjetivas ocorrem por empatia com a interferéncia provocada no
espaco urbano — ou manifesta¢des de direito — quando os observadores ou proprietarios

manifestam-se contrarios as mesmas.

Ao expor uma etapa do processo de criagdo nesses projetos com a projecdo de
fotografias sobre arquiteturas em diferentes cidades, estou disponivel a compartilhar a
experiéncia da duvida, vivencia-la coletivamente. Durante o procedimento de proje¢do na
rua estd em andamento a divida como um processo de pensamento™?, um pensamento por
imagens que precisa ser completado, como uma forma, uma Gestalt. As minhas duvidas
classificam-se em procedimentais e formais (por exemplo, qual ou quais diapositivo(s)
escolher, a que distancia colocar o projetor, sobre que parede projetar) e pragmaticas e
contextuais (por exemplo, de onde tirar a energia elétrica, quais as implicacdes que o
trabalho propde, o que é o lugar, quem o freqlienta, entre outras). E essas duvidas se
explicitam durante os deslocamentos das projecdes e troca dos diapositivos. Isto ocorre
porque por mais que eu saiba como funcionam os diferentes projetores, quais os slides que
carrego comigo, qual a arquitetura escolhida, eu ndo fagco um projeto anterior, nem em
desenho, nem no computador, nem em maquetes. Nao me interessa realizar um desenho

prévio para simplesmente expor o resultado final. Eu estou interessada justamente em agir in

111 . ~ . ;- . .

Aqui adoto a nogéo de intersticio apresentada por Nicolas Borriaud quando constata que certas propostas de
arte contemporanea apresentam um intersticio social. Segundo o autor: “Este termo ‘intersticio’, foi usado por Karl
Marx para definir comunidades de intercambio que escapavam ao quadro econOmico capitalista por nao
responder a lei da ganancia: truque, vendas a longo prazo, produ¢des autarquicas, etc. O intersticio € um espago
para as relagfes humanas que sugere possibilidades de intercambio distintas das vigentes neste sistema,
integrado de maneira mais ou menos harmoniosa e aberta no sistema global.” In: BORRIAUD, Nicolas. Estética
relacional. Cérdoba: Adriana Hidalgo Editora, 2006, p. 15-16.

12 FLUSSER, Vilém. A Duvida. Rio de Janeiro: Relume Dumara, 1999, p. 36-37.
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loco. Em criar um espago tempordrio para a improvisagao. Penso em provocar intervalos

fugidios que se mesclam a cidade. Ndo quero que exista uma mediagéo113

entre os sujeitos
que passam, param, olham, e o acontecimento; prefiro que o trabalho seja visto no
momento de sua instauragao, de sua pasmacado primeira, misturado as coisas do cotidiano do

lugar.
4.2.1 A projegcao como contato

Na sala de projecao cinematografica cria-se um ritual para assistir ao filme: primeiro a
reducdo da luz, depois a escuriddo, o siléncio dos espectadores sentados com poucos
movimentos sobre a cadeira. Ali tudo se passa diante do olhar do espectador. As projecdes
em galerias e museus ndao possuem o mesmo ritual, ndo propdem a mesma espécie de
recepc¢do. Nelas o observador movimenta-se e percebe o espago contaminado pelo som e
imagem com seu corpo em movimento. Existe nessa vivéncia dentro do espaco expositivo
uma inseparabilidade entre ambiente, projecdo e espectador, que é tratada por Thomas

Zummer como interface.

(...) E desde que a interface é uma superficie — fisica ou conceitual — onde dois ou
mais elementos (bioldgicos e tecnoldgicos) se encontram. O termo também adquire
um sentido geral no qual conota uma conexao, hierarquia ou relagao de algum grupo,
entre ou envolvido por elementos diversos ou heterogéneos. Nesse senso geral todos
os elementos de um ambiente projetivo — incluindo nés mesmos — constituem uma
interface, uma vizinhanca comum com a qual sentido e reflexdo, simulacdo e
cognic3o, histéria e fisico interagem. ™

A partir da definicdo de Zummer, é possivel afirmar que as projecdes conformam-se

como espagos de interface. A palavra interface, no entanto, atualmente traz agregada em

13 sSobre mediacdo ver ZIELINSKY, Mbnica. “A arte e sua mediacdo na arte contemporénea, 1999” In:

FERREIRA, Gldria. (Org.). Critica de arte no Brasil: tematicas contemporaneas. Cole¢cdo Pensamento critico. Rio
de Janeiro: FUNARTE, 2006, p. 221-226.

14 ZUMMER, Thomas. “Projectio and dis/embodiment: genealogies of the virtual”. In: Into the light: the projected
image in American art 1964-1977. New York: Whitney Museum of American Art, 2001, p.77. “(....) And, since the
interface is a surface — physical an/or conceptual — where two or more (biological and technological) entitles meet,
the term has also acquired a general sense in which it connotes a connection, hierarchy, or relationship of some
sort, between or among diverse, heterogeneous elements. In this general sense all of the elements of a projective
environment — ourselves included — constitute an interface, a common boundary within which sense and reflex,
simulation and cognition, history and psyche interact.”
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seu significado corrente a relacdo com o ambiente digital, e esse ndo é o caso de meu
trabalho. Além do que o autor estd referindo-se a projecdes realizadas em exposicoes de arte

em espacos fechados, destinados a esse fim.

Entre a superficie de dois corpos ou um corpo e um equipamento pode ocorrer uma
interface, tal como constata Zummer, mas também posso afirmar que entre dois corpos o
que ocorre é uma forma de contato direto'"®, que é simultaneamente conhecimento e afeto
entre sujeitos; e que entre o sujeito e a maquina o que ocorre é um contato tecnestésico™'®.
Contato é, também, o termo utilizado em fotografia analégica para designar a prova de tom
e contraste do negativo fotografico sobre o papel — a prancha de contato. A palavra contato
possui um senso geral que conota “uma conexdo, hierarquia ou relacao de algum grupo,
entre ou envolvido por elementos diversos ou heterogéneos”. Além disso, contato também
significa comunicagdao que pode ser estabelecida através de meios como o telefone, a
Internet, o telégrafo, entre outros. O contato a que me refiro ndo estd apenas nas estruturas,

inclui os sujeitos e propde um intervalo. “E a reserva do (nosso) devir mundo.”*"

As projecbes conformam-se como espagos onde ocorrem diferentes formas de
contato. A natureza desses contatos interdependentes caracteriza as diferentes situacdes de

projecdo e resulta em algumas formas de sobreposicao.

A seguir destaco as diferentes formas de contado observadas durante as projecdes:

115 Z . . ~ . . .
José Gil em sua pesquisa sobre o corpo desenvolve uma reflexdo sobre o que seria o interior do corpo e, ao

longo dessa reflexdo, afirma que quando um sujeito se comunica com o0 outro, ambos entram em contato e
misturam substancias. Para o autor esse comunicar implica em um contato direto, que é ao mesmo tempo
conhecimento e afeto, e o misturar de substancias que se visa é conhecimento imediato pela afetividade. In: GIL,

José, Metamorfoses do corpo. Lisboa: Relégio D'’Agua, 1997, p. 148.

116 COUCHOT, Edmond. A tecnologia na arte: da fotografia a realidade virtual. Porto Alegre: UFRGS Editora,
2003, p. 15-16. Couchot afirma que a experiéncia tecnestésica modela no sujeito um sujeito-NOS. Para o autor,
quando o sujeito controla técnicas e manipula maquinas através das quais vive uma experiéncia intima que
transforma a percep¢do que tem do mundo, ele vive uma experiéncia tecnestésica. Penso que necessariamente
experiéncias dessa natureza passam pelo contato fisico, dai a nomenclatura contato tecnestésico.

17 HUCHET, Stéphane. “O contato”. Sao Paulo: Paco das Artes, 2002, p.10.
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1. Contato direto entre os sujeitos presentes no local de projecao; 2. Contato
tecnestésico entre meu corpo e o equipamento de projecdo; 3. Contato entre os sujeitos e o
ambiente com a projecdo (a interface de Zummer); 4. Contato entre a imagem projetada e o

anteparo resultando em sobreposicdes.

E a partir da interdependéncia entre essas diferentes naturezas do contato que penso
que a experiéncia de cada projecao possui sua propria complexidade, ficando dificil criar uma
definicdo que englobe todas elas. Por isso decidi no presente texto abordar distintas

circunstancias de projecao.

As projecdes que faco tém a duracdo de uma sessdo de cinema, variando do tempo
de um curta-metragem a um longa-metragem. Durante todo o tempo eu fico junto ao
projetor, operando a projecao das imagens, sem narrativas, sem som, sem movimento. O
movimento e o som sdo os da cidade, seus ruidos, seus automodveis, as conversas das
pessoas. Pode-se comparar a duracdao da imagem projetada a uma grande distensao do
tempo cinematografico, um still que lentamente adere a superficie da fachada que lhe
acolhe. Tanto a imagem quanto a superficie contaminam-se, modificam-se, implicam-se

mutuamente, impregnam-se uma a outra, enfim, sobrepdem-se uma a outra.
4.2.3 Experiéncia e contato na projegao no forno de uma olaria

Uma das projecdes que realizei em 2003 teve como sala de projecdo o interior do forno
de uma olaria (figura 26). O trabalho ocorreu dentro da programacdo do semindrio Arte
contempordnea: acdo e reflexdo, organizado pela Universidade Federal de Santa Maria. O

trabalho foi visto por um grupo pequeno de estudantes, artistas e professores de arte.

Assim como nas outras vezes que fiz as projecOes, levei uma série de diapositivos para
experimentar como resultariam as sobreposicdes entre as diferentes imagens e a parede
escolhida como anteparo. O diapositivo escolhido para ficar projetado por mais tempo foi a
imagem da Cabine nicho que fotografei em uma paisagem (e que ja havia sido projetado em

Rio Pardo, figuras 21 e 25). Pode-se comparar o registro fotografico das trés projecdes da

93



mesma imagem sobre diferentes anteparos e ver como se comportam as sobreposicdes
entre uma mesma imagem e anteparos distintos. O registro fotografico reproduzido na figura
21 apresenta o dispositivo de projecdo, expondo o modo como a sobreposicdo é produzida e
mostrando também de onde vem a imagem que entra em contato com a parede ao fundo.
Na figura 25 o diapositivo projetado mais parece uma pintura ou um adesivo colado sobre os
sacos. Ja na figura 26 o diapositivo e a parede fundem-se de outra forma, resultando em uma
sobreposicdo com um efeito de continuidade volumétrica. Em outras palavras, ha uma
homologia entre os elementos que compdem a imagem com os elementos que compdem a

arquitetura (ou quando o caso os objetos — sacos).

Fig.26. Projegdo realizada no interior do forno de uma olaria, Santa Maria, setembro de 2003
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Fig. 27 (revendo imagens 21, 25, 26)

Entrar dentro do forno, sentir o cheiro, os ruidos e o calor vindo do forno ao lado,
foram elementos inseparaveis da experiéncia vivida. O local todo convidava ao deslocamento
e a exploracdo. O estranhamento de ir até uma olaria, deslocar-se por entre as pilhas de
tijolos secando e adentrar em um forno, sentir o calor do outro forno que estava em
funcionamento e ali ver uma imagem que ndo se explicitava e necessitava ser descoberta,

provocava os cinco sentidos.

Essa vivéncia da duracdo diante das propostas tridimensionais que provocam a
percepc¢do do sujeito, como no caso das proje¢cdes que realizo, relaciona-se com o “um
estado de ser” que Robert Morris chamava de presentidade (presentness). Um estado que
sé acontece no tempo presente e é como tal indescritivel. E uma experiéncia fisica, psico-
sensorial, que ocorre no sujeito e entre ele e o espago/tempo onde ele estad. Ao escrever

sobre os limites da fotografia em registrar trabalhos que aglutinam o tempo, Morris afirma:

Entretanto o espaco evitou o seu perverso olho de ciclope. Seria possivel dizer que os
trabalhos em discussdo ndo so6 resistem a fotografia como sendo sua representacao,
mas tomam uma posicdo absolutamente oposta ao sentido da fotografia.
Provavelmente ndo ha nenhuma defesa contra os poderes malévolos da fotografia
para converter todo aspecto visivel do mundo em imagem estdtica e consumivel.
Mesmo se os trabalhos em discussdo s3o opostos a fotografia, ndo escapam dela. '

Em meu trabalho, diferente dos trabalhos aos quais se refere Robert Morris (Minimal e

Land Art), ndo é possivel que a discussdo seja oposta a fotografia, pois ele parte de um

18 MORRIS, Robert. “O tempo presente do espaco”. In: COTRIM, Cecilia e FERREIRA, Gléria (Orgs.). Escritos
de artistas anos 60/70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2005, p. 417.
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cruzamento entre a fotografia e as situagdes espaciais. Crio um campo no qual coexistem o
registro fotografico de algumas de minhas escolhas por obtencGes de imagens da cidade,
novos deslocamentos por cidades, novas escolhas, registros, o transporte de imagens de um
lugar a outro, a criacdo de situacGes de projecdo e novos registros fotograficos. Mas é
possivel dizer que uma das proposicdes desse processo — a experiéncia vivida nas situagdes
de projecdo — resiste a fotografia ao mesmo tempo que nela deixa sua marca. Como escreveu

Benjamin

Mesmo na reproducdo mais perfeita falta uma coisa: o aqui e agora da obra de arte —
a sua existéncia Unica no lugar em que se encontra. E, todavia, nessa existéncia Unica,
e apenas ai, que se cumpre a histéria a qual, no decurso da sua existéncia, ela esteve
submetida. **°

A experiéncia vivida se apaga e na fotografia resta a marca do vinculo com uma
determinada histéria vivida, mas para que essa seja entendida, precisa ser acompanhada de

algo mais, e esse algo mais pode ser apenas uma informag¢ao ou uma narrativa. 120

4.3 SOBREPOSICOES URBANAS: A APRESENTACAO DO PROJETO

Sobreposi¢oes urbanas é uma série de intervencbes com projecées de imagens sobre
a paisagem urbana de alguns bairros da cidade de Porto Alegre. O espago publico
neste projeto funciona como um atelié aberto onde os observadores acompanham os
procedimentos do artista que ali trabalha criando relagées entre suas proposicoes e o
lugar escolhido.*

Planejei o projeto Sobreposicées urbanas? com a intencdo de obter um financiamento

para dar continuidade a pesquisa com a projecdao de fotografias sobre a arquitetura no

119

120 BENJAMIN, Walter. “A obfa de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, In: Sobre arte, técnica, linguagem
e politica. Lisboa: Reldgio D’Agua, 1992, p. 77.

121 Paragrafo que resumia o projeto no formulario apresentado ao FUMPROARTE.

122 Concepcédo e coordenacdo: Elaine Tedesco. Coordenacdo de producgdo: Elcio Rossini. Projeto grafico do

catalogo: Fabio Zimbres. Sobreposi¢des urbanas foi realizado em 2004, financiado pelo FUMPROARTE, fundo de
financiamento a cultura do Municipio de Porto Alegre.
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espaco urbano iniciada com o projeto Sobreposicées imprecisas. Como as acdes, nesse
ultimo, haviam ocorrido em cidades do interior do estado, pensei em realizar uma proposta
para Porto Alegre, onde vivo. A fim de ampliar a possibilidade de contatos e trocas, convidei
outros artistas que conheco e que também trabalham com fotos ou videos para participarem
do projeto: Clévis Martins Costa, Lizangela Torres, Mima Lunardi e Renato Heuser.'?* Como no
recorte escolhido para o presente texto refiro-me ao desdobramento de um determinado processo
de criagdo com a projecao de imagens fotograficas em minha poética, optei por ndo enfocar os
trabalhos coletivos. Se me refiro a criacdo do projeto Sobreposicées urbanas é para, dessa forma,
contextualizar as circunstancias que me oportunizaram dar continuidade a pesquisa. Acredito que
assim explicito um dos meus modos de atuacdo diante do contexto cultural da cidade. Ao mesmo
tempo, deixo de lado a reflexdo sobre as acbes coletivas no contexto contemporaneo e suas

implicacdes.'*
4.3.1 Do documento ao objeto fotografico

No projeto Sobreposicbes urbanas o meu processo de trabalho especifico foi
desenvolvido em duas etapas. Na primeira etapa trabalhei sozinha e escolhi como local uma
ruina que esta situada na beira da praia no bairro Belém Novo. Escolhi este lugar porque em
minha infancia costumava ir até esta praia com minha familia e o local funcionava como um
bar. Nos anos 70, ainda era possivel banhar-se nas dguas do lago Guaiba (na época chamado
de rio), mas depois as aguas foram poluidas e assim ficaram por muito tempo. Nos anos 90, a
prefeitura da cidade de Porto Alegre criou um programa de despoluicdo que foi posto em
pratica e em 2004 finalmente o balneario foi considerado adequado para banho. As minhas

acdes no local duraram dois meses. Era verdao e eu ia para la uma vez por semana para

123 Renato Heuser é pintor, graduado pelo Instituto de Artes da UFRGS, em 1984 - Fez curso de especializagdo

em Pintura sob a orientagéo de Raimund Guke na Hochschule der Kunst, Berlim (Alemanha). E Professor Adjunto
do Instituto de Artes da UFRGS. Mima Lunardi é formada em filosofia pela PUC/RS, 1976 e em Direcéo teatral
pela UFRGS, 1989. Em 200 participou de diversas exposi¢des nos Eventos Culturais Ital. Lizangela Torres é
artista plastica, Graduada pelo Instituto de Artes da UFRGS em 2004 recebeu o Prémio exposic¢ao - 16° Saldo de
Artes Plasticas Camara Municipal de Porto Alegre. Clévis Vergara Martins Costa tem Mestrado pelo Programa de
Pés- graduacao em Artes Visuais da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 2003, é professor no Centro
Universitério Feevale, onde Coordena a Pinacoteca.

124 ~ . . . . .
N&o farei nenhuma abordagem sobre as propostas dos artistas convidados, pois seriam meramente

descritivas e parciais. Informages mais detalhadas estao no catalogo.
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executar minhas experimentacdes, com tecidos, performances e projecdes de diferentes

imagens (fig.28) Nem tudo foi documentado. Escolhi fixar apenas as imagens que julguei

terem de fato impregnado o local e sido por ele impregnadas.

Fig. 28. Projecdo sobre a ruina em Belém Novo, Porto Alegre, 2004

Na segunda etapa realizei duas proje¢des na zona norte da cidade. Na primeira delas,
realizada em um dia de muita chuva, em uma garagem dos anos 70 onde atualmente
funciona um centro de distribuicdo dos Correios que fica no bairro Sdo Geraldo, trabalhei em
parceria com Mima Lunardi (figuras 29 e 30). A outra foi feita sobre a fachada de um antigo
moinho (fig.34), onde atualmente funciona um depdsito de materiais de uma empresa,

situado no bairro Navegantes.
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Fig. 29 Projec¢do no prédio dos Correios, uma garagem dos anos 50 no Bairro Sdo Geraldo, Porto Alegre, 2004.

Fig. 30. Projegdo no prédio dos Correios, uma garagem dos anos 50 no Bairro S3o Geraldo, Porto Alegre, 2004. No
primeiro plano a frase projetada por Mima Lunardi
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As figuras 31, 32 e 33 sdo as imagens que editei desse conjunto de documentos para
serem impressas no catalogo'® e as Unicas que digitalizei para imprimir em papel
fotografico™®. Através da fotografia, como ja afirmei, posso capturar o contato da projecio

sobre a arquitetura. Mas o que revelam essas sobreposi¢des?

Quando analisei essas fotografias de documentagao do projeto — feitas durante o
registro de algumas das projecdes realizadas ao longo das explora¢des que fiz sobre uma
ruina no bairro Belém Velho, em Porto Alegre, no més de fevereiro de 2004 —, descobri que
essa documentacdo fotogréfica ndo sé ndo revelava o contexto nos quais as projecdes
haviam ocorrido, mas tampouco expunha o lugar onde a sobreposicdao ocorria (o que fora
possivel identificar na documentacao realizada em Mostardas e Rio Pardo). Tais fotografias
pouco mostravam da arquitetura que servia como anteparo e da imagem projetada — o que
elas apresentam é a fusdo entre as duas, a sobreposicdo é a imagem que resta. O aspecto de
decadéncia da(s) arquitetura(s) € o que se vé nessa sobreposicdo, inevitdvel em uma
sobreposicdo de imagem de ruina sobre outra ruina (figuras 31 e 33) ou de uma ruina sobre
ela mesma (figura 32). S3o imagens escuras e contrastadas, nas quais o enquadramento
frontal aproxima-se da posicdo do projetor. As composicdes vazias nada revelam do
movimento ao redor, ndao mostram nenhum observador, parecem ter sido feitas em espagos
isolados, vazios. Nada mostram do processo aberto que foi realizado durante o tempo de
experimentacdo, nem os sons das conversas, nem as luzes dos carros, nem a situacao do
projetor. Nem tampouco expdem a espacializacdo criada em uma das agdes feita com trés
projetores (dois de slides e um de video). Assim como na figura 33 o registro fotografico
apresenta uma imagem onde novamente o diapositivo e a parede fundem-se, resultando em

uma sobreposi¢do com um efeito de continuidade volumétrica.

125 TEDESCO, Elaine. Sobreposi¢fes urbanas. Porto Alegre: Fumproarte, 2004, 1000 exemplares.

126 0s registros foram feitos em diferentes datas e com trés tipos de cameras: uma 35 mm, uma digital e uma 6x7.

Inicialmente foram feitas varias tentativas para acertar a relagdo entre o diafragma e o obturador mais adequada.
Como néo trabalho com a anotagdo dos registros técnicos, estimo que a relagdo feita tenha sido de abertura de
diafragma 4.5 e o obturador em b variando de 3 a 7 segundos.
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Fig. 31. Sobreposi¢cées urbanas, projecao em uma ruina no bairro Belém Novo em Porto Alegre, 2004
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Fig. 32. Sobreposi¢bes urbanas, proje¢ao em uma ruina no bairro Belém Novo em Porto Alegre, 2004
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Fig. 33. Sobreposi¢des urbanas, projecdo em uma ruina no bairro Belém Novo em Porto Alegre, 2004
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Nesse processo ocorre algo analogo a “rede de significacdes” observada por Glodria
Ferreira quando escreve sobre o trabalho fotografico de Duchamp, Man Ray e Brancusi,

escreve a autora:

Ao deslocarem o fazer artistico da produgdo de objetos para a constituicdo de uma
rede de significacGes, que inclui o contexto em que se apresentam, incorporam a
reproducdo da obra como imagem ndo referida a verdade ou exatiddo, mas, de
acordo com Marie-José Mondzain como ‘puro acontecimento, estrito advento’, que
coloca em relagdo o presente da auséncia.'”’

As fotografias, que nada ou pouco revelam da situacdo de projecdo, enquanto as
apagam colocam-se como auséncia das mesmas. Ao mesmo tempo, algo novo surge ai, é

exatamente nesse apagamento que vejo surgir um novo trabalho e constato a possibilidade

de uma fotografia autbnoma em relagao a situagdo de documentagao e potente enquanto

objeto artistico.

Fig. 34. Projegdo realizada em
um prédio

que abrigou um moinho no
bairro

Navegantes, Porto Alegre,
2004

De modo diverso

em relagao a falta de

referéncia daquelas
fotografias, no registro fotografico da projecdo realizada no bairro Navegantes (figura 34) é
evidente a abertura da fotografia para uma reconstrucdo da situacdo de projecdo. E possivel

observar que o prédio que serviu de anteparo é o mesmo prédio do diapositivo projetado. A

27 FERREIRA, Gléria. “Alteridades reciprocas” In: FERREIRA, Gléria (Org.) Wilton Montenegro Notas do

observatério. Arte Contemporéanea Brasileira. Rio de Janeiro: Centro Cultural Telemar, 2006, p. 12.
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imagem do local é incluida sobre sua superficie e esse dado abre-se para o observador,
sugerindo-lhe a possibilidade de reconstruir uma experiéncia fotografico-espacial. Ndo ha na
sobreposi¢cdo de continuidade volumétrica; o que ha é uma inclusdao da forma no interior

dela mesma, ficando evidente o recorte e a separagdo entre arquitetura e diapositivo.

Devido a necessidade da longa exposicdo e, ao mesmo tempo, a escolha que fiz de
manter escuro o entorno da imagem projetada, as fotografias possuem uma luminosidade
muito diferente da existente durante o instante de obtencdo. Os registros fotograficos das
projecGes sdo distantes e ndo mostram a ocorréncia do atelié aberto, ndo revelando o
processo projetivo existente. Simultaneamente, esses registros transformam as projecdes em
uma etapa na construcdo da imagem fotografica, ou seja, incluem o processo de instalagao
das projecoes no espaco urbano (o atelié aberto), ao mesmo tempo em que o apagam. Esse
apagamento e a simultanea insercao do processo projetivo como etapa de uma construcdo
fotografica impregnam-se na imagem, expandindo seus limites para além do

enquadramento.

Durante todo o processo, enquanto buscava compreender como as imagens
projetadas sobre a arquitetura se misturam a ela, experimentei projetar imagens que nada
tém a ver com as ruinas ou arquitetura. Sdo imagens que tém a presenca do corpo humano,

e re . . . 12
especificamente — criancas em paisagens como praias e dunas.'”®

O que observei nessas
tentativas (figuras 28, 29, 30), realizadas com fotografias que eu ja dispunha, foi que as
figuras projetadas destacavam-se da arquitetura e a paisagem apenas coloria a parede. A
semelhanca com a colagem de cartazes empregados pela publicidade ndo ajustava a fusao

entre imagem e suporte conforme os meus critérios.

Meu processo de criacdo é significativamente instintivo, sendo assim, tentar
determinar quais sdo exatamente tais critérios que emprego para reconhecer quando a
documentacdo de uma das experiéncias de projecdo no espaco urbano tem o potencial para

se tornar um novo trabalho — uma fotografia objeto, que poderd ser exibida e

128 as fotografias que utilizei sdo retratos de minha sobrinha Louise Tedesco Biz e de meu filho Mauricio Tedesco
Rossini.
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comercializada, sera impor uma linha ou coeréncia, em um processo que fica sujeito as
transformacdes. No entanto, nessa etapa da pesquisa, algumas escolhas foram feitas, é
importante, como ja afirmei, que as imagens e a arquitetura se fundam de tal forma que uma
realmente contamine a outra, provocando uma sobreposi¢dao capaz de resultar em um Unico
espaco virtual e efémero. Quando isso ndo acontece, considero que a projecdo, mesmo
contribuindo para essa pesquisa, descola-se do meu campo de trabalho, ou seja: tais imagens

apontam para o que ndo esta inscrito em minha poética.

Fig. 35. Projecao
realizada em uma
casa, Vila
Madalena, Sdo
Paulo, 2005

Antes de descartar o uso da figura humana, voltei a utilizar uma dessas imagens em
outra construcdo em Sao Paulo (figura 35), uma casa situada no bairro Vila Madalena. Mas da
mesma forma que nas tentativas anteriores, a figura se descolava da arquitetura e por ora
deixei de lado as possibilidades de criacdo de sobreposicdes entre a arquitetura e a figura

humana.

106



A fim de retomar a investigacdo de como uma mesma imagem pode aderir a
diferentes arquiteturas, fundindo-se com mais de uma construcdo, e como resultam essas
sobreposicdes, durante essa projecao na Vila Madalena empreguei, além da figura humana, a

fotografia do moinho projetada anteriormente sobre ele mesmo (figura 34).

Durante essa etapa foi possivel comprovar, mais uma vez, que a sobreposicdo
resultante da projecdao de uma mesma imagem em diferentes arquiteturas pode configurar-
se em diferentes fusGes com continuidade volumétrica, como no resultado nas figuras 31 e
33; 36 e 37. Mas tais aderéncias também podem ndo ocorrer e a imagem projetada termina

por ficar simplesmente colada sobre o fundo escolhido, mantendo-se destacada deste, como

nas figuras 28, 29, 30 e 35.

Fig.

36. Projegao
realizada em
uma casa, Vila
Madalena, Sdo
Paulo, 2005

Ainda que o registro fotografico das projecdes ndo dé conta da experiéncia vivida —
em verdade ndo hd meios de fazé-lo —, esse procedimento constitui-se em uma etapa
importante do processo, sendo parte fundamental na constituicdo de minha poética. Posso

comparar essa necessidade que tenho ao trabalho fotografico realizado por Brancusi sobre
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suas esculturas, que “rejeitava fotografias que ndo representassem uma interpretacao
.. N , . .~ 129 ~ e .
subjetiva que correspondesse a sua propria visdao”.”*” Durante as obtengdes fotograficas, fico
tdo imersa no processo de escolher o enquadramento, testar as obtencdes em diferentes
combinagbes entre o diafragma e o obturador que, as vezes, parece que todo o processo
existiu para que eu chegasse a esse instante de contato no qual o registro fotografico estd

inscrito na experiéncia. E a partir do qual se instaura um novo trabalho.

Fig. 37. Projegdo realizada em uma casa, Vila Madalena, Sdo Paulo, 2005

129 EERREIRA, Gléria, Op. Cit., p. 13.
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A OBRA NA INTERDEPENDENCIA DA ARQUITETURA: ESTUDOS DE CASO



4.1 PROJEGCAO: A TRANSFORMAGAO LUMINOSA DO ESPAGCO

Fig. 38. Projecdo no quintal da casa de Arambaré, 2008

O processo fotografico de base quimica é constituido por um intrincado sistema de
projecdes que atravessa a anatomia dos aparelhos fotograficos — lentes que compdem a
camera, os ampliadores e os projetores — chegando aos procedimentos de obtencdo e de
ampliagao inscritos na formulagdo do mecanismo de registro da imagem nas cameras
fotograficas. Apesar dessa relacdo fundamental entre fotografia e projecdo, foi apenas no
século XIX que o ato de iluminar um diapositivo e langar uma imagem em direcdo a um

anteparo passou a ser nomeado de projegao.

Durante o século XIX, lanterna magica era a nomenclatura empregada. Segundo

Michel Frizot'*

, antes disso, a palavra projecdo servia ao vocabuldrio geométrico, técnico e
cientifico, sendo largamente empregada nos sistemas de representacdo grafica, na area das
artes e da arquitetura junto ao uso da perspectiva. Os termos lanterna de projegao ou

lanterna para projecao substituiram o termo lanterna magica, que, ja no final do século XIX,

130 FRIZOT, Michel. Projections: les transports de I'image. Tourcoin: Hazan/La Fresnoy/ AFFA, 1997. p. 77.
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passou a designar intengdes ludicas, ilusionistas, ocultas e até charlatanescas. Infere-se a
partir de suas afirmagdes que, em esséncia, a idéia de uma projecdo fotografica, naquela

época, vinha agregada ao sentido de ilusdo e magia.

No escuro, pode-se recriar um espaco através da luz, e essa é uma das licGes
aprendidas a partir da observagdo da iluminagao teatral. Os aspectos espaciais e os detalhes
existentes em qualquer local na claridade e na escuriddo sdo percebidos de forma muito
diferente. Para serem visiveis, as projecdes necessitam da escuriddo, e, talvez, por isso

tenham a sua potencialidade de reordenacao espacial e de ilusionismo intensificadas.

A projecao fotografica é uma acdo luminosa que pode provocar efeitos de
transformacdo. A luz do projetor ilumina e langa a imagem, transportando-a de um ponto a
outro, e quando esta encontra o anteparo, ela impregna-o, alterando assim a luz e a imagem
do anteparo original, seja ele uma tela branca ou de qualquer cor, uma pintura, um objeto,
uma cortina de fumaga ou, ainda, uma parede ou outro elemento da arquitetura. O mesmo
ocorre com quaisquer outras formas de projecdo, como projecdo de video, de pelicula
cinematografica ou de projetores de luz. Essa transformagdo espacial proporcionada pela
emissdo de imagens através da luz vem sendo explorada por artistas, inicialmente, nas
galerias e museus, ha décadas. Durante os anos 60-70, as projecdes nos espacos expositivos
propunham um processo perceptivo criando uma nova linguagem de representagdo cujo
objetivo era transformar os parametros do espaco fisico e provocar a percep¢do dos
espectadores™!. Um exemplo dessa abordagem é o trabalho Interface de Peter Campus,
1972, uma proposicdo criada em um circuito fechado de video para o espectador

experimentar a sobreposicao da projecdo de sua imagem sobre o seu reflexo.

Chrissie lles, em “Between the still and moving image”, faz uma vasta abordagem de
proposicoes artisticas criadas com proje¢des nos anos 60-70, e para introduzir a sua analise
compara as situacoes de projecoes efetuadas no cubo-branco (espacos ideais em galerias e

museus) com a caixa-preta (salas de cinema).

131 |LES, Chrissie. Between the still and moving image. In: Into the light: The projected image in american art

1964-1977. New York: Whitney Museum of American Art, 2001, p. 34.
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Fig. 39. Peter Campus. Interface, (1972),

Circuito fechado, vidro, projetor, videoinstalagdo
Fonte:
http://www.acmi.net.au/pompidou_peter_campus.jpg

Iles trata das rela¢Ges entre corpo, percepcao e espaco, fazendo referéncia ao aporte
fenomenoldgico das obras minimalistas. Segundo a autora, “projecdes e telas de video sdo
apresentadas sobre e em torno da galeria — quebrando, sobrepondo, multiplicando,

.. . 132
espelhando, rodando, fazendo a miniatura gigante”®?

. A autora restringe-se apenas a
relacdes com os espacgos fechados e a maior parte dos trabalhos analisados é proposta com
imagem em movimento — filmes super 8 e 16mm e videos. Seu texto é uma referéncia para
pensar os antecedentes da proliferacdo das situacdes de projecdo com equipamentos digitais
nas exposicoes coletivas da atualidade, e também é um contraponto para pensar as

especificidades das propostas artisticas envolvendo a projecdao de imagens fotograficas no

espaco urbano.

Fora dos locais convencionados para exposicOes de arte, o contexto é outro e é outra
a forma de pensar o anteparo para receber a imagem. No caso dos trabalhos aos quais a
autora se refere, os anteparos sdo lisos e planejados para nao interferirem na imagem. Nas
projecdes de imagens que acontecem atualmente nas ruas das cidades, os anteparos ndo sao
paredes lisas, sdo os prédios, os monumentos e a vegetacdo, que tém em suas superficies

diferentes texturas e relevos, estdao impregnados pelo significado de suas formas e fungdes.

132 |LES. Op. Cit., p. 34.

112



4.2 AS SOBREPOSIGOES NAS PROJECOES DE WODICZKO SOBRE OS MONUMENTOS

Fig. 40. Krzysztof Wodiczko,
Projecdo na Escola de Arquitetura,
Dalhouse, 1981. Fonte: WODICZKO,
1995

133

O artista Krzysztof Wodiczko vem, desde a primeira metade dos anos 80,
desenvolvendo uma série de projecdes de imagens sobre monumentos em diferentes
cidades do mundo. Suas primeiras projecdes eram realizadas com fotografias e continham
séries de imagens que, projetadas sobre monumentos e arquiteturas publicas, fundiam-se a
esses de forma a criar uma arquitetura antropomérfica, revelando — segundo o artista — o
carater de tais edificagcbes. Mais recentemente, o artista tem trabalhado com video em

tempo presente criando situacdes que envolvem, além da arquitetura, as comunidades

locais.
4.2.1 Algumas estratégias de acdo no processo de projegao

Nas projecdes realizadas com diapositivos, o artista trata os monumentos “que
constituem um suporte eficaz e um instrumento ideoldgico de poder” *** como corpos que
sdo metaforas do corpo social. Nessas a¢Ges, projeta partes do corpo humano (geralmente as
maos) sobre a arquitetura, imbuindo ao edificio uma espécie de figuracdo surreal. Wodiczko

afirmou que essas projecdes sdo como “um ataque simbolo, uma cena psicanalitica publica,

1 . A . . . £ .

% Artista polonés radicado primeiramente no Canada e atualmente nos Estados Unidos, professor e
pesquisador. Seu trabalho com as projecdes de imagens sobre monumentos publicos, iniciado na década de
oitenta, é considerado uma referéncia fundamental para a arte com projecao de imagens no espago urbano.

134 woDICZKO, Krzysztof. Art public, art critique: texts, propos et documents. Paris: Ecole Nationale Supérieure

des Beaux-Arts, 1995, p. 71.
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qgue desmascarara e revelard o inconsciente do monumento, seu corpo, o suporte do

7135 As suas estratégias de acdo combinam o manejo do aparato burocratico e os

poder
preceitos de uma acdo de ataque surpresa, utilizando a artilharia de imagens projetadas
contra os monumentos, infiltrando-se nas manifestacdes culturais oficiais que se
desenvolvem em diferentes cidades. Wodiczko propde, por meio de suas intervencdes, uma
visdo critica dirigida contra a via imagindria do monumento e contra a idéia de via social

associada a ele como forma de 6cio incontestavel.

Fig.41. Krzysztof Wodiczko, Soldiers and Sailors, Grand Army
Plaza, Brooklyn, New  York, 1984-1985. Fonte:
http://www.imagearts.ryerson.ca/imagesandideas/
pages/database/images/Wokiczko_krzystof_wO01.jpg

No processo de trabalho do artista, as
imagens para projecdes sao criadas a partir de
imagens preexistentes, reconheciveis, “ja
gravadas na memoéria do espectador”.*
Porém, esse registro ao qual o artista se refere

€ um registro simbdlico, como no caso das

imagens dos misseis projetadas na Grand Army Plaza (1984-85), da figura humana com uma
mascara de gds projetada na igreja Martin Luther, em Kassel (1987), ou, ainda, o fuzil e a
bomba de gasolina sobre o Arco da Vitéria, em Madri. Em entrevista a Bruce Fergson, o
artista explica porque ndo usa qualquer imagem e afirma que ele mesmo produz as
fotografias a fim de que possam ser percebidas em novos arranjos simbdlicos.

Eu ndo trabalho simplesmente deslocando uma imagem dos meios mediaticos para a

projecdo. Eu fotografo todos os meus sujeitos e eu experimento editar alguma coisa
que atraia o olhar, que seja espetacular, como uma capa de um romance policial, por

135 WoDICZKO, Op. Cit., p.72.
136 |bidem, p.293.
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exemplo. Se a imagem ndo possui essas qualidades, ninguém a verd. Eu elimino

simplesmente as imagens que ndo sdo fortes, que sdo pouco reconheciveis, claras ou

impressionantesm.

Para o Wodiczko, ndo ha uma grande diferengca entre o0 monumento e a imagem
projetada. Por isso, ele faz da imagem uma contra-imagem ou um contramonumento. Ao
proceder assim, o artista pensa que pode “preparar a fotografia” de modo a |he conferir
certas qualidades da estrutura do monumento ao qual estd sendo preparada e, dessa forma,

produzir o que chama de um efeito de contra-relagdo orgdnica **®

4.2.2 A fusdo entre a imagem e o anteparo

A respeito do efeito provocado pela transformacdo luminosa na percepc¢ao do espacgo
e do anteparo, o artista afirma que “as projecGes fixas sobre um monumento estatico —
anexacao do tempo e do territério — criam um efeito social dinamico e um estado de

sonambulismo. A aura do edificio anima-se e provoca um efeito hipndtico sobre o

movimento em torno do ambiente”** .

Em seu trabalho, as imagens projetadas sobre a arquitetura dos monumentos ou
prédios publicos sobrepdem-se a estes, resultando em uma fusdo entre ambos. Em

entrevista a Douglas Crimp, o artista constata como o publico percebe as projecdes:

Uma parte do publico fica decepcionada porque as imagens ndo mudam. As
projecOes de diapositivos, para a maior parte das pessoas, significam um “show de
slides”, um espetaculo pleno de imagens. Porque o publico deveria encontrar alguma
outra coisa que ndo uma seqiéncia entre imagens diferentes, e deveria tentar
compreender a ligacdo entre a imagem e a forma arquitetural. No inicio, os
espectadores ndo véem as estruturas arquiteturais como as imagens, elas mesmas;
eles as véem como superficies materiais, como telas de projecdo. Mas mantendo a

imagem estatica, isto lhe auxilia a integrar-se a arquitetura™®.

137 WODICZKO, Op. Cit., p. 294.
138 |bidem, p. 294.
139 |bidem, p. 69.

140 Entrevista de Wodiczko a Douglas Crimp, Rosalind Deustche e Ewa Lajer-Burcharth, 1986. In: WODICZKO,
Op. Cit., p.252.
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O publico, ao qual se refere Wodiczko, s6 pode ficar decepcionado se a projegdo
de slides for anunciada como um trabalho de arte e, no caso do artista, € um trabalho de arte
sobre um monumento. A expectativa de se assistir a belas imagens em movimento é
decorréncia da vasta veiculacdo desse tipo de imagens no dia-a-dia. Quando alguém se dirige
para assistir a um evento anunciado pela midia, ndo espera mais do que um show de
entretenimento, com uma necessidade de satisfacdao imediata, diferente dessa forma de ver,
o trabalho do artista propde outra qualidade de envolvimento com o acontecimento
artistico, ndo sendo mera atragao, suas interferéncias pensam criticamente o local para onde
sdo projetadas e o contexto cultural no qual estdo inseridas. Para tanto tudo é
minuciosamente planejado e testado (quando as provaveis variantes do contexto devem ser

revistas).

No caso do projeto CECUT o planejamento ndo teve testes, mas incluiu um grupo
de assisténcia psicoldgica a um grupo de mulheres mexicanas. A proposta do artista consistiu
em usar a tecnologia para dar voz e visibilidade as mulheres que trabalham em uma indudstria
de produtos de beleza em Tijuana. Para isso um objeto com camera e microfones foi criado
para ser “vestido” como um capacete que projetava sons e imagens. Na apresentacdo
publica sobre a fachada do CECUT Omnimax Theater, realizada em duas noites consecutivas,
as trabalhadoras fizeram seus depoimentos focalizando uma série de sofrimentos, como
abuso sexual, desintegracdao familiar, alcoolismo e violéncia doméstica. Tais revela¢Ges
publicas de dramas pessoais expdem, em tempo real, aspectos sociais e histéricos do lugar,

desvelando violéncias fisicas e simbodlicas encobertas no contexto urbano.

No caso das projecGes de imagens sobre arquiteturas e monumentos, Wodiczko

emprega a arquitetura como um suporte simbolico das estruturas de poder, expondo a

complexidade ideoldgica que sublinha as leituras dirias e experiéncias da cidade™*.

141 KAYE, Nick. Site-specific art: performance, place and documentation. New York: Routledge, 2007, p. 33.
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Quando comparado aos situacionistas, o artista afirma que é dificil sentir-se ligado a
eles porque diriam que ele ndo tem uma atuagdo utdpica, mas para o artista os situacionistas
nao possuiam uma utopia claramente definida assim, como as vanguardas precedentes. Os
seus manifestos e seus ataques contra o espetaculo Ihes levaram a reproduzir espetaculos™*?.
Fig. 42. Krzysztof Wodiczko, Adam Whiton, Sung Ho Kim.

CECUT Project. In: Site Santa Fé, San Diego e Tijuana, 2000.
© Krzysztof Wodiczko. Fonte: web.mit.edu/idg/cecut.jpg

Deve-se observar que, independentemente da critica que o trabalho do artista
proponha, a sua estratégia de artilharia luminosa contra os monumentos acaba por resultar
em uma recuperacdo destes, que critica valorizando a funcdo monumental da imagem

medidtica por meio da qual a recuperacao é efetuada®®.

4.2.3 As projegoes e o contexto

A obra de Wodiczko engaja-se politica e temporariamente com os problemas sociais
da cidade na qual se insere. Esse tipo de engajamento, das acdes artisticas com o contexto
social é visto por Paul Ardene, como uma manifestagdo do que define como arte contextual —
realizacdo artistica atrelada ao real, a histdria imediata, onde o artista cria atos de presenca

interferindo criticamente em fatos do cotidiano. ***

“Para o artista contextual modificar a vida social, contribuir para sua melhora,
desmascarar convengdes, aspectos visiveis ou escondidos, é como falar igual (como
qualguer cidadao ao qual concerne a vida publica em um meio democratico) e de outra

142 \WODICZKO, Op. Cit., p.286.
13 KAYE, Nick. Op. Cit., p. 36.

144 ARDENE, Paul. Un arte contextual: creacion artistica en médio urbano, en situacion, de intervencion, de
participacion. Murcia: CENDEAC, 2006. Nesse livro o autor prop8e uma normatizacao das criacdes artisticas no
espaco urbano, onde enquadra as atuacdes de carater critico, politico efetuadas diretamente sobre o espaco
cotidiano, seu contexto social como Arte Contextual.
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maneira (utilizando meios de ordem artistica capazes de suscitar uma atengdo mais
aguda, mais singular que a que permite a linguagem social”**> .

Essa aproximacdo das propostas artisticas da vida social e a necessidade que
determinados artistas tém de atuarem através da arte, como (e diferente) de qualquer
cidadao, implicando, na obra, questdes da vida urbana, apesar de ndo ser uma novidade da
arte atual, pois tem uma longa histdria, que pode ser lida a partir das pinturas realistas de

Gustave Courbet, ja no século XIX, amplia o campo da arte.'*

O contexto, afirma Paul
Ardene, “é um conjunto de circunstancias nas quais se insere uma agdo, circunstancias que
estdo elas mesmas em situacdo de interacdo (o contexto, etimologicamente, é a fusdo do

latim vulgar contextus, de contextere, tecer com)"W.

Uma critica que se pode fazer a Ardene é sobre sua determinacdo em definir o
que seja uma arte critica e politica, julgando adequadas as propostas artisticas que podem
ser vistas diretamente em relacdo ao contexto social, como se fosse possivel ao artista criar
uma obra que nao passe pelo campo da arte, suas idiossincrasias e tensdes entre adequacgao
ao mercado e um posicionamento critico social. André Rouillé posiciona-se em oposicdo ao

carater ideoldgico e limitado das definigdes de Ardene.

Mas sua obstinacdo sofre de sua inven¢do de reenviar sistematicamente a arte politica a
categoria geral e abstrata de um género definido, codificado, entdo que ele deveria
pensar como as obras singulares, de diferentes tipos, poderiam produzir os efeitos
politicos particulares.'*®

Rouillé nomeia Sécularisations (secularizacdes) o processo pelo qual as obras

transbordam do interior ao exterior da arte. “o mundo e a ate se misturam, se afrontam e se

»149

exploram em novas configuragGes sem, todavia, se confundirem””™. Para o autor levar em

145 ARDENE. Op. Cit., p.26.
4% |bidem, p.17.

7 |bidem, p.15.

148 ROUILLE, André. Op. Cit., 2005, p.554. A critica pode ser lida nas paginas 554-559. “Mais son acharnement

souffre de sa fagon de rapporter systématiquement I'art politique a la catégorie générale et abstraite d’un genre défini,
surcodé, alors qu’il faudrait penser comment des ouvres singuliéres, de différents types, peuvent produire des effets
politiques particuliers »

9 Ibidem, p. 524.
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conta o mundo social e a ado¢do do material fotografico sdo os principais aspectos do que
nomeia Sécularisations. Nessa definicdo as novas posturas artisticas consideram tanto as
dimensdes formais quanto as dimensdes sociais e politicas das obras, o trabalho de Wodiczko

é um exemplo disso.*

A modificagdo provisdria de um lugar especifico desenvolvida nas ruas da cidade,
no mesmo lugar praticadom, implica na coexisténcia de acontecimentos transitérios e nao-
planejados em um mesmo contexto urbano, deslocando-o, assim, do fluxo ordindrio dos
acontecimentos, interfere e desacomoda, cria tensdes. Cabe ao observador, em sua
experiéncia cotidiana, situada no “ritmo de suas metamorfoses fundamentalmente ligado a

1152 interpretar a experiéncia vivida diante das situacdes de

emergéncia constante do casual’
projecdo e encontrar o seu sentido para as sobreposigdes resultantes entre as imagens e as

arquiteturas escolhidas por Wodiczko.

4.4 AS PROJECOES NAS CONSTRUCOES E DESCONSTRUGCOES DE GEORGES ROUSSE

O artista francés Georges Rousse viaja pelo mundo procurando por arquiteturas para
criar suas intervencgdes. Sdo usinas abandonadas, mansdes em ruinas, prédios condenados a

destruicdo, encontradas nos mais diversos paises na Europa, Asia, Canadd e Estados Unidos.

Sem duvida podemos afirmar que a arquitetura é algo pregnante e que contribui para a
formacado dos sujeitos. No caso de sua obra, existe a procura por um carater especifico da

arquitetura — sua decadéncia, experienciada pelo artista, que, enquanto crianga, brincava

153

pelas ruinas de sua cidade natal, durante a segunda grande guerra.”> Para Rousse, a

150 ROUILLE, André. Op. Cit., p. 526

151 CERTTEAU, Michel de. A Invencéo do cotidiano: 1. Artes de fazer. Petrépolis: Vozes, 2000, p. 202.

%2 JEUDY, Henri- Pierre. O espelho das cidades. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2005, p. 108.

MAUNSELL, Penelope and DALSHEIMER, Kenny. “Bending Space: Georges Rousse and the Durham
Project”. In: www.georgesrousse.com.
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arquitetura é “a condicdo primeira e anterior a meu trabalho. Sem ela e sem essa memoria

dltima da arquitetura que eu desejo conservar, minha obra n3o existiria” %,

A arquitetura esta em seu processo de trabalho conectada com a viagem. Gloria Picazo
aponta o aspecto ndmade do trabalho referindo-se ao prazer de viajar e as experiéncias
propiciadas pelo deslocamento de um lugar a outro, relaciona essa experiéncia com a

experiéncia da arquitetura e aponta as implicacdes dessa relagdo no processo de criagdao do

artista.

Fig.43. Georges Rousse, Réattu, 2006,
impressdao em Lambda, 125 cm x 160 cm
Fonte: www.georgesrousse.com

Ao final das contas, essas sdo como assume ele mesmo,
os suvenires de viajem, os tragos de uma aproximacgao pessoal de
lugares percorridos e desenhados sobre o terreno por seu
proprio caminho. A pesquisa incessante de novos espagos
arquiteténicos sobre os quais intervir, fez do deslocamento uma

necessidade inevitavel, ou bem poderia ser o inverso, poderia ser

qgue o desejo mesmo de viajar |lhe provoque a necessidade de
conceber uma proposicado de trabalho ou a descoberta de novos lugares foi um ponto de partida e um

fator crucial na concepcio global de sua obra>>.

Depois de viajar e escolher a arquitetura na qual trabalhard, o artista projeta, desenha,

enfim, planeja como sera a intervengao antes de partir para o uso do lugar, como um atelié

% OLLIER, Brigitte. “La magie Rousse” In: Liberation, artigo publicado na edicio de 16. 05. 2008.
www.georgesrousse.com “la condition premiére et préalable a mon travail. Sans elle et sans cette mémoire ultime
de l'architecture que je souhaite conserver, mon ceuvre n’existerait pas”.

%5 PICAZO, Gloria Georges Rousse: “Materialiser la lumiere” - Catalogue de I'exposition Georges Rousse a la

Galerie Carles Tache, Novembre 2003 - Janvier 2004. In : www.georgesrousse.com "En fin de compte, ce sont,
comme il I'assure lui-méme, des souvenirs de voyage, les traces d'une approche personnelle de lieux parcourus
et dessinés sur le terrain par son propre cheminement. La recherche incessante de nouveaux espaces
architectoniques sur lesquels intervenir a fait du déplacement une nécessité inévitable, ou bien peut-étre en fut-il &
l'inverse, peut-étre que le désir méme du voyage lui provoqua le besoin de concevoir une proposition de travail ou
la découverte de nouveaux endroits f(it un point de départ et un facteur crucial dans la conception globale de son
oceuvre".
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temporario, que sera transformado na propria obra a ser fotografada. Nesse processo,
Rousse usa a fotografia como um meio de mostrar as acdes de modificacdo das arquiteturas,

gue ocupa a partir de um ponto de vista especifico do qual projetou a sua acao.

A fotografia e a arquitetura estdao, em sua obra, necessariamente, acompanhadas dos
desdobramentos da projecdo como conceito operatério. Projetar assume as nuancgas de
desenho e planejamento quando o artista detalha o que ira realizar em uma determinada
arquitetura; depois, a projecdo passa a ser uma ferramenta — quando a imagem é lancada
sobre o lugar escolhido para organizar os registros, a acao que sera feita no lugar com cores,
cortes ou construgdes. Por fim, a projecdo é novamente empregada como cddigo de
perspectiva servindo como referéncia para o enquadramento fotografico que documenta a

intervengdo pronta.

Eis aqui os desenhos preparatérios a seus sedutores trompe-/'ceil. Descobre-se um
amoroso e apaixonado da perspectiva, apaixonado ao ponto de lhe fazer suportar a
infidelidade suprema, ao confronta-la as duas dimensGes do papel. Um bemol, de
toda maneira, que pode auxiliar a compreender porque o artista levou tanto tempo
para revelar esta faceta de seu trabalho: o amador estd um pouco dentro da situagdo,

embriagante e frustrante ao mesmo tempo, para um garoto a quem um magico

explicaria o segredo de suas faganhas™®.

O projeto do artista é inicialmente desenhado sobre a arquitetura a partir do ponto de
fuga sugerido pela camera fotografica. E esse desenho, projetado, é seguido a risca durante o
tempo de trabalho de atelié. Depois de fotografar as modificacGes que realiza nos lugares, o
artista amplia as fotografias em médio formato e realiza uma tiragem pequena de cdpias.
Nas fotografias, impressas em Cibachrome sobre aluminio, o que vemos parece mais uma

ficcdo, a primeira vista, as imagens sugerem ser manipulac¢des digitais.

1% BELLET, Harry. “Galerie Catherine Putma” Le Monde, Article paru dans I'éditon du 27.01.2007. In:
www.georgesrousse.com. “Car voici les dessins préparatoires a ses séduisants trompe-I'eeil. On y découvre un
amoureux éperdu de la perspective, passionné au point de lui faire subir I'infidélité supréme, en la confrontant aux
deux dimensions du papier. Un bémol, toutefois, qui peut aider a comprendre pourquoi I'artiste a mis tant de
temps a révéler cette facette de son travail: 'amateur est un peu dans la situation, enivrante et frustrante a la fois,
d'un gosse a qui un magicien expliquerait le secret de ses tours ".
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Por algum tempo, fiquei em duvida. Mas quando vi sua exposicdao no SESI, em Sdo
Paulo, 2006, pude constatar que ndao eram manipulagdes digitais. E foi, também, possivel
experienciar a decomposicdo da anamorfose no espaco, propiciada pelo deslocamento até

encontrar o ponto de vista da camera indicado no chao.

A impressao de que existe uma

outra camada colocada sobre a |
arquitetura é uma constante nas ?
diferentes séries, dentre as quais
focalizo:

Tableau, Construction/déconstruction
e A travers le mur. Considero que se
pode ver, na constituicdo final das
fotografias que s3ao ampliadas, a

imagem formada por uma

sobreposicao virtual.

Fig.44. Georges Rousse, Casablanca I, 2003
impressdo digital colada sobre aluminio,
(125.1cm x 157 cm)

Fonte: www.artnet.com

A série Tableau compdbe-se de fotografias que remetem a pinturas abstrato-
geomeétricas, as quais propdem um jogo a percepcdo do observador. Tais formas estariam
suspensas, adesivadas em uma transparéncia. Ao chegar préximo da imagem, consegue-se

perceber que a pintura esta sobre diferentes partes do local.

Na série Construction/déconstruction o artista parte de uma analise critica dos espagos
onde realiza as obras. A desconstrucdo coloca em tensao o interior e o exterior; o plano e a
profundidade, as vistas diretas ou reflexos, abordando a estética do caos e do

desequilibrio™’.

157 ALZIEU, Isabelle. “Georges Rousse: plasticité des espaces déconstruits” In: Espaces transfigurés - A partir

de I'ceuvre de Georges Rousse. PUP 2007. In: www. georgesrousse.com
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Fig.45. Georges Rousse. Meisenthal, 2002,
Cibachrome sobre aluminio, (120cm x 150cm).
Fonte: www.artnet.com

Fig.46 Georges Rousse, Alex, 2000
Fonte: www.georgesrousse.com

Segundo o artista, na série A travers le mur, a idéia que veicula é trabalhar diretamente
sobre as paredes do edificio antes de sua destrui¢ao. “Eu faco um trabalho de escultura
diretamente na massa inteira do imdvel, eu a registro em foto, o imével serd destruido” ™8,
Se comparadas com a série Tableau, em que até conseguimos identificar o procedimento de
pintura sobre o local ocupado, nestas, o procedimento parece indecifravel. Conforma-se

como uma colagem enigmatica.

158 Entrevista com Jérome Sans publicada pela primeira vez na “ Flash Art”, primavera, 1984. In:

www.gerogesrousse.com "Je ferais un travail de sculpture directement dans la masse entiére de lI'immeuble, je le
prendrais en photo, I'immeuble serait détruit ".
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Suas agdes de modificagdo provisdria dos espagos escolhidos constituem-se como
partes de um processo de projecdo no qual a fotografia e a arquitetura sdo essenciais. Sobre

a anamorfose afirma:

O objeto esta na foto, mas ele ndo pode ser captado. Veremos porque eu utilizei a
anamorfose sem a nomear. E também a objetiva, a grande angular, que me serve de
instrumento de desmaterializagdo. Gragas as potentes deformacgdes do real que ela
provoca, meu espacgo transforma-se em uma realidade subdimensionada, menor que
0 universo (para introduzir uma dimens3do poética). Em efeito, eu reorganizo o
mundo visivel em um espaco inédito e imprevisto, mas o projeto de artista ndo é o de
mostrar o mundo de maneira imprevista? **°.

Pode-se concluir que a fotografia tem um papel central em seu processo de trabalho,
servindo como instrumento condutor a escolha do ponto de vista e demarcagao dos limites
do quadro chegando até o produto final. Dai o emprego do principio de projecdo em
perspectiva tracado a partir do ponto de vista da camera fotografica. Nesse caso, a realizacao
de intervencbes em locais especificos pode ser visto como um processo de construcdo da

imagem fotografica, e ndo apenas como um processo de desenho com anamorfose.

4.5 A PROJEGAO UTOPICA DAS ANARQUITETURAS DE GORDON MATTA-CLARK

Os processos de arquivamento de referéncias de imagens da cidade a partir de um
olhar critico, abordando o espago urbano em sua complexidade social e considerando o
registro fotografico como uma etapa na construcdo de situacdes espaciais, foi amplamente
desenvolvido por Matta-Clark. Arquiteto de formagao, tinha um modo de olhar e pensar a

cidade posicionando-se de forma comprometida com o contexto em que vivia, no caso, o

156 PICAZO, Gloria. “Georges Rousse: Matérialiser la Lumiére” Catalogo da exposicdo Georges Rousse na

Galeria Carles Tache. Novembro, 2003 — Janeiro, 2004. In: www.georgesrousse.com “L'objet est dans la photo,
mais il ne peut étre capté. Voila pourquoi j'ai utilisé I'anamorphose sans la nommer. C'est aussi l'objectif a grand
angle qui me sert d'instrument de dématérialisation, grace aux puissantes déformations du réel qu'il provoque,
mon espace se transforme en une réalité surdimensionnée, plus petit que l'univers (pour y introduire une
dimension poétique). En effet, je réorganise le monde visible en un espace inédit et imprévu, mais le projet de
l'artiste n'est-il pas de montrer le monde de fagon imprévue? ”
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espaco urbano de Nova York. Em 1971, fundou em Nova York — junto com a bailarina
Caroline Goodem e outros trés membros do grupo Anarquitetura — o Food, restaurante e

centro de encontros de artistas no Soho.®°

O Food e também as desconstrucdes
anarquiteténicas de Matta-Clark sdo trabalhos que ndo se separam de seu contexto, pois sdo
criados a partir dele, sobre ele e para ele. S3o a¢des encarnadas, construidas com e na cidade
e ndo em espagos museoldgicos ou galerias. Para Friedman Malsh “as suas primeiras obras
ndo revelam, em principio, testemunhos de sua confrontacdo com a arquitetura. Mais parece
haver-lhe causado influéncia, de forma duradoura, a discussdo em torno de Marcel Duchamp

. 161
depois de sua morte.”*®

A contextualiza¢do do lugar é um aspecto fundamental na obra de Matta-Clark. Quando
o artista passa a operar sobre os edificios abandonados em New York, tratando-os através do
principio de subtragdo, esta posicionando-se criticamente em relagdao a arquitetura e a
urbanizacdo de seu pais, especificamente da cidade onde vive. Essa contextualizacdo esta

imbricada com a vida cotidiana. Sobre Matta-Clark, Christo afirma:

Estava interessado nas formas ndo s6 de um modo abstrato, se ndo também em
comprar, alugar, colher, usar, possuir, cortar um lugar; tudo isso revivia o espaco...
Sua obra estd intimamente relacionada com a arquitetura...Demoli¢do e mudanga — é
algo muito excitante porque se faz por gente e maquinaria pesada... Quando Gordon
cortava um edificio, ou necessitava ajuda para fazer um projeto muito grande, era
porque necessitava acabar o trabalho. Tinha uma relacdo muito forte com a
materialidade do real, em entendimento da planta e da propor¢cdo, espaco
transitavel...arquitetura real.*®

Encontra-se nas anarquiteturas de Matta-Clark a projecdo no sentido de projeto, um

projeto por desenho que se distingue dos projetos arquitetonicos, até entdo, convencionais.

80 MALSH, Friedman. & Gordon Matta-Clark, In: CORBEIRA, Dario, (Org.) ¢Construir...0 desconstruir? Textos

sobre Gordon Matta-Clark, Salamanca: Ediciones Universidad de Salamanca, 2000, p.36.
*1 MALSH, Friedman. In: CORBEIRA, Dario, Op. Cit., p. 35.

82 CHRISTO, Catalogo Matta-Clark: a retrospective, Chicago, 1985, p.41. (apud. MALSH, Friedman. In:
CORBERA, Dario, Op. Cit., p.37). “Estaba interesado en las formas no sélo de un modo abstracto, sino también
en comprar, alquilar, coger, usar, poseer, cortar un lugar; todo eso revivia el espacio... Su obra esté intimamente
relacionada con la arquitectura...Demoliciébn y cambio — es algo muy excitante porque se hace por gente y
maquinaria pesada... Cuando Gordon cotaba un edificio, 0 necesitaba ayuda para hacer un proyecto muy grande,
era porque necesitaba acabar el trabajo. Tenia una relacion muy fuerte con la materialidad de lo real, un
entendimiento de la planta y de la proporcion, espacio transitable... arquitectura real.”
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O termo anarquitetura significava que “emanava diretamente das formas da percepgdo
sensorial e da necessidade de identidade e que, portanto, opGe-se as leis do desenho e da
eleicdo de materiais da arquitetura convencional”'®®. Para Malsh anarquitetura tanto era o
circulo de amigos que se encontravam quanto o conceito a respeito do qual discutiam e
projetavam idéias, sobre as possibilidades da arquitetura, considerando a idéia de
flexibilidade relacionada com o contexto social e histdrico da vida na cidade, com a finalidade
de construir uma estratégia identificadora que se reciclasse através dos processos de

164

transformacdo aos quais a cidade estd submetida Segundo André Rouillé “Com a sua

nogao de anarquitetura, Gordon Matta-Clark foi um dos primeiros a proceder uma critica

artistica sobre as fungées sociais e ideoldgicas da arquitetura”. 165

Projetar pode ser visto em suas anarquiteturas tanto como desenho no sentido de um

projeto como no sentido de langar idéias utdpicas acerca da arquitetura. Dessa forma, vejo

esses pensamentos como imagens mentais projetadas sobre o contexto urbano em que vivia.

Fig.47. Gordon Matta-Clark, Oficina Barroca, 1977
Fonte: MOURE, 2006

83 MALSH, Friedmann. “Gordon Matta-Clark” In: CORBERA, Dario. Op. Cit., p.37.
% Ibidem, p. 37.
185 ROUILLE, André. Op. Cit., 2005, p.532.
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Durante o processo de intervencgdes sobre prédios abandonados, o artista desenvolvia
simultaneamente uma série de registros (fotografias e filmes) das modificacbes provocadas.
Esses desdobramentos nao eram meros documentos. Ha no uso de cada meio uma outra
espécie de exploracdo dos lugares. Gordon Matta-Clark queria que o “enquadramento
fotografico fosse assim como os prédios — violdvel”. Ao elaborar as primeiras montagens, o
artista estava interessado em captar a experiéncia completa da peca. “Sdo aproximacdes a
esta maneira ambulante de ir-se sabendo o que hd no espaco. Basicamente sdo caminhos

para atravessar o espac;o."166

Suas montagens fotograficas relacionam-se criticamente com a fotografia de
documentacdo. Mas também devem ser considerados os seus registros e montagens
fotograficas como desdobramentos de um processo mais amplo, que ndo esta encerrado em
nenhuma relagao entre fotografias. Como voyeur, ele quer ver através das camadas de
paredes construidas nas edificacdes que Ihe cercam. Ver de uma sala a outra, de um andar a

outro, da rua a casa e vice e versa. Dando a ver as sobreposicdes de camadas existentes na

»167

arquitetura, Matta-Clark cria “uma transparéncia real, de natureza temporaria Esse

modo de ver, também significa romper com os limites da arquitetura moderna.

Respondendo a uma pergunta de Judith Russi, em fevereiro de 1978, no MAC-Chicago,

sobre as suas fotografias serem ou ndo serem meros documentos, Matta-Clark diz:

N3o. Penso que a arte narrativa destruiu, para mim, um certo tipo de misturas de
palavras e imagens. Mas creio que é possivel ver o mérito de grupos de imagens
fotograficas, interceptaveis muito pessoalmente, que procuram interceptar, como
neste caso, uma situacdo espacial. Também poderiamos nomear-lo como um tipo de
espago psicolégico. E na maneira como eu interpreto a pega, tal como fago agora,
cheguei a uma documentagao completa, no sentido de documentagdo instantanea,
existe um cercamento real neste tipo de documentac¢do tempo-evolugdo da obra, e
logo, mais do que isso, uma espécie de tempo e movimento que leva a experimentar
a obra e, ainda mais, o que passa nas pessoas na obra. O caminho era da camera
fotografica a uma espécie de sistema de documentacdo, a uma espécie de sistema

186 MATTA-CLARK. In: MOURE, Gléria. Matta-Clark. Catalogo. Madri: Reina Sofia, 2006, p.333.

167 COHEN, Francoise. La transparence dans I'art du XX° siécle. Paris : Musée des Beaux- Arts André Marlaux,

1995, p. 19.

127



pessoal de documentacdo, a uma espécie de interpretacdo “voyeuristica” e,
finalmente, ao inteiro de uma espécie de coisa narrativa que estd sujeito a toda
classe de variacdes. **

A acdo de romper é articulada por Matta-Clark tanto nas intervencdes sobre a

arquitetura quanto nas obtenc¢bes e posteriores montagens fotograficas.

Fig. 48 Gordon Matta-Clark, Splitting, 1974-75,
Fotografia e colagem, 30 cm x 20 cm
Fonte: MOURE, 2006

As diferentes montagens
fotograficas de A w-wole house: datun cut,
core cut, trace coeur (1973), Oficina barroca
(1974), Splitting, 1974-75 e Conical intersect
(1975), guardam e justapdem uma série de
movimentos e de relagbes corpo, camera,

espaco. Sdo grupos de fotografias que,

através da montagem, indicam uma ruptura
espacial, sugerindo o deslocamento do corpo pelo espacgo. Sdo explicitos os movimentos de
camera: para cima, para baixo, esquerda, direita, para frente, para tras e através dos andares
e salas. E através dessas rupturas que se revelam as estruturas. As rupturas apresentam-se

. . . .1
como passagens para o olhar. Para o artista, a fotografia era um verdadeiro material*®®,

188 MATTA-CLARK. In: MOURE, Op. Cit., 2006, p. 332. “No. Pienso que el arte narrativo ha arruinado para mi un

cierto tipo de mezclas de palabras e imagenes. Pero creo que es posible ver el mérito de grupos de imagenes
fotogréficas, interceptable muy personalmente, que procuran interceptar, como en este caso, una situacion
espacial. También podriamos llamarlo una suerte de espacio psicologico. Y en la manera que yo interpreto la
pieza, tal como hago ahora, he llegado de una documentacion completa, en el sentido de documentacion
instantanea, a un ahondamiento real en este tipo de documentacion tiempo-evoluciéon de la obra, y luego, mas
all4, una especie de tiempo y movimiento que lleva a experimentar la obra, y mas alla, lo que pasa a la gente en
la obra. El camino era de la instantanea a una especie de sistema de documentacion, a una especie de sistema
personal de documentacidn, a una especie de interpretacion “voyeuristica” y, finalmente, al interior de una
especie de cosa narrativa que esta sujeto a toda clase de variaciones.”

169 ROUILLE, André. Op. Cit., 2005.
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sujeito a toda espécie de transformacdes e manipulagdes. Nesse material fotografico, que é
também documento desdobrado em outros trabalhos, as sobreposicées que se vé na
imagem ocorrem fisicamente, possibilitadas pelas aberturas criadas pelo artista. Essas
fendas, que deixam ver através das paredes de um andar a outro, de fora para dentro ou de

dentro para fora da arquitetura, é que formam uma idéia de camadas.

Fig. 49. Gordon Matta-Clark,
Conical intersect (detalhe), 1975
Fonte: MOURE, 2006

Pensar o uso da fotografia como um meio
de guardar a alteracgdo fisica temporaria de um
determinado espaco, parece-me indicar uma
aproximacdo entre o trabalho de Georges
Rousse e o trabalho de Gordon Matta-Clark.
Todavia, € uma aproximagdo composta por
distanciamentos, por exemplo: as fotografias de
Matta-Clark, como se viu, sdo intencionalmente

precarias e as montagens ruidosas pretendem

dar conta de um deslocamento pelo espaco
modificado. No caso de Rousse, a idéia é outra, uma Unica foto, impecavelmente obtida,
pretende reproduzir, através da fotografia, a passagem de uma anamorfose tridimensional
para um plano bidimensional. Podemos encontrar muitos outros distanciamentos, propostos
por cruzamentos, como na série A travers le mur, elaborada a partir de prédios que serdo
destruidos, o olhar para a decadéncia de prédios no espac¢o urbano poderia ser um ponto de
convergéncia, Matta-Clark estava interessado em propor uma critica sobre a arquitetura

moderna e, ao mesmo tempo, langar uma proposta utdpica sobre a arquitetura. No caso de
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Rousse, nada disso importa. Seu trabalho se volta a histéria da arte e da fotografia e sobre
sua memoria pessoal, Rousse ndo se refere a questdes sociais, como no caso de Matta-Clark
ou Wodiczko, que desenvolvem trabalhos que extrapolam o campo da arte, que se articulam
com o contexto social e urbano, que, segundo André Rouillé, “empregam a fotografia ao

servico de uma critica artistica de situagdes sociais e politicas particulares””

, levantando
problemas, tornando-os visiveis e objetivando provocar reagées que ndo se restringem ao
campo da arte. No que concerne a Rousse, é possivel pensar em uma poética hibrida, que
cria articulagGes entre sua memoria, a arquitetura, a pintura, a fotografia e a escultura
situadas na borda do campo da arte. Eu poderia ter escolhido outros aspectos para iniciar
essa analise comparativa entre as propostas dos artistas, poderia ter focado o uso da cor, o
tema de suas obras, seus procedimentos, mas ndo o fiz. Constato que se destaquei o uso da
fotografia como um meio de guardar a alteracdo fisica tempordria de um determinado
espaco e, a seguir, observei o posicionamento critico dos artistas em relagdo a um contexto
mais amplo que o sistema das artes, esses sdo os dois eixos fundamentais em minha andlise.
A comecar pela fotografia como instrumento de registro, seguido da possivel transformacao

desse registro em um outro trabalho artistico, essa € uma das premissas de minha pesquisa

e, talvez, por isso tenha chegado a escolher esses artistas para tecer um estudo de caso.

Vejo algumas particularidades, por exemplo, no caso do trabalho de Rousse, o
registro da transformacdo provisoéria do espaco é o fim a que se destina a transformacao
espacial, sua intencdo primeira é criar um processo fotografico; no caso de Matta-Clark, isto
pode ocorrer, mas é um desdobramento do processo de transformacdo do espaco, o eixo
central de sua proposta; as documentacdes fotograficas das projecées de Wodiczko sdo

apenas um instrumento de difusdo de sua obra, ndo se transformam em um outro trabalho.

Resumidamente, sei que pode parecer redutor, pois estou olhando para seus
processos de trabalho como um estrangeiro a partir da perspectiva de minha terra, ou seja,

do meu processo de criacdo. Inevitavelmente, ndo vejo como eles véem, ndo transponho o

179 ROUILLE, André. Op. Cit., p. 533.
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meu olhar para o seu lugar, mas, ainda assim, eu gostaria de sintetizar como vejo os
cruzamentos entre as diferentes propostas de trabalho no contexto da presente pesquisa: A
fotografia é, na obra de Matta-Clark, documento desdobrado em outros trabalhos; na obra
de Georges Rousse, é a estrutura do pensamento do trabalho e é produto final; na obra de
Krzysztof Wodiczko, é um dos materiais de trabalho — a imagem a ser projetada; em minha
pesquisa, € material de trabalho: processo e objeto. Ja a proje¢do pode ser vista no processo
de criacdo de Wodiczko como o procedimento essencial, o conceito em questdo, nos
trabalhos analisados aqui, € uma operacdo. Para Rousse, a projecdao é uma ferramenta que
estrutura a elaboracdo das anamorfoses para a realizacdo de uma obra fotografica. J4 na
obra Anarquiteténica de Matta-Clark, a projecdo pode ser vista apenas como desenho e
instrumento para seus projetos arquiteténicos, em sua obra, ndo ha imagem projetada. Nos
meus trabalhos, até entdo analisados, a projecao é acdo sobre a arquitetura e um meio de

cruzar imagens e lugares em situacdes experimentais.

Observo também de que forma tais fotografias, que documentam as agdes, contém
ou ndo sobreposicbes em sua estrutura. Na obra de Matta-Clark, a sobreposicdo é uma
ocorréncia tridimensional, as camadas entre os diferentes blocos de concreto resultam, ao
olhar, em camadas que podem ser vistas de um andar a outro e de fora para dentro ou de
dentro para fora da arquitetura. No trabalho de Georges Rousse, a sobreposicdo surge a
partir do desenho planejado pelo artista, uma (anamorfose), decalcada sobre a arquitetura a
partir do ponto de vista da cdmera fotografica, criando uma sobreposicdo entre a
tridimensionalidade do local e o desenho ou pintura tracada sobre este. Nas projecdes
realizadas por Wodiczko, as imagens projetadas (diapositivos e videos) sobre a arquitetura
dos monumentos ou prédios publicos se sobrepdem a esses, dessa forma, resultando em
uma fusdo e uma tensdo entre ambos. No meu trabalho, a sobreposicdo pode ser dividida
em duas etapas 1) Procedimento que expde o filme mais de uma vez, realizando
sucessivamente mais de uma exposicdo fotografica no mesmo fotograma. Acao realizada na
camera fotogréfica; 2) Fusdo resultante do encontro entre a imagem projetada e a

arquitetura que lhe serve de anteparo.
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Trés tipologias que resultam em diferentes formas de sobreposi¢ao

Caso Matta-Clark Georges Rousse Krzysztof Wodiczko

Fotografia E documento desdobrado em | E a estrutura do pensamento | E a imagem projetada.
outros trabalhos do trabalho e é produto final.

Projecao A projecdo como projeto e | A projecdo como ferramenta | A projecdo de imagens

desenho anarquiteténico

que estrutura a elaboracao de
uma obra fotografica

como agdo concreta
sobre a arquitetura,
uma operagao.

Sobreposicdo

As camadas sobrepostas sdo
o resultado de vistas através
das paredes de um andar a
outro e de fora para dentro
ou de dentro para fora da
arquitetura.

O desenho planejado pelo
artista, uma (anamorfose), é
decalcado sobre a arquitetura
e a partir do ponto de vista da
camera fotografica.

As imagens projetadas
(diapositivos e videos)
sobre a arquitetura dos
monumentos ou
prédios publicos
sobrepbem-se a esses
resultando em uma
fusdo e uma tensdo
entre ambos.

Abaixo apresento outra tabela indicando como vejo a fotografia, a projecdo e a
sobreposi¢cdo ocorrendo no meu trabalho

Caso Tedesco
Fotografia Material de trabalho: instrumento, processo e objeto.
Projecao A projecdo de imagens como agao concreta sobre a arquitetura e como meio de cruzar

imagens e lugares em situagdes experimentais.

Sobreposicdo
1

Procedimento que exp&e o filme mais de uma vez, realizando sucessivamente mais de
uma exposicao fotografica no mesmo fotograma. Agdo realizada na camera fotografica

Sobreposicdo
2

Fusdo resultante do encontro entre a imagem projetada e a arquitetura que lhe serve de

anteparo.

Até a presente etapa de pesquisa, a relacdo de minhas propostas de projecdo de
imagens sobre a arquitetura no espago urbano pretende estar constituida de uma
abordagem critica sobre o contexto da cidade. Nao tenho certeza sobre o sucesso de tais
empreitadas e, as vezes, desconfio que boa parte do processo fica restrita ao campo da arte..
As projecdes tdo rarefeitas, camufladas entre tantos aparatos urbanos ja iluminados, sdo
microrresisténcias, atos de subjetividade que, talvez, estabelecam algum contato com

poucos transeuntes.

132



ARQUIVOS EM DESDOBRAMENTOS



6.1 OS ARQUIVOS E A FOTOGRAFIA

A idéia de arquivamento acompanha o trabalho dos fotdgrafos desde o inicio da
fotografia. No final do século XIX, Atget fotografava a cidade de Paris para arquivos
municipais, tendo estes a finalidade de servirem de referéncias a artistas que pintavam a
paisagem. Os albuns de fotografias familiares sdao a forma doméstica de arquivamento das
memorias. E a partir deles que, no texto “Pequena histdria da fotografia”, Walter Benjamin
escreveu sobre o mau gosto reinante nas fotografias de estudio do inicio do século XX,

destacando a sua expans3o até os albuns das familias burguesas®’*.

Os ficharios e arquivos alheios também fascinam e revelam identidades, constituindo
uma forma de aquisicdo de informagdo, mas que ndo significa necessariamente
compreensao. Adquirir pode significar apreender, entender — mas pode significar, apenas,
consumir. Uma fotografia, que é o resultado de uma experiéncia vivida, tem, para mim, um
significado especial, distinto daquele que terdo outros que a verdo. Cristina Freire afirma que
“o arquivo é, para o filésofo, um dispositivo que ndo conserva coisas, mas, antes, revela,

172
72 Um

mesmo que por fragmentos, um sistema de funcionamento e arranjo de idéias
arquivo de imagens é um sistema de organizacdo classificatério, uma taxonomia que é
formatada conforme o assunto e os interesses do autor (cronologia, temdtica, arquivos
cruzados, autores, entre outros). Dependendo da forma como sdo disponibilizadas, essas
organizacdes permitem que o material esteja disponivel para consultas apenas do autor ou

de muitas outras pessoas.

August Sander iniciou, nos anos 30, um projeto de catalogacdo da diversidade de
tipos humanos alemdes. O artista intentava construir um verdadeiro atlas dos tipos
humanos, todavia esse projeto ficou incompleto. Sander'”® fotografava as pessoas buscando

retratar mais a sua imagem exterior, o seu papel social, do que retratar um sujeito especifico.

1 BENJAMIN, Walter. “Pequena histéria da fotografia”. In: Sobre arte, técnica, linguagem e politica. Lishoa:

Reldgio D’ Agua, 1992, p.123.
172 FREIRE, Cristina. Arte conceitual. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2006, p.73.
3 BENJAMIN, Op. Cit., p. 129-130.

134



As figuras rigidas posicionadas diante de um espago indefinido explicitam a dureza daqueles

tempos pré-guerra. Uma tipologia ergue-se ai.

Susan Sontag diz que “por meio das fotos, temos também uma relagdao de
consumidores com os eventos, tanto com os eventos que fazem parte de nossa experiéncia

como com aqueles que dela n3o fazem parte”*”

. A partir do momento em que as fotografias
se oferecem como um material de consumo, através dos mais diferentes veiculos de
comunicacdo, passa-se a vivenciar a experiéncia do consumo de imagens mais do que a

experiéncia direta. Nesse contexto, as caracteristicas da experiéncia sao alteradas.

Andando na contramdo da producdo de imagens como mais uma forma de
consumo, a artista brasileira Rosangela Renné trabalha com os arquivos alheios. Arquiteta de
formacdo, desenvolveu inicialmente algumas séries de fotografias em procedimentos
hibridos, nas quais combinava desenho e fotocolagem em montagens para serem
fotografadas. Em seguida, ela passou a incluir a fotografia em objetos. Mais tarde, parou de
fotografar e iniciou outro processo de trabalho com a fotografia, pesquisando arquivos
publicos e refotografando imagens para, depois, alterar a sua forma de ampliacdo e
apresentacdo. Rosangela Rennd deslocou de seu trabalho a énfase da vivéncia do momento

III

decisivo, do ato fotografico, do “irrepetivel”, para engendrar sua abordagem a partir do
encontro com imagens ja existentes, com o folhear as paginas de diversos arquivos, com a
perda da memdria alheia, delineando opera¢des possiveis no principio do inacabavel
trabalho a partir do negativo. Seu trabalho pensa a fotografia, seu papel social, e o inevitavel

encontro com a perda de referéncias marcada no“irrepetivel” instante de encontro.

A artista opera como uma colecionadora, reunindo sobras da cultura impressas na

imagem fotografica- dlbuns, arquivos penitencidrios, noticias de jornais, entre outros. Para

174 SONTAG, Susan. Sobre fotografia. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2004, p.172.
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Melendi, a pulsdao arquivistica da artista obedece a necessidade de deter o correr da vida e

das imagens, em “momentos arrebatados a dispers3o no comum esquecimento”.

Fig. 50 Rosangela Rennd. Bibliotheca, 2002, Museu de Arte da Pampulha
vista geral da exposicdo. Fonte: RENNO, Rosangela, 2003

6.1.2 Arquivos de referéncias

Um arquivo de referéncias é certamente parte do
material de trabalho do artista, mas isso ndo significa que
todo material deva tornar-se um trabalho. Penso que a maior
parte do material constitui-se apenas de dados de

investigacdo decorrentes de um método de pesquisa que se

serve da fotografia. Uma anotacdo pode ser o inicio do
esboco de um projeto, mas pode, também, ser simplesmente uma nota que ndo terd

nenhum desdobramento.

A opcdo por fotografar algo no contexto da cidade estd, para mim, inevitavelmente
tecida com o tempo e a contingéncia. Nao costumo andar com a cdmera fotografica na bolsa.
Geralmente, escolho determinados dias para sair e coletar as imagens de lugares
anteriormente vistos e escolhidos. Elaborar os arquivos e fotografar é apenas uma parte do
processo. Imersa no estresse da rotina, subitamente meu olhar focaliza uma arquitetura, que
conecto com meus projetos. Mentalmente, marco esse local, ao qual, certamente, voltarei,
até que um determinado dia, se eu considerar que tal construcdo de fato tem a ver com o

gue faco e se eu estiver desejando té-la nos arquivos, vou fotografa-la.

> MELENDI, Maria Angélica. “Bibliotheca ou das possiveis estratégias da memdria”. In: RENNO, Rosangela. O

Arquivo universal e outros arquivos. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2003, p.26. No trabalho Bibliotheca Renné expée
em vitrines uma série de albuns fotogréficos encontrados em sebos, doados ou comprados pela artista durante
muitos anos.
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6.2 GUARITAS: DESDOBRAMENTOS DE UMA SERIE DE REFERENCIAS

Em 1998, quando iniciei o esboco para o projeto Cabines para Isolamento e Camas
Publicas'’®, as fotografias das guaritas eram apenas documentos de trabalho, no sentido de
se tratarem de referéncias de imagens para minhas idéias e nada mais. O que me interessava
nessas construcdes eram as dimensdes minimas para um adulto em pé ou sentado e a idéia
de uma casinha onde nao se pode dormir. Esse dado era importante porque tinha a ver com
a série Aparatos para o Sono, que desenvolvi nos anos 90. Além disso, a disposicao irregular
desse tipo de aparato para seguranca na ponta das cal¢adas, colocado sobre tocos de
madeira ou pedras, ndo deixava de ser curiosa. No final da escritura da minha dissertagdo de
mestrado, no ano 2000, criei duas montagens fotograficas (uma com cinco e outra com nove
imagens). Uma delas ficou anexa a dissertacdo, definitivamente, e a outra deixei em minha
casa, onde era deslocada freqlientemente de uma pega a outra, por algum tempo. Em 2002,
passei a experimentar diferentes montagens com as fotografias que eu tinha, mas como
eram poucas, precisei fazer novas obtencdes. Nessa etapa, constatei que eu s6 me
interessava pelas guaritas com construgdo precaria; as pré-fabricadas eram sempre excluidas
e ndo eram fotografadas. As fotografias eram feitas com uma cdmera 35 mm e as
montagens, executadas a partir da colagem das ampliagdes, uma ao lado da outra, sobre
madeira ou MDF. Como, nesse periodo, eu estava trabalhando no projeto Sobreposicées
imprecisas, e ndo sabia o que criar a partir dessas fotografias, passei a arquiva-las, ou melhor,

guarda-las em uma pasta (tanto as copias quanto os negativos).

E importante informar que, apenas em setembro de 2008, depois de estar usando,
também, cameras digitais, passei a nomear esse conjunto de negativos de arquivos. Isso
porque, mesmo fotografando ha 25 anos, organizar os negativos e diapositivos sempre foi
um problema. Enquanto meus colegas fotégrafos tinham uma preocupacdo consideravel com
a conservacao e arquivamento de seus negativos, 0 maximo que consegui fazer, ao logo dos

anos, foi guarda-los em papel manteiga, dentro de ter ou quatro caixas, com tudo misturado.

176 ver minha dissertacao de Mestrado, anteriormente citada. Capitulos 2 e 3.
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No inicio dos anos 90, tentei organizar, ao menos, as fotografias que documentavam as
montagens das exposicoes e, nessa década, eu consegui guardar todas em uma Unica pasta

arquivo. Mas o arquivo (objeto) para guarda-las nunca foi comprado.

Segundo Mark Gisbourne a relacdo de afinidade entre os arquivos e a meméria foi

aberta na atualidade:

A relagdo entre a memdria e o arquivo sempre apresentou problemas. Enquanto a
primeira sempre tomou forma de uma evoca¢do imaginativa de recordagdes
atemporais e ndo seqienciais (o passado trazido ao presente), o ultimo aparentava
habitualmente uma verdade positivista através da natureza fixa e temporal do
registro de armazenamento de informac3o."”’

Essa caracteristica de organizacao de uma verdade fixa do arquivo esta presente ja na
raiz etimoldgica da palavra archon, que, no grego, é derivada do governador ou magistrado —
arquivar significa governar. Os arquivos da modernidade pretendiam organizar o mundo,
segundo taxonomias e tipologias organizacionais, sistematizando verdades do conhecimento.
Mas os arquivos digitais da atualidade apresentam-se com outras naturezas. Sdo
agrupamentos de dados que podem ser reordenados a qualquer momento, que podem ser
substituidos, falseados, simulados e inventados. Ndo existe um centro de informacgdes que os
organize. Sua proliferacdo cresce em progressao geométrica. Cada usuario do sistema digital
cria e reorganiza diariamente os seus arquivos, organizando-os em pastas. Pouquissimos sao
compartilhados. Segundo Gisbourne, “assim, por um lado, as relacdes entre memdria e o

arquivo foram deixadas numa desordem”.”®

Essa desordem, por falta de um centro fixo, bem como a simples organizacao
sistematizada e cientifica de determinados dados talvez ndo signifique nada além de uma

informacdo, realidade a qual os arquivos digitais atualmente estdo submetidos. Isso tem

L GISBOURNE, Mark. “A polifonia da memodria e a dissonancia do arquivo” In: BLAUFUKS, Daniel (Org.) O
arquivo: um album de textos. Lisboa: Vera Cortés Agéncia de Arte, 2008, p.83.

78 |bidem, p.87.
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muito a ver com a desordem das minhas caixas de negativos. Soltos, ou agrupados em tiras,

sem legenda, sem centro, passam, como muitas fotografias sem dados, a ser auto-referentes.

Quando decidi ver a caixa (que agora nomeio arquivo) com os diapositivos das
guaritas para escolher algumas imagens, ja havia uma decalagem. Entre os registros das
guaritas e o inicio do trabalho, passaram-se trés anos. Apenas em 2005, quando o
financiamento obtido para realizar o projeto Sobreposi¢cbes urbanas chegou ao fim, foi que
eu pensei em recorrer as imagens das guaritas para criar uma nova série. Naquele ano,
passei a usar uma camera digital juntamente com a 35mm, e a partir de entdo comecei a ter
arquivos digitais, ja em processo de pesquisa. Finalmente, eu desdobraria o arquivo com as

fotografias das guaritas em material de trabalho.

Observando o arquivo, constatei que ele estava defasado. A cidade tinha muitas
outras guaritas. Inclusive, algumas das que eu fotografara anos antes ja haviam
desaparecido. Caminhando por Porto Alegre era possivel identificar novas guaritas tdo ou
mais precarias que as que eu havia fotografado em 2002. Nessa fase do processo de
pesquisa, eu ndo as via mais como forma, passando a pensar no significado de sua existéncia,
em como eram indicios do medo e da organizacdo autdonoma da comunidade para se
proteger da violéncia urbana. E, ao mesmo tempo, elas formavam uma variacdo do
Pandptico de Jeremy Bentham®’®. Casinhas onde n3o se deve dormir e que significam que

determinado perimetro urbano esta sendo vigiado.

Quando fotografo as guaritas detenho meu olhar nas singularidades e marcas
deixadas pelo uso e pelo tempo. O cuidado ou o desleixo ali depositados sao a matéria que
qguero destacar. De alguma forma, as guaritas sdao demarcagdes que dizem respeito a uma
certa coletividade, para manté-las é preciso uma organizacdo de algumas pessoas do
guarteirdo onde estdo situadas. Um grupo de moradores as mantém, dessa forma, talvez

possam ser vistas como vestigios das preocupacdes territoriais com a seguranca coletiva e/ou

179 BENTHAM, Jeremy. O panéptico. Belo Horizonte: Autentica, 2000.
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com o abrigo do seguranga. Interessa-me, também, as situagdes absurdas desses
objetos/caixas/casas feitos sob medida para proteger os vigilantes, mas onde ndo lhes é
permitido dormir. S3o espacos minusculos onde alguém, que fica atento dia e/ou noite, zela
pela segurancga e pelo sono dos outros.

Foi durante o Forum Social Mundial que, a convite de Maria lvone dos Santoslgo, fiz as
primeiras projecdes com os diapositivos das guaritas de um estacionamento, situado na Rua
Riachuelo, no centro da cidade de Porto Alegre. Durante dois dias consecutivos, eu caminhei
pelas ruas da regido com uma mala que continha um projetor, alguns diapositivos, um fio de
extensdo e uma camera fotografica. Revia os lugares, que tanto conheco, com uma atencao
diferente, pois eu estava procurando ndo apenas uma arquitetura. Também procurava
alguém que estivesse disponivel para acompanhar as projegdes.

Na garagem da Rua Riachuelo, encontrei o contexto ideal: pessoas disponiveis em
uma situacdao de passagem, que ficam ali, acompanhando o movimento dos carros que
entram e saem. A situagdo foi tao diferente das anteriores que eu decidi retornar ao local
mais duas vezes. Explorei diferentes escalas de projecdo e experimentei fazer a
documentacdo em video — o que ndo funcionou. Foi uma arrancada na série de projecdes
com o arquivo das guaritas, pois depois disso, ao longo de 2005, realizei vdrias proje¢des na
cidade: na parede lateral de um restaurante, em um ateli€, nos fundos de prédios,
circunstancias nas quais poucas pessoas acompanhavam as imagens. Depois dessas primeiras
acdes, onde as diferentes formas de contato ocorreram plenamente durante as
experimentagdes, o foco de minhas intengdes durante as projecdes deslocou-se da
experiéncia compartilhada com os habitantes da cidade para a minha percepcdo sobre o
contato entre a imagem e o anteparo. Fiquei interessada em entender o sentido das
sobreposicdes entre imagem de guaritas e outras arquiteturas. Temporariamente, durante
algumas das projecdes das imagens das guaritas a experiéncia compartilhada tornou-se

praticamente uma experiéncia privada, embora passasse pelo espaco publico. Foram

%0 parte da programacao do projeto Perdidos no espago — disciplina de escultura, Bacharelado em Artes,

UFRGS, coordenado pela professora Dra. Maria Ivone dos Santos, Doutora em Artes Universidade de Paris | —
Panthéon Sorbonne, Franga. 1993-94: o D.E.A, Diploma de Estudos Aprofundados — Artes Plasticas,
Universidade de Paris | — Panthéon Sorbonne, Franca. Professora do PPGAV-UFRGS.
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projecdes de um prédio a outro, partindo de uma janela em direcdo ao prédio que estivesse
diante. Talvez o carater fechado do atelié tenha, nessa etapa, passado para o primeiro plano,

pois mudou a forma como passei a agir sobre a cidade, que mais parecia uma experiéncia

domeéstica ou de laboratorio.

Fig. 51. . Guaritas. Projegdo numa garagem na Rua Riachuelo, Porto Alegre, 2005
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Fig. 52. Guaritas - telhado. Proje¢ao de um prédio a outro, Jardim Botanico, Porto Alegre, 2005
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Fig. 53. Guaritas. Proje¢do de um prédio a

outro, Petrépolis, Porto Alegre, 2005

Ao longo de 2005, trabalhei com a
série Guaritas, ndo apenas nas projecoes
no espaco urbano. As fotografias foram
também apresentadas em conjuntos e
projecdes em duas mostras, em espagos
destinados a exposi¢Oes de artes visuais.

Nesse caso, a minha intencdo inicial era

constatar que mudangas ocorreriam na
situacdo de projecdo. Que novas significacdes as diferentes arquiteturas podem agregar as

sobreposi¢cdes? O que acontece com o atelié aberto?

Uma das mostras foi Olhares cruzados sobre a cidade, com curadoria de Icléia Borsa
Cattani'®, da qual participou, também, Maria Ivone dos Santos, e que aconteceu na
Fundacdo Ecarta, em Porto Alegre. Para essa exposicdo criei uma montagem composta por
diferentes fotografias de guaritas e alguns objetos, organizados em trés eixos. No primeiro
uma colagem fotografica apresentada entre objetos de ferro e feltro (essa era uma das
primeiras montagens que havia feito anos antes e que havia colado sobre MDF, por isso, e
devido a umidade, as fotografias ja estavam tomadas por fungos, os quais pontilhavam toda
a superficie). No segundo uma montagem com trabalhos em tecido e madeira feitos em anos

anteriores: uma cama (a Unica parte que restou) da instalacdo Cabines para isolamento e

'8 Dra. Icléia Borsa Cattani. Doutora em Historia da Arte — menc¢do Arte Contemporénea, Universidade de Paris |

- P. Sorbonne (1980). Pés-doutorado em Filosofia da Arte — Dep. de Estética da Univ. de Paris |. Professora
Titular do DAV-IA-UFRGS, pesquisadora e docente orientadora do PPG-Artes Visuais, linha de pesquisa "Arte
como linguagem".
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camas publicas, 1999 - e sobre ela alguns dos objetos da série Intervalos entre o repouso e o
isolamento —, um colchdo para envolver o corpo e um saco de dormir, que confeccionei em

2000.

Fig. 54. Guaritas Vista da instalacdo na
Fundagdo Ecarta, Porto Alegre, 2005

Finalmente o terceiro eixo

(exposto em frente a cama e a
direita de quem entrava na
sala) incluia um conjunto

composto por 12 fotografias

de guaritas e seis chapas de
ferro dobradas em L e posicionadas no chdo abaixo das fotografias. O trabalho desenvolvido
na Ecarta apresentava os arquivos das guaritas de trés maneiras distintas: como referéncia (a
colagem), como material de trabalho (as imagens projetadas) e como trabalho (o conjunto

composto pelas 12 fotografias e seis ferros).

Fig. 55. Projecdo nos fundos da
Fundagdo Ecarta, Porto Alegre, 2005

Na abertura da exposicdo, realizei
trés projecbes simultaneas, explorando a
diferencga de escala e a distribuicdao de mais

de uma imagem. Como era uma exposicao

- logo, com duracdo mais extensa -, pude explorar mais do que uma sessdo de projecdes no
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mesmo lugar, o que me possibilitou observar as nuancas das imagens das guaritas
projetadas. No patio dos fundos, projetei duas imagens; uma delas superdimensionando o
tamanho da guarita, buscando uma aderéncia ao pé-direito da construcdo; e a outra, que
ficava no andar de cima, com a guarita no tamanho normal. Projetei, também, uma das
imagens diretamente sobre o portdo que dd passagem para o patio, imagem essa que se
desdobrava pela abertura em duas imagens (uma no chdo e outra na parede ao lado do
portdo). A respeito das sobreposicGes, constatei que, diferentemente das projecdes de
ruinas sobre as arquiteturas (que a elas se fundiam), as guaritas, assim como as imagens de
pessoas, aderiam as superficies como uma colagem. Talvez porque o retdngulo projetado
seja vertical, e as imagens escolhidas mais largas, o fato é que o recorte e, logo, a separacao

entre as guaritas e o todo, era sempre evidente.

A montagem evidenciava algumas
guestdes ha tanto presentes no meu trabalho
— relagBes entre tensao e repouso, conforto e
precariedade, a casa e a rua, o sono e a vigilia
— reforcadas pelo aspecto de casa da Ecarta
(com parquet, portas, janelas...). De outro

modo, a montagem tecia uma volta do

trabalho sobre ele mesmo.

Fig. 56. Vista da instalagdo na
Fundagdo Ecarta, Porto Alegre, 2005

O atelié aberto o cardter experimental das projecdes e a experiéncia de contato
compartilhado ocorreram parcialmente apenas na primeira projecdo, no dia da abertura, e
somente em uma das trés projec¢des realizadas. As outras duas, assim como a montagem da

exposicdo na sala, foram experimentadas e definidas anteriormente.
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Fig. 57. Proje¢do nos fundos da Fundagdo Ecarta, Porto Alegre, 2005
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Fig. 58. Proje¢dao nos fundos da Fundagdo Ecarta,
Porto Alegre, 2005

A outra exposicdo na qual
investiguei simultaneamente diferentes
formas de apresentar os arquivos das
guaritas foi a individual Guaritas, na

Galeria Leme, em S3o Paulo, no ano de

2005. L4 apresentei quatro novos
conjuntos de fotografias de guaritas, trés projecées e quatro caixas de luz, duas delas com

fotografias que registravam as projec¢des feitas anteriormente em Porto Alegre.

A arquitetura da galeria, projetada pelo arquiteto Paulo Mendes da Rocha'®?

apresentava-se como um desafio. Como fazer projecdes nesse lugar, recém-construido, que
ndo tem nada de ruina ou de decadéncia? O que muda na significacdo das proje¢des dos

arquivos das guaritas? Que outras sobreposi¢cdes ocorrem ai?

Eu ja havia visto o emprego de projecbes em pequena escala realizadas por outros
artistas e sabia que isso ndo funcionaria. Decidi, em um exercicio de aproximagdo, caminhar
pelo lugar, e foi entdo que percebi as suas duas enormes portas. Pensei que usa-las seria uma
forma de abrir a galeria para o espaco que a cerca. Depois de alguns experimentos com um
projetor de slides, optei por realizar trés projecdes: uma no fundo da sala e duas que
cruzariam as portas e atingiriam o muro do lado de fora da sala de exposi¢cGes. Como as
projecdes necessitam do escuro e eu ndo queria usar nenhum recurso para escurecer o local,
tomei a decisao de dividir a exposicdo em dois momentos distintos: um durante a noite,
quando as projegdes e as caixas de luz seriam privilegiados; e outro durante o dia, quando os

conjuntos de guaritas estariam em destaque.

82 paulo Mendes da Rocha renomado arquiteto paulista, autor do projeto do MUBE- Museu brasileiro

de escultura.
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Fig. 59. Guaritas. Vista da exposicdo na Galeria Leme, Sdo Paulo, 2005
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Fig. 60. Guaritas. Proje¢do na Galeria Leme, S3o Paulo, 2005
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Fig. 61. Guaritas. Projecdo na Galeria Leme, Sdo Paulo, 2005
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O que aconteceu com o atelié aberto? Foi possivel constatar que nessas situacdes de
projecdo ocorridas nas galerias a idéia de atelié aberto ndo ocorreu, embora as diferentes
formas de contato (entre imagens e anteparo, entre visitantes e imagem, entre os visitantes,
entre eu e a imagem e os visitantes) estivessem inseridas na experiéncia vivida. A
experimentacdo, caracteristica do meu trabalho de atelié aberto, aconteceu antes, enquanto
estive acompanhada de uma ou duas pessoas, e ndo durante as proje¢cdes compartilhadas

com os visitantes.

Pode-se pensar que nessa exposi¢do os arquivos das guaritas estavam apresentados de

trés formas distintas, classificados, provisoriamente, como:

1- Arquivos de obtencdo primeira (fotografias documentais das guaritas)
montados em conjuntos

2- Arquivos segundos — diapositivos em projec¢ao sobre as arquiteturas
3- Arquivos terceiros — fotografias que documentam as projec¢des (caixas de luz)

Nessa forma de apresentagdo, o conjunto de tipologias cruzadas entre arquivos e
guaritas faz com que a significacdo do trabalho volte-se mais para o campo da arte do que

para uma proposicdo em relagdo ao contexto, no sentido proposto por Paul Ardene.

Uma guarita projetada sobre uma construgdo no espago urbano contém a poténcia de
uma inter-relacdo direta com o lugar de onde suas imagens foram coletadas. Forma-se
agregado a arquitetura um indice fugaz da decadéncia do urbanismo capitalista. Uma Unica
imagem projetada sobre a arquitetura de Paulo Mendes da Rocha talvez tivesse a mesma
poténcia. Mas a exposicdo de uma pesquisa, um conjunto, deslocava o foco para a
apreciacdo do conjunto e ndo da tensdo entre a arquitetura contemporanea e o contexto

urbano.

As sobreposicOes existentes entre imagem e anteparo — as fotografias das guaritas e as
paredes internas e externas da Galeria Leme — resultaram em uma fusao na superficie. Como

as paredes eram planas, as mudancas na imagem foram mais significativas do que o que
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ocorreu com a parede. A proje¢do em paredes lisas e com texturas, como era o caso aqui,

nao agrega outros significados a imagem. Embora sua aparéncia mude, a mudanga mais

parece um efeito aplicado.

Fig. 62. Guaritas C-6, Impressdao em Lambda, adesivada sobre PVC, 2005

Fig. 63. Guaritas C- 8, Impressdo em Lambda,
adesivada sobre PVC, 2005

A exposicdo com tantas
fotografias de guaritas,

apresentadas, como referi-me

anteriormente, em trés formas
distintas, evidenciava a idéia de arquivo. Idéia enfatizada pelos conjuntos de imagens, o que
movimentava a significacdo para o aspecto de tipologias, propondo um exercicio
comparativo entre os conjuntos compostos pelos arquivos de obtengao primeira. Embora o
aspecto tipoldégico ndo fosse uma intencdo inicial de meu arquivo, ndo tive como escapar
disso. As fotografias que compdem esses conjuntos inscrevem-se na vertente de fotégrafos

que registram a arquitetura, iniciada com Atget.
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Fig. 64. Guaritas - Vila Madalena, Impressdao em
Lambda, adesivada sobre PVC, 2005

O aspecto tipoldgico dado pela
unido dos conjuntos das fotografias
das Guaritas em um mesmo espaco
expositivo acabou por fazer referéncia

3 obra de Bernd e Hilla Becher'®,

artistas que, a partir dos anos 50,
passaram a catalogar uma série de construcGes publicas obsoletas — caixas d’agua, torres de
usinas, celeiros, entre outras. Suas imagens explicitam o emprego da estética neutra, uma
abordagem fotografica centrada na obtencdo de imagens em dias nublados, com uma luz
homogénea. Nas fotografias obtidas pelo casal, herdeiras da Nova Objetividade, o objeto a
ser fotografado é centralizado, os filmes empregados sdo em preto e branco, o foco é
preciso, as imagens ndo contém a presenc¢a da figura humana. Seu arquivo de tipologias
arquitetdnicas revela contextos arquitetonicos que parecem atemporais. Com o principio de
organizacdo em conjuntos tipolégicos, os artistas queriam oferecer aos observadores um
ponto de vista, ou uma gramatica para entender e comparar as diferentes estruturas, que ao

, s . , 184
mesmo tempo também representam a meméria de uma época.’®

18 Bernd e Hilla Becher - Casal de fotégrafos alemées que, desde 1957, viajam pela Europa e

América do Norte fotografando, em preto e branco, arquiteturas industriais obsoletas. Na
apresentacao de conjuntos dessas construgdes, baseiam-se na fungdo e estabelecem categorias evidenciando
a tipologia das mesmas. Disponivel em: www.guggenheimbilbao.org. Acesso em 1° de outubro de 2008.

184 TOURAINE, Liliane, ‘Bernd and Hilla Becher: The Function doesn’'t make the Form,” Artefactum, April/May
1989, p.9. Apud; STIMSON, Blake “The Photographic Comportment of Bernd and Hilla Becher” Disponivel em:
http://www.tate.org.uk/research/tateresearch/tatepapers/04spring/stimson_paper.htm#notes ISSN 1753-
9854,SPRING, 2004, Acesso em 3 de outubro de 2008.
'We want to offer the audience a point of view, or rather a grammar, to understand and compare the different
structures,' they have said, 'Through photography, we try to arrange these shapes and render them comparable.
To do so, the objects must be isolated from their context and freed from all association’.
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Fig.65. Bernd e Hilla Becher,
Da série tipologias imagem
IIl: Gravel plants, 2006,
Impressdo digital sobre
papel fotografico, (90 x 112
cm)

Fonte:
www.arthet.com/Artists

Em certa ocasido, Bernd Becher afirmou:

Nds simplesmente pensamos que poderiamos ser consideravelmente mais pobres na
Europa se ndés ndo tivéssemos as ruinas de épocas anteriores. Ainda é possivel
experienciar o periodo Gdtico, para ndo mencionar o Romantico. Apenas nada resta
da era industrial. Entdo, nos pensamos que nossas fotografias poderiam dar ao
observador a chance de voltar no tempo que se foi para sempre.'®

Em comum com o trabalho iniciado pelo casal de fotdgrafos, ha o interesse pela
decadéncia de determinadas arquiteturas. No caso dos dois fotdgrafos, as estruturas
obsoletas e seu aspecto escultdrico e comparativo apresentam-se como marcas

fantasmagédricas da modernidade. Realizados em preto e branco e com rigor técnico, seus

conjuntos de imagens parecem perdidos no tempo. Diante dessas imagens tem-se a

8 TITLLEL, Cornelius. "Typologien industrieller Bauten" O artigo foi originalmente publicado em Die Welt on

August 21, 2005. Disponivel em: http://www.signandsight.com/features/338.html. Acesso em 3 de outubro de
2008.

"We simply thought that we would be considerably poorer in Europe if we didn't have the sacred buildings of
earlier epochs. It's still possible to experience the Gothic period, not to mention the Romantic. Only nothing
remains of the industrial age. So we thought that our photos would give the viewer the chance to go back to a time
that is gone forever".
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sensacdo de experimentar um deslocamento temporal para uma paisagem onde a natureza

humana fracassou.

= =

Fig.66. Bernd e Hilla Becher, Grain elevators, fotografia em preto e branco, 2000-2006, (91.44 x 75.25 cm)
Fonte: www.artnet.com/Artists

Diferente dos Becher, que se interessam pela tipologia, na exposicdo Guaritas na
Galeria Leme, a ordenacdo das fotografias das guaritas lado a lado foi um recurso para a
apresentacdo do conjunto de arquivos de obtencdo primeira, nada mais. Para mim, mostrar
parte dos arquivos é como revelar uma das etapas das projecdes, mas constatei que pode

parecer que me interesso pelas comparagdes entre elementos arquitetonicos retirados de

seu contexto, isolados de sua rede de significados.

Fig.67. Guaritas, vista geral da montagem no Arsenale, em Veneza, 2007

Na revelacdo de uma das etapas da projecdo ocorre, necessariamente, um
deslocamento do estatuto do documento, que se movimenta dos objetos de referéncia para
os objetos de arte. O documento, uma vez exposto, torna-se também um objeto de
consumo, tensionando os limites do que seja o objeto de arte. Seguindo esse fluxo de

deslocamento, a série Guaritas, em sua forma de arquivos de obtencdo primeira, foi exposta
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na 522 Bienal de Veneza, sob a curadoria de Robert Storr'®® no Arsenale, em 2007. Na
Galeria Leme, além desses arquivos mostrei também um desdobramento dos arquivos

terceiros — fotografias que documentam as proje¢des como caixas de luz.

Fig.68. Guaritas — Garagem centro, 2005, Caixa de Luz

6.3 Outros arquivos

Procurando construgdes decadentes e abandonadas

para servirem de anteparo a realizacdo de mais uma projecao
de fotografias no espaco urbano™®’, em duas acées que fiz em Belém, em setembro de 2005,
andei pela cidade guiada por um pequeno grupo de artistas locais. Durante essas
caminhadas, fui conhecendo um pouco das histérias locais, observando a arquitetura e,
claro, fotografei as construcGes que mais me interessaram. Precisei retornar aos possiveis
lugares para projecdo a fim de que, durante a noite, pudesse levantar os provaveis
problemas referentes a pontos de luz, autorizagdo, iluminacdao publica, entre outros. Para
otimizar o tempo de trabalho (eu sé ficaria 10 dias na cidade), nessa caminhada noturna levei
o projetor de slides, cabos de luz, a camera fotografica digital, os diapositivos de arquitetura

188 Nessa saida, detivemo-nos prolongadamente diante de

e, também, os de figura humana
duas construcdes, sobre as quais experimentei projetar diferentes imagens. Dentre elas, fiz
mais uma tentativa com a projecao da figura humana, agora com uma imagem em preto e
branco. No caso dessas projecdes, que serviriam como teste para outra situacdo, eu nao

estava interessada no envolvimento com os observadores, nem tampouco na duragdo. O que

186 Robert Storr. Pintor, curador e critico de arte norte-americano, de 1990 a 2002 foi curador no departamento
de pintura e escultura do MOMA em Nova York; curador geral da Bienal de Veneza em 2007.

187 . - 2 . . , .
Fui a Belém do Para a convite do Instituto de Artes do Para para realizar um curso, uma palestra e um
trabalho com as projecdes.

188 . . . . . .
Antes de sair de Porto Alegre, resolvi buscar imagens em meus arquivos de negativos dos anos 80 (época em
que fui, pela primeira vez, a Belém) e escolhi duas fotografias com imagens de criancas.
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eu queria era realizar um processo fotografico envolvendo a memdria do meu proprio
historico com a fotografia e verificar o aspecto da sobreposicdo resultante entre imagem e
arquitetura. O foco era a minha experiéncia pessoal. Eu estava interessada também em
documentar o processo e em registrar as tentativas de sobreposicdo. Existia a necessidade de
confirmar ou ndo a aderéncia das imagens da figura humana sobre a arquitetura e depois

documentar a sobreposicao.

Fig. 69. Projecdo realizada em um prédio, Belém, 2005

Comparando essas agdes com
0 que nomeei atelié aberto, o que
muda é o meu foco. Durante o atelié
aberto fico, como ja escrevi
anteriormente, disposta a
compartilhar o processo com outras
pessoas, e para que isso acontecga

uma certa duracdo é fundamental.

N3o basta apenas fazer a instalacdao
do equipamento no lugar, liga-lo e fotografar — essa rapidez serve para o registro fotografico,
é o tempo do instantaneo, da foto-documento. No trabalho Naked world, do americano
Spencer Tunic'® é isso gue acontece. A producdo mobiliza uma, duas, trés, centenas ou
milhares de pessoas nuas em um local predeterminado pelo artista e a duracdo da agdo tem
apenas o tempo necessdrio para a disposicdo das pessoas e testes com a camera digital e a
obtencdo da fotografia. A duracdo da intervencdo tem um tempo focado na experiéncia do
envolvimento entre os sujeitos, o que também acontece muitas vezes, mas esse ndo é o foco
do artista, e sim o que acontece para as pessoas. Acredito que, em momentos como esses,

ha uma sobreposicdo entre o trabalho de atelié e o documento, resultando em uma fusao

189 Spencer Tunic — Fotégrafo norte-americano que desde 1992 desenvolve projetos em diferentes partes do

mundo fotografando pessoas nuas.
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entre as diferentes vertentes da fotografia — a fotografia dos artistas e a fotografia dos

fotégrafos.'®

Fig. 70. Projegdo realizada em uma casa, Belém, 2005

As fotografias que editei a partir
desses testes apresentam a proje¢do de uma
imagem em preto e branco, na qual se vé
duas meninas de costas. Uma estd um pouco
mais atrds e a fotografia corta a cena antes
de suas cabecgas. A imagem tem um aspecto

enigmatico e, quando projetada sobre as

construcdes velhas e abandonadas, agrega ao anteparo, ja impregnado de marcas do tempo,
uma outra memdria. As imagens em negativo que projetei foram obtidas em 1986 e fazem
parte de um dos tantos arquivos de negativos que possuo, os quais estdo guardados sem

referéncia em caixas de papeldo.

Depois dos testes com o projetor, era necessdrio, como sempre, entrar em contato
com proprietdrios e comunidades, mas, em virtude do pouco tempo, da disponibilidade da
equipe e da necessidade de concentrar as agdes, decidi que a arquitetura que serviria de
anteparo era o proprio prédio do Instituto de Artes do Para, uma construcdo que pertenceu
ao Exército por muitos anos. Para essa situacdo de projecao, dentro do contexto artistico e
operando sobre a arquitetura de um prédio do governo brasileiro, preferi deixar de lado as
minhas memédrias pessoais e os meus arquivos dos anos 80 e trabalhar com a imagem do
arquivo das guaritas — em verdade, duas, uma projetada na fachada do prédio, outra no patio

interno.

10 André Rouillé tece um vasto historico sobre as diferentes vertentes da fotografia em La photographie entre

document et art contemporain, supracitado. O autor diferencia a arte dos fotografos ligada historicamente aos
desdobramentos da exposicdo da pesquisa de Daguerre na Academia de Ciéncias — imagens sobre metal,
passando pela fotografia direta e chegando a fotografia de expressao autoral — da fotografia usada pelos artistas,
derivada da apresentacdo de Bayard na Academia de Belas Artes, e que, desde seu inicio, possui um carater
hibrido entre a pintura e a fotografia, desdobrando-se nas colagens fotograficas dadaistas e surrealistas, nos
fotogramas e demais pesquisas da Nova Visdo de Moholy-Nagy, passando pela arte conceitual e pela Land Art,
até chegar a contemporaneidade.
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Na projegdo realizada no patio interno, utilizei como anteparo uma arvore e nao as
paredes da arquitetura, como eu vinha fazendo. A imagem projetada sobre as folhas largas
da darvore escolhida adquiriu uma textura e ganhou movimento. Uma brisa tropical balangava
suas folhas, que, por conseqiiéncia, impregnavam a fotografia de um aspecto fantasmagérico
(fig.72). A tridimensionalidade proporcionada pelos diferentes planos de folhas conformou
outra novidade ao procedimento. Diante de uma proje¢dao sobre uma parede plana, pouco
muda quando nos deslocamos, mas quando a projecdo se da sobre planos distintos,
conforme nos deslocamos apreendemos mais ou menos a imagem por inteiro. Dependendo
do ponto de vista, o que se via eram apenas folhas coloridas de azul e branco, sendo

necessario chegar préximo da direcao do projetor para apreender toda a imagem.

Fig. 71. Projecdo realizada na fachada do
Instituto de Artes do Pard, Belém, 2005
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Fig. 72. Projecdo realizada sobre uma arvore no patio interno do Instituto de Artes do Para, Belém, 2005
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6.4 A construgao das guaritas e as sobreposi¢coes em Pelotas

Se a obra artistica ndo é suficiente para criar os lagos de comunidade,
torna-se evidente que as praticas culturais sdo necessarias para manter
a representacdo constante de uma certa dinamica urbana. Seja qual for
sua pratica, os “artistas residentes” se tornam os promotores dessa
dindmica, pois deles se espera que captem, com suas maneiras de fazer
e dizer, o que estd adormecido na cidade, o que estd presente de
maneira potencial e que precisa ser chamado a se revelar
publicamente.191

Henri-Pierre Jeudy

O meu pré-plano de trabalho para o evento Intera¢cées urbanas, coordenado por
Lauer dos Santos e com a curadoria de Solange Lisboalgz, no municipio de Pelotas, RS, insere-
se dentro da série de procedimentos: registro de imagens da cidade, proje¢cdo dessas
fotografias sobre arquiteturas escolhidas e registro das proje¢cdes. Mantive a idéia de
sobrepor imagens de um lugar sobre outro e, neste caso, como o evento — que deveria
ocorrer no entorno da praca Coronel Pedro Osério, no centro da cidade — era financiado por
um programa do governo federal e estava vinculado ao restauro de prédios histéricos no
municipio, escolhi como anteparo as Unicas casas que ndo estavam restauradas e que se
situavam diante e dentro da praca. Pensei em projetar, sobre essas casas fechadas, imagens
de ruinas anteriormente capturadas em outras cidades, como Belém do Pard, Buenos Aires e
Arambaré. E do meu processo de criacao, ja realizado, pensei em desdobrar o status que as
guaritas de seguranca tém em meu trabalho. Assim, para essa proposta, decidi construir trés
guaritas, disp6-las em torno da praca e, em seu interior, posicionar o projetor de slides, que

estaria projetando as imagens de ruinas sobre as arquiteturas escolhidas.

191 JEUDY, Henri-Pierre. Op. Cit., p.141.

192 Solange Lisbhoa é Especialista em Histéria da Arte pela Faculdade de Armando Alvares Penteado. Durante
seis anos, atuou como assistente de curadoria e coordenacdo de pesquisas, para exposicdes realizadas na
Galeria Estadual da Casa das Rosas (SP).

Lauer dos Santos é Doutor em Comunicacdo e Semiética, pela PUC-SP; Professor de Pintura e Semidtica na
Universidade Federal de Pelotas; Pesquisador junto ao Centro de Pesquisas Sociossemiéticas (COS/PUC SP -
FFLCH USP — CNRS, Paris).

Participaram ainda do evento os artistas Laura Vinci, Daniel Acosta, Grupo Bijari e Renata Padovan.
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Minha intencao foi colocar as trés guaritas em torno da pragca com um funcionamento
em dois tempos (assim como havia feito na exposicdo Guaritas, na Galeria Leme, em 2005):
um diurno — quando as guaritas estdo fechadas (assim como ocorre com muitas das guaritas
para segurancas); outro noturno — quando de dentro das guaritas imagens de ruinas eram

lancadas sobre as arquiteturas, desocupadas ou decadentes, em torno da praca.

O trabalho, assim como os demais projetos, passou pela etapa de reconhecimento do
local, realizada em algumas viagens a Pelotas para escolha das arquiteturas. Estive
assessorada por monitores durante essa etapa, quando realizei o registro fotografico dos
lugares e as experimentacdes com as projecdes. Ao longo da elaboracdo da proposta, foi
possivel explorar a passagem do arquivo com guaritas de imagem, pertencente a um
documento de trabalho, para um objeto, que teve como referéncia a imagem de uma guarita
de salva-vidas de uma praia uruguaia. Da guarita uruguaia, utilizei o modo de construcao
(com as tabuas na horizontal, fig. 73). Depois, elaborei um esboco da estrutura para

encaminhar a um marceneiro.

Memorial descritivo das 3 guaritas.

Medidas das guaritas: 250cm x 100cmx 100cm

Material: tabuas de pinus 15cm e telha tipo brasilit.

Modo de construgdo: montar a estrutura interna com caibros. ——— : : .

Eles serdo os pés da guarita e sustentrdo as tabuas cortadas T : Fig. 73. Planta da guarita e imagem
na horizontal e pregadas uma sobre a outra, conforme a foto ao lado. - de referéncia — uma guarita de salva-
Observar que a janela para o projetor colocada em uma das vidas em Punta del Diablo Uruguai
laterais & do tipo tampdo sobe e desce. 2006 ! !

—— |a., A T—i'

180 cm

| N

—

loocm loocm

Vista lateral Vista frontal
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Fig. 74. Casa da Banha, foto de um detalhe de uma
casa em Buenos Aires e a guarita em construgdo,
2006

Testes de projecao realizados
na casa da banha

R i A ; A guarita deve fica
Projecao na esquina da casa da banha no canteiro central
usar a imagem de um detalhe de uma
casa em ruina fotografada em

Buenos Aires, julho de 2006.

Fig.75. Casa da Banha com os testes de projecdo, Pelotas, 2006

Teste de projecao com a imagem de uma guarita
projetada sobre a casinha dentro da praca

Fig.76. Construgdo (banheiro publico) dentro da Praga
Coronel Pedro Osério, Pelotas e teste de projecdo
sobre a mesma, 2006

Fig. 77, 78. Deslocamento de uma guarita para a Praga
Coronel Pedro Osorio, Pelotas, 2006
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Fig. 79. Guarita
em frente a Casa
da Banha, fora da
Praga Coronel
Pedro Osério,
Pelotas, 2006

Fig. 80. Projegao
na fachada da
Casa da Banha,
Pelotas, 2006
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Fig. 81. Guarita fora da Praga Coronel Pedro Osdrio, Pelotas, 2006
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Fig. 82. Projegdo na casa 7, Pelotas, 2006




Fig. 83. Proje¢do da imagem de uma guarita sobre o banheiro publico na praga Coronel Pedro Osério, Pelotas, 2006

Quando o trabalho ficou pronto, pude confrontar diferentes abordagens com a
projecdo de imagens sobre arquitetura simultaneamente. Em cada uma das projec¢des, adotei
um modo diferente de criar a sobreposicdo. Na Casa da Banha, a imagem aderia a uma
parede plana, onde apenas a porta aderia a imagem projetada; no mais, percebia-se
nitidamente o contorno do quadro projetado. Na Casa 7, antiga Secretaria da Cultura do
Municipio, a imagem fundiu-se de tal forma ao desenho da arquitetura da fachada que ficava

muito dificil separar a imagem da arquitetura. Na construcdo amarela do centro da praca —
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um antigo banheiro publico que estava sendo restaurado —a imagem tingiu de tal modo duas

faces do prédio que ficava dificil identificar o préprio desenho da arquitetura.

Além dessas sobreposicdes entre imagem projetada e arquitetura, desta vez, o trabalho
criava outra espécie de sobreposicdo ao dispor, no espaco em torno da praca, trés guaritas
de seguranca. Se em Porto Alegre seria ébvio que as construcdes eram guaritas, na cidade de
Pelotas, onde guaritas praticamente ndo existem (a ndo ser nas entradas dos condominios
fechados), as construgdes minusculas feitas de madeira mais pareciam os banheiros de
fundos das casas campeiras existentes pela regido. Por esta razdo, suponho, a sua presenca

provocava, nos pelotenses, um estranhamento a luz do dia.

Esse processo de trabalho foi diferente dos anteriores, pois, como o projeto tinha mais
recursos, foi possivel visitar a cidade varias vezes, realizar diversos testes de projecao,
desenhar a guarita e acompanhar sua construgao. Outra diferenga significativa foi que o

trabalho permaneceu na cidade durante 30 dias.

Meu posicionamento em relagdao ao atelié aberto — a experiéncia de compartilhar um
processo em andamento, a abertura do trabalho as circunstancias oferecidas pelo espaco
urbano, as vivéncias das diferentes formas de contato e a provocacdo de intersticios no curso
do cotidiano —, foi consolidada durante minhas idas a Pelotas para criar e produzir o trabalho
durante os dois meses de producdo que antecederam a abertura do evento. Mas depois
disso, o trabalho ficou montado na cidade como mais uma das intervengdes urbanas

inseridas em um programa cultural oficial da cidade.

Nesse contexto, modifica-se o cardter experimental processual, que eu adotei nos
projetos Sobreposicbes imprecisas e Sobreposicbes urbanas. Carater que poderia ser
relacionado diretamente ao pensamento de Paul Ardene, quando se refere a um processo

[Fe

aberto afirmando que este “é um desafio ao programa, ao previsivel (...). Uma arte
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processual, por extensao, € uma criagao que fecunda o instante tanto como é fecundada por

ele, sobre um fundo de acidentes e do inesperado, esse imprevisivel (...)”.**

Essa qualidade da vivéncia da abertura de uma experiéncia processual, no caso de
minha participa¢do no evento Interagbes urbanas, s6 ocorreu antes da abertura do evento.
Isso porque, mesmo que a minha vivéncia durante a criacdo tenha sido impregnada pelas
mesmas questdes que eu vinha tratando anteriormente, depois de pronto — e neste caso
havia um trabalho pronto — o trabalho criado com as guaritas para projecdo ndo dependia
mais de minha presenca e participava de uma situacdao de exposi¢cao de arte no espacgo
urbano. Ele ficou, como todo objeto artistico, inserido no espaco do mundo em comum, a
espera de um contato com os habitantes e transeuntes, sujeito as intempéries do clima e as
reacOes apropriativas, como no caso de uma guarita que foi grafitada na noite da
inauguragdo do evento. As proje¢des passaram a ter um funcionamento didrio de uma sessao

de cinema, ja que os monitores ligavam os projetores das 20h as 22h.

Ao trabalhar com a construgao das guaritas, penso no senso que Heidegger atribuiu a

7198 "em que Bauen (construir) se

essa palavra na conferéncia “Construir-Habitar-Pensar
confunde com o habitar, onde o habitar desdobra-se em construir, cuidar, cultivar edificar. A
conexao entre o viver e o construir é destacada pelo autor, que visava provocar uma reflexao
sobre a arquitetura funcionalista. No caso das Guaritas, a minha intencdo ao construi-las é
retomar simbolicamente as tensdes existentes na iniciativa das comunidades, que, em Porto
Alegre, desejam uma vida tranqiila e, movidas pelo medo a violéncia, constroem redes
pandpticas de vigilancia civil. Faz tempo que me pergunto se as guaritas serdo caixas que
demarcam territorios? Objetos criados para “fortalecer a fronteira entre “nds” e “eles”, os

“de dentro” e os “de fora””'*>? O trabalho exp&e essas questdes tdo proximas e talvez por

isso tendam a tornarem-se invisiveis.

193 ARDENE, Paul. Op. Cit., p.38.

104 ABALOS, Ifiaki. La buena vida: visita guiada a las casas de la modernidad. Barcelona: Gustavo Gili, 2000,
Cap. 2 “Heidegger en su refugio: la casa existencialista”.

195 BAUMAN, Zigmund. A arte da vida. Rio de Janeiro: Editora Zahar, 2008, p.113.
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A MIGRACAO DOS ARQUIVOS FOTOGRAFICOS



7.1 FOTOGRAFAR O FOTOGRAFAVEL

1% ftalo Calvino cria uma narrativa focada na

No texto “A aventura de um fotdgrafo
presenca da fotografia e sua relagao com os limites do fotografavel na vida do personagem
Antonio Paringi. Inicialmente, um ndo-fotégrafo, um sujeito que se sentia cada vez mais
excluido do convivio com seus amigos porque nao fotografava e, aos poucos, foi-se tornando
um aficionado pela fotografia. Tanto que, em plena depressao provocada pela separacao de
uma paixdo, decide fazer um didrio fotografico e passa a fotografar compulsivamente a
auséncia de sua amada. Aos poucos, tal processo desloca-se para a explora¢do dos objetos e
ele passa a fotografar as fotografias de jornais, e em seguida rasgando as coépias e
despedacando os filmes e diapositivos, colocando-os sobre os jornais e posicionando-os sob
a luz do refletor. Antonio passa a procurar a fotografia total, mas essa sé seria conseguida
com grande habilidade técnica e esgotando todas as possibilidades. Enfim o personagem

entende que fotografar fotografias era o Unico caminho que |lhe restava para chegar a

fotografia total que ele procurava.

A narrativa de Calvino parece, muitas vezes, exemplificar o pensamento expresso por
Pierre Bourdieu em seu texto sobre a fotografia “Un art moyen” (1965), onde indica que a
fotografia realizada pelos sujeitos de classes populares, praticamente nada tem de improviso,
antes, ao contrario, constituem-se como documentos de situacdes excepcionais que
exatamente por estarem de acordo com regras e convengdes sociais, sinalizam lugares
comuns. Para o autor a pratica da fotografia é “ritual e cerimonial, portanto estereotipada,

tanto na eleicdo dos objetos como em suas técnicas de expressao”.

Sua reflexdo afastada do corrente uso da fotografia digital estd restrita a alguns
comportamentos sociais identificados nos anos 60, quando fotografar, na maioria das vezes,
era uma pratica reservada aos adultos e pouco acessivel. Hoje, seria necessario realizar um

novo levantamento das praticas da fotografia digital e seus efeitos. Essa reflexao afasta-se de

1% CALVINO, italo. “A aventura de um fotégrafo” In: Os amores dificeis. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1992,
p.51-64.
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minha pesquisa, mas o carater “ritual e cerimonial” identificados pelo autor podem, de certa

forma, ser relacionados com o momento do registro fotografico das projecées.
Conforme Bordieu a fotografia esta

(...) destinada a solenizar o solene e a sacralizar o sagrado, ignora a ambicdo de
promover a categoria de “fotografia” tudo o que se define objetivamente(quer dizer
socialmente) como “fotografavel” e suscetivel de ser fotografado”, posto que esse é o
principio que funda sua existéncia e determina seus limites. Na medida em que a
atividade é so a fotografia do fotografavel , estd encadeada a esses lugares e a esses
momentos que, no duplo sentido do término a determinam.*”’

Certamente sua afirmacdo diz respeito a fotografia no dia a dia e a forma como
determinados momentos convencionalmente sociais alcangam o status de fotografia, como
se através desse status pudessem ser promovidos a categoria de obra de arte. Dos anos
sessenta quando o autor escreveu essas afirmacgdes até hoje a fotografia mudou muito, assim
como mudaram também as suas formas de uso pelas mais diferentes classes sociais e areas
da cultura. Trago sua afirmacdo porque ainda considero-a atual quando fotografo uma
exposicdo e acompanho a passagem do estatuto de obra ao estatuto de documento e os

transitos gerados entre ambos.

7.2 DESLOCAMENTOS DAS IMAGENS DE ARQUIVO

Entre maio e outubro de 2007, realizei o meu estagio sanduiche na Universidade
Politécnica de Valéncia'®. Enquanto ainda estava em Porto Alegre preparando as minhas
malas pensei que, para poder executar o meu plano de trabalho, eu deveria levar comigo
meu projetor e duas dezenas de diapositivos. Antes de partir peguei algumas imagens do

arquivo das guaritas, do arquivo das ruinas e também separei uma das imagens da Escada a

197 BORDIEU, Pierre. Um arte médio: ensayo sobre los usos sociales de la fotografia. Barcelona: Gustavo Gili,

2003, p.78.

198 Na Universidade Politécnica de Valéncia fui orientada pela professora Dra. Pepa Lopez Poquet, artista
plastica com trabalhos nas areas de pintura, instalagdo e filme; é também professora junto a Universidade
Politécnica de Valéncia, onde participa do grupo de pesquisa Laboratorio de Luz.
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beira da lagoa®™” e os dois negativos em preto e branco com duas meninas, as mesmas

usadas em duas tentativas de sobreposicdo em Belém do Para, 2005.

Meu plano de trabalho inicial consistia em criar deslocamentos pelas cidades,
registra-los e projetar fotografias no espaco urbano, porém, |d chegando, constatei que
aproveitaria melhor as condicbes oferecidas pela Universidade se alterasse o plano. Mantive
os deslocamentos pelas cidades e registros fotograficos, mas as intervenc¢des urbanas
anteriormente previstas foram substituidas pelo trabalho realizado no ambiente digital junto
ao Laboratorio de Luz — nucleo de pesquisa em tecnologia vinculado ao Departamento de
Escultura da Universidade Politécnica de Valéncia. L4 desenvolvi experimentacdes com a
manipulacdo de imagens com recursos tecnoldgicos e colaborei ativamente com a
investigacdo sobre Panoramas no ambiente digital, realizada na pesquisa proposta pelo
acordo entre os programas de pds-graduacdo (PPGAV-UFRGS/Dep. Escultura-UPV). Dentro
dessa proposta criei’® um panorama digital especifico com uma paisagem urbana da cidade
de Valéncia — a Praca de la Reina, situada no centro antigo da cidade. Para isso fiz diversos
registros fotograficos do local. As fotografias foram editadas e trabalhadas no programa
Photoshop e essa montagem da linha panoramica da praca foi a Unica parte do processo que

desenvolvi individualmente, criando ajustes entre uma imagem e outra, mantendo as

incongruéncias dos desencontros entre as fotos.

Fig. 84. Montagem de fotografias para o Panorama Praga de La Reina, 2007

99 Trabalho exposto em 2001 na exposicdo Documentos de trabalho, com curadoria do Dr. Flavio Roberto
Gongcalves, Doutor em Artes Plasticas pela Universidade de Paris I, Pantheon-Sorbonne (2000), Mestre em Artes
Visuais (1994) e graduacdo em Artes Plasticas (1988), ambos pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
Professor Adjunto do Instituto de Artes da UFRGS.

20 Trabalhei em parceria com Claudia Zanatta, que é Mestre em Artes Visuais pela Universidade Federal do Rio

Grande do Sul (2003). Atualmente é professora assistente no Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul.
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A exposicdo Interfaces Digitais_Laboratdrio 1 POA_VAL™, realizada em novembro de

2007, na Pinacoteca do Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
exp0s o resultado do processo de pesquisa coletiva desenvolvido. A montagem da exposicao
estruturou-se por duas projecdes digitais, uma em frente a outra, e cada uma propunha ao
observador a interface com mouse mével. A montagem das seqliéncias dos panoramas foi
feita no programa Flash, encadeando em cada tela de proje¢dao quatro panoramas distintos,
gue conectavam-se em links escondidos em cada panorama. Cabia assim ao observador

descobrir as passagens de navegacao.

Em carater de laboratério, de espaco de investigacdo em processo, a exposicdo
propunha aos observadores diferentes formas de contato durante a experiéncia de projecao.
Constituidos por imagens de paisagens urbanas, os panoramas davam-se a contemplar, o
espaco de projecdo na galeria configurava-se como uma interface (Zummer) onde a proposta
de manipulacdo da seqliéncia de imagens impunha uma interface digital para o translado do
observador entre as diferentes paisagens. Contato entre os sujeitos, entre o sujeito e o

ambiente digital, entre as imagens e a arquitetura.

Fig. 85. Experimentos com trés projetores de slides,
no atelié em Valéncia, 2007

7.2.1 Casa Nena - o atelié em Valéncia

Além do trabalho coletivo, enquanto estive

em Valéncia transformei uma parte do apartamento alugado em atelié. Em feiras locais,

201 Interfaces Digitais, POA_VAL, Laboratério 1, realizada pelos participantes do projeto de pesquisa “Interfaces

Digitais na Arte Contemporanea”. Foi concebida no escopo do Acordo de Cooperacdo Internacional entre o
Programa de P6s-Graduagdo em Artes Visuais da Universidade Federal do Rio Grande Sul e o Departamento de
Escultura da Universidade Politécnica de Valéncia. Durante dois anos o projeto possibilitou intercambio de
conhecimentos técnicos e tedricos, assim como de estudantes e pesquisadores. Coordenacédo do Acordo: Dr.
Emilio Martinez UPV / Dra. Sandra Rey PPGAV-UFRGS.
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chamadas mercaditos, comprei trés projetores de diapositivos pagando quase nada. Com
esse equipamento e uma sala ampla, fiz varios testes com multiplas projecbes de imagens
dos meus arquivos, experimentando diferentes relacdes espaciais, como por exemplo: a
mesma direcdo de luz, uma imagem sobre a outra; pontos de origem distintos, criando
angulacdes dissonantes. Durante essa investigacdo pude avaliar o funcionamento das
relagbes entre as diferentes camadas de imagem, como se comportam, se fundem ou se
apagam pelo excesso de luz. Foi um trabalho de laboratério que criou um lastro de
informagdes e possibilidades que apontou para a retomada da instalacdao de projecdes de
imagens em espacos expositivos (como eu havia feito na exposicao Guaritas na Galeria Leme
e na Fundacdo Ecarta, 2005). Resgatar imagens de arquivos menos recentes, como no caso
da foto da Escada a beira da lagoa, e ainda observar como a imagem pode fundir-se com um

objeto quando projetada sobre ele, foram procedimentos também explorados.

Fig. 86,87. Experimentos com trés projetores de slides, no
atelié em Valéncia, 2007

Sem nada concluir arquivei as fotografias que documentaram os procedimentos
executados. Esses arquivos passaram a constituir, em meu computador, a pasta Casa Nena.
O titulo presente em uma das imagens de ruinas que escolhi projetar, juntamente com a
fotografia da menina que cobre o rosto na paisagem e da escada, condiz com a idéia de um
experimento precario e doméstico. Assim como ocorre com as fotografias de base quimica
quando obtidas e ndo reveladas, essa experiéncia ficou em laténcia, aguardando o momento

de ser revelada.
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Fig.88. Escada a beira da lagoa, 2000

Em 2008 tive a oportunidade de
colocar em acdo algumas das

observacoes feitas em Valéncia. Como

= _.,ss';., ! m%&* 25 meta final de investigacdo no contexto
da pesquisa, planejei rever como se comportam as sobreposi¢cdes entre imagem projetada e
anteparo, migrando algumas das fotografias de meus arquivos com as quais eu havia
trabalhado no atelié na Espanha, repetindo a projecdo de uma mesma imagem sobre
diferentes anteparos e contextos expositivos. As exposicdes, todas institucionais, foram: 10
anos da Pinacoteca da Feevale, Novo Hamburgo; Montagem S-3, no Project Room da Galeria

Leme, S3o Paulo; Arquivos Abertos na Pinacoteca Bardo de Santo Angelo, e Lugares

Desdobrados, na Fundacao Iberé Camargo, essas duas ultimas em Porto Alegre.

Uma das fotografias eleitas para sobrepor a diferentes arquiteturas foi Escada a beira
da lagoa, imagem obtida na beira da laguna dos Patos em janeiro de 2000, apds o
encerramento da Il Bienal de Artes Visuais do Mercosul, para a qual eu havia criado tal

objeto.
7.2.2 Montagem S-3: a escada sobre a fachada da galeria

Logo que retornei de meu estagio sanduiche, chegando a Porto Alegre, entrei em
contato com a Galeria Leme®®?, que atualmente me representa, para propor a realizago de
uma exposicdo. Desde entdo, executei uma série de 16 projetos, usando no programa
Photoshop uma fotografia do espaco da galeria como base. Foram seis meses desenhando a
partir de fotomontagens no computador. Com essa busca virtual pela melhor proposta

parecia infindavel, arquivei os projetos, e passei a trabalhar com outra estratégia de acdo: ir

292" Galeria coordenada por Eduardo Leme, situada no bairro Butantd, Sao Paulo.
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ao local e, a partir desse encontro direto com a arquitetura, deixar a imaginagao fluir. Como
eixo central a proposicdo deveria, novamente, dialogar com a arquitetura de Paulo Mendes
da Rocha. Por isso, antes mesmo de ir a Sdo Paulo revisitar a Galeria, considerei a realizacdao
da projecdo na fachada da Galeria Leme como um novo desafio. Em maio fui fazer os testes
com o projetor de slides e definir qual seria de fato o projeto a ser realizado. Que imagens
seriam usadas, qual seria o tamanho da projecdo, se ocuparia toda a fachada ou apenas
parte dela. Durante os testes constatei um problema capaz de afetar a projecdo das imagens
— em frente a Galeria ha um poste de luz, que precisaria ser desligado, ou acabaria por

frustrar a projecao.

Fig. 89. Teste com projecao de slide na fachada da Galeria Leme, 2008
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Retornei a Porto Alegre e iniciei o detalhamento da proposta escolhida: retomar a
construcdo das Guaritas em madeira, funcionando como suporte de projecdo, criadas para o
evento Interacdes Urbanas na cidade de Pelotas, 2006. A Galeria arcou com a produgdo em
S3o Paulo. Durante trés meses convivemos com o a dificuldade de conseguir desligar o poste
de luz. Depois de muitas tentativas por parte da producdo da Galeria tentando obter a
autorizacdo da subprefeitura de S3ao Paulo para desligar o tal poste, sem sucesso, optei por
testar um projetor digital. Tal escolha implicou em migrar as fotografias do suporte filmico
para o digital. Essa migracdao de um formato a outro, como apontei anteriormente, é uma
constante, atualmente, no processo fotografico para aqueles que ainda fotografam com
pelicula e, depois, para ampliar as imagens precisam imprimir em impressoras digitais. Esse
€, muitas vezes, o caso de meu trabalho. No caso das projecbes de imagens, até entdo eu
vinha trabalhando exclusivamente com o projetor de slides, ou seja, usava a projecdo do
registro fotografico direto, original. Portanto, essa mudanga trouxe novos componentes a

serem analisados. O principal foi observar a diferenca entre a projecdo em pelicula e a

projecdo digital sobre a arquitetura.

Fig. 90.
Guarita Z
sendo
finalizada
na frente
do Project
Room
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Fig. 91. Escada projetada na fachada da Galeria Leme, 2008

Fig. 92. Guarita Z
instalada diante do
Project Room, 2008




Desenhei a guarita nas mesmas proporc¢does do trabalho planejado para o evento
Interacbes urbanas, 2006, mas desta vez, escolhi um tipo de madeira muito usado em
mobilidrio — o cedrinho. A janela foi colocada na parede oposta a porta e dentro da guarita,
junto a janela, uma prateleira para apoiar o projetor e uma fonte de luz. No final de agosto
passei uma semana trabalhando no Project Room®®, acompanhando a construcio da

204

guarita®™, projetando diferentes imagens sobre a fachada e documentando os testes.

Encerrada a fase dos testes, optei por projetar apenas a imagem da escada.

A Guarita Z, assim a nomeei, depois de construida foi posicionada em frente ao Project
Room. Em seu interior havia um projetor digital para lancar a imagem da escada sobre a
fachada da Galeria. A projecao durou quatro horas e, depois, o objeto foi colocado dentro do

Project Room.

Comparando a figura 89, que explicita um dos testes de projecdo com o projetor de
slides com a figura 91, que documenta a projecdo com o equipamento digital ocorrida no dia
3 de setembro, pode-se confrontar duas formas de sobreposi¢ao entre a mesma imagem e o
mesmo anteparo, com resultados muito distintos. Na primeira, a imagem esta colada sobre a
fachada como um quadro transparente, que ndo se confunde com a arquitetura, uma esta
sobre a outra, mas s3ao nitidamente dois elementos separados. No segundo documento
(fig.91), ha uma impressao de continuidade volumétrica, criada pela dissolugao dos bordos e
pela homologia entre imagem e arquitetura. Outra diferenca: a fotografia em diapositivo
(fig.90) tem uma luminosidade e uma textura caracteristicas de uma pelicula, os graos
formam a imagem de modo difuso. Isto em nada se assemelha a trama quadriculada
presente na imagem digital (fig.91) e que, quando projetada em escala arquitetonica, cria
uma outra camada de sobreposi¢des, resultando em uma fusdo composta por imagem,

trama e arquitetura.

203 Project Room é o nome do atelier da Galeria Leme. O espaco fica bem em frente ao prédio da Galeria,
disponivel para os artistas que trabalham com a Leme desenvolverem projetos experimentais, que S0 expostos
l& mesmo.

294 O artista Luciano Zanette executou a construcéo da cabine. Luciano é desenhista e escultor, formado pelo

instituto de Artes da UFRGS, vive e trabalha em Sao Paulo.
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A construgdo da Guarita Z, como suporte para abrigar o projetor, retomando um
procedimento realizado dois anos antes, o atualizou e, ao mesmo tempo, explicitou
diferengas resultantes da montagem em contextos muito distintos. Na cidade de Pelotas as
Guaritas fizeram parte do evento Intera¢ées urbanas durante um més. Posicionadas no
entorno da praca central da cidade, eram objetos estranhos, uma vez que naquela cidade
praticamente ndo existem guaritas de rua. A coloca¢ao da Guarita Z em frente ao Project
Room, situado no bairro Butantd em S3o Paulo, tinha o potencial de confundir-se com as
demais guaritas que existem no bairro, ainda que o modelo de constru¢cao seja distinto.
Naquele contexto a possivel funcdo daquele “aparato urbano” era bem reconhecivel.
Posicionado na calcada em frente a uma galeria, em uma pequena rua com intenso
movimento de prostituicdo, ndo havia duvidas sobre a provavel funcdo de tal objeto. O
aspecto repressivo, de demarcacao de territdrio e de propriedades, que o objeto tensionava,
sO ndo desviou o real sentido da guarita porque a proposta foi deixar a guarita na rua apenas
durante o tempo necessdrio para sua finalizacdo e para a sessdo de projecdo. A relacdo
inseparavel entre a duracdo da montagem e a colocac¢do da guarita na rua foi o que permitiu

qgue a Guarita Z tivesse a funcdo de acolhimento ao dispositivo de projecao explicitada.

7.2.3 A escada no caminho do atelié

Em meados de 2008, recebi um convite para integrar a programacao dos 10 anos da
Pinacoteca do Centro Universitario Feevale, em Novo Hamburgo, onde leciono®®. O local
escolhido para entdo realizar as projec¢des situa-se ao lado dos novos ateliers, que estavam

oficialmente sendo inaugurados.

Era a segunda oportunidade de retrabalhar publicamente com a fotografia da escada.

Considerei oportuno investigar uma situacdao com multiplos projetores, lancando imagens em

205 . o Lo . .
O Centro Universitario Feevale conferiu a minha pesquisa de doutorado uma bolsa equivalente a 12horas/aula

de trabalho. Esta pesquisa, portanto, mantém um projeto de trabalho naquela instituicdo, prevendo algumas
acOes com projecdo a serem realizadas em Novo Hamburgo. A minha atuagdo nos 10 anos da Pinacoteca € uma
forma de retorno e transparéncia da pesquisa naquele contexto.
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diferentes niveis das paredes que serviriam de anteparos. Os projetores ficaram a vista,
explicitando as fontes de luz. Empreguei simultaneamente dois projetores de slides e um
projetor digital. Nos projetores de slides novamente procurei experimentar a proje¢ao das
mesmas imagens de figura humana, que ja haviam sido testadas em Belém do Para. E no
projetor digital usei a imagem da Escada a beira da lagoa. Ja que estava trabalhando com

multiplos projetores, escolhi usar diferentes direcGes e niveis de altura da construcao.

Fig. 93. Projegdes no Centro Universitario Feevale, 2008
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Fig. 94. Proje¢des no Centro

Universitario Feevale, 2008

Projetei a fotografia
da escada ao lado de
uma pequena escada
gque dd acesso aos
banheiros. Como a
parede que fica ao

lado daquela era

menor do que a largura da imagem projetada, a fotografia da escada, ficava com um corte e
lancava-se deformada sobre o corredor de acesso aos ateliers. Na parede da porta dos
banheiros, projetei um negativo com duas meninas de costas. Na parede que fica acima de

um dos telhados, projetei uma outra imagem em negativo das duas meninas.
Fig. 95. Projegdes no Centro Universitario Feevale, 2008

A multiplicidade de
planos iluminados propiciou
uma experiéncia impar para
todos os que I3
estavam e

habitualmente
deslocam-se pelo patio,

rampas de acesso e

corredores.
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Desviando um pouco do percurso que eu vinha fazendo, procurando por paredes com
relevos e texturas visiveis, um desafio neste caso foi trabalhar com tantas paredes novas e
lisas. Fiquei em duvida sobre como a imagem poderia aderir ao local e contaminar-se por ele,
ou como o lugar poderia ser contaminado pelas imagens a ele sobrepostas. O que iria de fato

ocorrer? Fiz alguns testes para escolher as imagens, mas nenhum deles com todos os

projetores ao mesmo tempo.

Fig. 96. Projegdes
no Centro
Universitario
Feevale, 2008

No dia
programado
para o evento,
ficou visivel a

diferenca

entre essa
projecdo e as anteriores. As imagens foram impregnadas pelos cortes dos diferentes niveis
da arquitetura e pouco sofreram modificacdes em sua textura e profundidade — no desenho
ndo houve altera¢des além dos cortes. Ja a arquitetura, quero neste caso dizer o lugar, o
espaco de ensino, tornou-se outro. As multiplas projecdes modificaram completamente a
experiéncia espacial que usualmente se tem naquele local — um espago de passagem,

circulacdo entre os diferentes prédios da instituicdo. Foi realmente uma transformacao
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temporal efémera, que apontou para as potencialidades de acolhimento e recepcdo de

trabalhos de arte com a projecdo de imagens.

No meu processo de investigacdo com as projecdes pude extrapolar as timidas
experiéncias com multiplos projetores criada em Valéncia. Dentro disto um dado
evidenciado foram os cruzamentos de significados propiciados por imagens de diferentes
arquivos, implicando outros contextos na raiz de meu trabalho. As fotografias das meninas
em negativo (1986) e a da escada na paisagem (2000) dialogavam diretamente com o fluxo
cotidiano daquele local de ensino, tanto fisicamente (passagens, transitos, deslocamentos)
guanto no que se refere aos alunos, que em sua maioria sdo mulheres. E também, no
histérico de minha obra, percebi, naquele momento, tecer uma rede temporal impregnada
de memodrias das circunstancias em que foram feitas as obtencdes com a minha atuacdo
presente. As imagens migraram, deslocaram-se no espaco e no tempo. A sobreposicdo
alcancava aqui, no meu processo, um aspecto também imaterial, a memdria. Sobrepondo
lugares, tempos, poses distintas, dei-me conta de que também sobrepunha camadas de

recordagao e esquecimento.

7.2.4 Arquivos Abertos

A exposicdo Arquivos Abertos®® apresentou-se como uma oportunidade de focalizar e
refletir sobre a apresentagao dos arquivos propriamente ditos, arquivos de fotografias

digitais, que ficam em pastas no meu computador.

Arquivar as fotografias, guarda-las, € também uma necessidade de esquecer

temporariamente, deixa-las decantar, para depois revé-las e reordend-las. Como afirma José

206 Exposicdo realizada na Pinacoteca Bardo de Santo Angelo, Instituto de Artes, UFRGS, Porto Alegre,

organizada pelo grupo de pesquisa Dimens®es artisticas e documentais da obra de arte, coordenado por Mdnica
Zielinsky, composto por Flavio Gongalves, Alexandre Santos, Eduardo Veras, Eduardo Vieira da Cunha, Marilice
Corona, Nico Rocha, Vinicius Godoy, Lilian Maus e Elaine Tedesco.
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7 207 Atualmente

de Souza Martins “Esquecer sabendo que esta |3, que pode ser ressuscitada.
faco essa revisdo na tela do computador, que esta sobre minha mesa de trabalho, no
escritério, que é no que transformou-se o meu atelié em casa. Por isso pensei que dentro do
contexto da exposicdo seria oportuno, além dos arquivos, reproduzir parcialmente a situacao
fisica onde, em minha sala de trabalho, ficava o computador: a mesa, uma das tdbuas que
estava ao seu lado, um trabalho que fica na parede e outro que fica no chdao encoberto
junto a mesa. Nesse deslocamento dos mdveis ndo houve a reproducdo do clima da minha
sala de trabalho, apenas estdo em evidéncia os elementos que se constituiram como
documentos para aquele processo especifico de criagcdo. Portanto, a tdbua, o NJ, 1996,
trabalho em tecido, e a seqiiéncia de fotos das casas do balnedrio Uruguaio Cabo Pol6nio, as
pequenas fotos de um observatorio e um detalhe de mdos segurando fios de 13, ali
posicionados tinham o objetivo de apresentar a trama de rela¢gdes entre o projeto e meus

, trabalhos anteriores. Sobre a mesa
dispus algumas  dezenas de

fotografias desse arquivo impressas

em papel fotografico.

Fig. 97. Detalhe das fotografias sobre a mesa,
exposicao Arquivos Abertos, 2008

Escolhi apresentar em formato de animacdo em video a série de imagens trabalhadas
no Photoshop, que eu havia realizado para a exposicdo na Galeria Leme. Pensei na relacao
de ocultacdo e revelagéo208 embutida na constituicdo dos documentos do processo de
trabalho, entre e como eles podem, mesmo finalizados em algum formato (no caso, o video),
ainda permanecer no estatuto de documento, sem alcancar o estatuto de obra. Pode parecer

dificil precisar onde esta esse limite, mas instintivamente sei quando um processo mantém-

207 MARTINS, José de Souza. Sociologia da fotografia e da imagem. Sao Paulo: Editora Contexto, 2008, p.45.

208 . . ~ ~ ~
Ibidem, p. 36. O autor refere-se a como a fotografia como documento da tenséo entre ocultacao e revelagdo

caracteristicas da cotidianidade.
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se como tal, como etapa intermedidria. Eu pretendi expor exatamente essa situacao
ambigua. Adotar formas ja convencionadas para a exposicdo dos documentos: uma mesa,
um computador comum, uma disposicdo ortogonal e sem muitos elementos, e a

apresentacdo dos objetos como dados, colaboram para a evidéncia do estatuto de

documento do conjunto exposto.

Fig. 98. Vista da montagem na exposicdo Arquivos Abertos, Pinacoteca Bardo de Santo Angelo, IA/UFRGS, 2008

A exposicdo foi uma oportunidade de trazer para um primeiro plano os arquivos, que
sdo uma das etapas pela qual passam, atualmente, todos os dados desta pesquisa. Na
disposicdo dos objetos e imagens ndao havia sobreposicdes, apenas no video o efeito de
passagem de um projeto para o outro era a fusdo. Os objetos dispostos criavam, através da
justaposicdo de elementos, um conjunto complexo, que nao se explicava, pois ndo havia um
texto acompanhando as imagens. Essa abertura foi o que afastou a apresentagdao de uma
montagem evidentemente documental e, ao mesmo tempo, tornou ambiguo o estatuto do

trabalho, tensionando a exposi¢ao dos documentos e a condi¢ao de obra.
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A meu ver, o demarcador do carater documental de tal conjunto é o formato de
apresentacdo, que em nada se aproxima do modo como usualmente componho as
exposicoes e instalacdes. Freqlientemente proponho situacdes voltadas para a experiéncia
fenomenoldgica do observador, focando o estado atual do espaco ocupado e a sua relagdo
com os objetos apresentados. Na exposi¢cdo Arquivos Abertos, o conjunto propunha um olhar
indireto, desenhado por relagdes entre as pegas, sem focar em um primeiro plano a relagao
das pecas com o espaco expositivo e com o observador. Tratavam-se de fotografias e, por
isso, inevitavelmente o observador era levado a intervir, “como que para restituir o passado

7209

e o futuro, caracteristica que aproxima o meio em relacdo a memoria e portanto haviam

pluralidades de sentidos a serem processadas pelos observadores.
7.2.5 Lugares Desdobrados

No verdo de 2008, enquanto estava em minha casa de praia em Arambaré, escrevendo
os capitulos quatro e cinco deste texto, eu quis desdobrar uma das situacGes de projecao que
realizei em 2005 — a projecdo sobre as arvores. Isto porque, talvez, de todas as projecdes

gue eu tenha realizado, aquela foi a que me causou maior impacto.

Tinha comigo o meu material (projetores e diapositivos) e entdo, através da
experimentacdo com dois projetores, lancei diferentes combinag¢des de diapositivos sobre as
plantas em meu quintal, dando inicio a uma nova série de trabalhos fotograficos. Entre
fevereiro e maio, fiquei desenvolvendo essa série, primeiro em Arambaré e depois no quintal

de minha casa em Porto Alegre.

Quando Ménica Zielinsky®™® convidou-me para participar da exposicdo coletiva Lugares
desdobrados na Fundacdo Iberé Camargo, em Porto Alegre, pensei em apresentar algumas

dessas fotografias. Ao mesmo tempo, considerando a arquitetura do local de exposi¢ao (um

299 CUNHA, Eduardo Vieira da. Eduardo Vieira da Cunha.Porto Alegre: Edi¢éo do autor, 2003, p.72.

19 Doutora em Arte e Ciéncias da Arte Terminalidade Estética — Université Paris 1 (Panthéon-Sorbonne) (1998).

Atualmente é professora adjunta da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. E responsavel pela catalogagdo
da obra completa de Iberé Camargo e pela publicacdo do catélogo raisonné das gravuras do artista. E lider do
grupo de pesquisa do CNPQ Dimensdes artisticas e documentais da obra de arte.
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prédio recém inaugurado e com desenho do arquiteto portugués Alvaro Siza) e o titulo da
exposicdo, resolvi retomar o meu trabalho com a construgdo de espagos, cruzando-o com as

projecoes e as fotografias impressas.

Tratar da criagdo de um conjunto de trabalhos a serem expostos em uma arquitetura
personalista é sempre um grande desafio, pois o trabalho estard, temporariamente,
insepardvel do lugar. Nesse caso além da arquitetura que por si sé pretende propor uma
experiéncia de auto-exibicdo, foi necessario focar o significado do lugar — um museu que,
através da abordagem administrativa mais exibe a si proprio, tirando partido da arquitetura.
Outro dado importante foi o conjunto da exposicdo com trabalhos de Lucia Koch®™ e Karin

Lambrecht®*

. A partir da trama de todos esses fatos considerei oportuno realizar um projeto
— iniciado em 2006, quando fui ao Uruguai e |a visitei alguns miradores de aves — a

construgao de um Observatdrio de pdssaros.

O conjunto de trabalhos a serem expostos foi sendo desenhado aos poucos. Parti da
idéia de apresentar fotografias da série de projecdbes no meu quintal somada ao
observatorio. A idéia de usar as projecdes ocorreu-me apenas apos a primeira reunidao com a
curadora, artistas, arquiteta e producdo, realizada em maio de 2008. No encontro de julho,
percorri o Museu lberé Camargo a fim de observar as areas de luz e sombra existentes e
experimentar com o projetor de slides as possibilidades de contato entre imagens e

arquitetura.

O projeto do observatério teve como referéncia o conjunto de fotografias que eu

havia feito no Uruguai e um esboco em desenho, que foram apresentados a arquiteta Ceres

2L Artista plastica com diversos trabalhos na area da percepgdo em propostas site-specific. Participou de
diversas bienais internacionais, € Mestre em Artes Visuais pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
2000, e Doutora em Artes pela Escola de Comunicacéo e Artes da Universidade de Sdo Paulo, 2008.

212 Pintora, formada pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul, participou da XIX Bienal Internacional de
Sao Paulo, em 2001 participou da Il Bienal do Mercosul e em 2002 teve uma sala especial na XXV Bienal de Sao
Paulo. Tem obras no Museu de Arte de Santa Catarina (MASC), no Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado
Malagoli (MARGS) e no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo.
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Storchi’®® responséavel pela museugrafia da exposicdo. A partir de alguns encontros para
analisar as especificidades da relagcdo entre a peca e o local expositivo, eu Ceres e sua
assistente Roberta Guerra optamos por uma forma quadrada e ndo retangular como a foto
de referéncia. Os dados considerados foram: a sala onde seria montado o trabalho tinha a
forma cubica e a estrutura de iluminagdo corresponde a um quadrado com vdrios quadrados
internos (grade que foi evidenciada pelos filtros de correcdo de luz em tons de azul que
compunham o trabalho de Lucia Koch). A construcdo ficou com a base quadrada (360 cm x
360 cm) e as paredes foram divididas em mddulos de 120 cm a madeira usada foi o eucalipto

de reflorestamento.

Fig. 99. Mirador de aves,
Forte de Santa Tereza, Uruguai, 2006

Fig. 100. 162 Projeto para Galeria Leme,
fotomontagem digital, 2008

Observacgdo passou a ser a chave da trama de trabalhos que apresentei na exposicao
Lugares desdobrados, a comegar pelo observatério que é o lugar de onde se vé, um local que

propde um recolhimento, um ponto de vista. Criei um observatério que simultaneamente se

213 Arquiteta formada pela UFRGS onde atualmente cursa o Mestrado tem Especializagdo em Arte

nell’Eta Politécnica e Allestimento e Museografia, Politecnico di Milano- Dipartamento di Progettazione
dell’Architettura, POLIMI -DPA, Itdlia e Especializacdo em Aggiornamento in Urbanistica Técnica . Politecnica di
Milano - Dipartamento di Ingegneria per il Recupero Edilizio, POLIMI, Itlia. A assistente de Ceres foi a
responsavel pelo detalhamento do observatério, Roberta Gazzola Guerra é estudante de arquitetura
na faculdade Ritter dos Reis em Porto Alegre.
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expde como obra e propde a observacao do préprio local onde se exibe — o Museu lberé
Camargo, desenhado por Alvaro Siza. Um observatério montado como uma cabine que
acolhe o visitante e evidencia a sua condicdo de observador. A ele é oferecido um
instrumento para melhor ver a distancia — um bindculo. Do observatoério de passaros que eu

conhecera no Uruguai havia, além desse instrumento, a referéncia ao desenho arquitetonico

e os desenhos de pdssaros dispostos sobre a bancada junto as janelas.

Fig. 101, 102, 103. Observatdrio de pdssaros,
Fundagao Iberé Camargo, 2008

Exposto na primeira sala da
exposicdo, o Observatorio de
pdssaros teve sua fungao original

— de observar passaros na

paisagem erma do Forte de Santa Tereza — suspensa e substituida pela proposta de acolher
os visitantes em um espaco expositivo para ver o que estava fora dali — a arquitetura e as

demais obras da exposigao.

Em seu local de origem (a paisagem) um mirador de aves serve, também, para camuflar
guem nele adentra. Desta forma, no observatério o observador ndo é visto pelas aves e
tampouco as importuna, o que lhe permite vé-las melhor. No caso do observatdrio colocado
no espaco de exposi¢ao aconteceu algo diverso, quem ali estava passava a viver

simultaneamente a condicdo de observador e a condicdo de observado. Assim, o
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Observatorio de pdssaros no meio de uma sala de exposi¢do, além de objeto a ser observado,
estatuto indiscutivel de um trabalho em exposicdo, evidenciava a condi¢cdo de observador do
visitante e ao mesmo tempo este Ultimo também se este expunha junto com o objeto

enguanto |a estava.

Na elaboragdo desse trabalho vejo evidenciadas as caracteristicas de deslocamento e
transporte que usualmente confiro as fotografias. Isso passa necessariamente por minhas
viagens, pelo transporte das imagens de um lugar a outro e, finalmente, pelo deslocamento
de um formato a outro — da fotografia a arquitetura. Em outras palavras, a reconstrucdo de
um lugar vivido, observado e fotografado, desdobrado em uma nova construcdo. O carater

ndmade nesta etapa do trabalho configura o processo de criacao.

Ao longo do meu processo de pesquisa, alguns aspectos do trabalho artistico somente
agora, no ultimo ano de trabalho, parecem tornar-se transparentes. Um deles é o carater
nomade que confiro as imagens fotograficas. Meu trabalho com a projecdo de imagens estd
inseparavelmente conectado com a nogdo de transportar’** para sobrepor, ou seja,
transporto imagens de um lugar a outro, de uma cidade a outra, para entdo sobrepor
imagens e arquiteturas. Esse movimento propiciado por minhas viagens a diferentes cidades
do Brasil é acompanhado também pela migracdo das imagens de um formato a outro, do
diapositivo para o digital, do digital para impressdao e, apenas agora, vejo evidenciado o
deslocamento, a passagem e transferéncia do registro fotografico para a
tridimensionalidade. Isso ja havia ocorrido com as Guaritas no Intera¢cdes Urbanas e na

Galeria Leme.

24 0O termo projecdo pode adquirir significagBes diversas — projetar, langar, desenhar, transportar —, como

apontou Maria lvone dos Santos no texto “Uma cabine em projecdo”: “Fazer uma projecao, enunciado tdo simples
e que traz na etimologia da palavra a riqueza de tantos sentidos e dire¢des, de tantos procedimentos... Primeiro,
porque projetar significa, no sentido mais corrente, lancar a frente. Como deriva em extensao o vocabulario
projétil. Segundo, porque projetar pode ser entendido também como conceber, pensar, enfim antecipar algo
através do desenho, fazendo-o existir em sua virtualidade de projeto. Terceiro, em se tratando de imagens,
porgue projetar significa lancar pela a¢@o da luz, atravessando ou néo lentes e liberando, desta forma, as figuras
de seu suporte de origem — um negativo translicido, um filme — fazendo-as percorrer o espago até encontrarem
um outro plano que as acolha”. SANTOS, Maria Ivone dos. “Uma cabine em projecdo”. In: SANTOS, Alexandre e
SANTOS, Maria Ivone dos. A fotografia nos processos artisticos contemporaneos. Porto Alegre: Editora da
UFRGS, 2004, p. 274.
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Fig. 104. Observatdrio de pdssaros, Fundagdo lberé Camargo, 2008
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Para James Meyer o deslocamento constante dos artistas de um lugar a outro de certa
forma reflete o mundo globalizado em que estamos vivendo. Esse deslocamento é tratado
pelo autor como nomadismo que, conceitualmente, ele identifica, na arte contemporanea,
através de duas tipologias de nomadismo: o nomadismo lirico e o nomadismo critico. **> O
nomadismo lirico estd baseado numa mobilidade circular de interacdo poética com os
objetos e lugares do cotidiano. Esse nomadismo reconcilia as estratégias dadaistas e
surrealistas de um encontro casual com o real com o contemporaneo sentimento largado de
andar a esmo, transfigurando os mais efémeros e incidentais contatos para a contemplagao
estética. Ja o nomadismo critico ndo ordena ou grava uma a¢do ou movimento para o deleite
do espectador, detendo-se na viagem propriamente dita, com suas estruturas histdricas e
institucionais. Enquanto o primeiro nomadismo é personalizado, apresentando a circulagdo
do corpo como uma série de encontros fenomenoldgicos, ocorrendo em tempo real e
tentando encobrir as condicGes materiais nas quais essa mobilidade ocorre, o nomadismo
critico localiza o sujeito em movimento com um esquema discursivo e temporario. Suas
referéncias sdo o turismo aristocratico do século XVIII, os boémios romanticos, os beatniks e

outros arquétipos viajantes da memoria cultural.

Os movimentos de nomadismo na arte contemporanea implicam necessariamente

~ . R 21
em contatos, encontros, relagdes entre o artista e o publico. **°

E isso é reconhecido por
diferentes autores. Para Ardene sdo os artistas que, viajando, passam a realizar intercambios
de idéias entre seus pares e, por conseqiiéncia, comecam a deslocar a obra de seu perimetro
restrito (galerias e museus) para o espaco da vida cotidiana®"’. Para a historiadora Miwon
Kwon a légica capitalista do nomadismo contemporaneo ja estd impregnada no sistema das
artes de tal forma que altera as relagdes entre os artistas e as instituicdes. A autora afirma

gue essas mudancas interferem até na nossa maneira de gerenciar a carreira profissional, “o

nosso préprio senso de auto-valorizagao é baseado cada vez mais na nossa submissdo as

215 MEYER, James. “Nomads: figures of travel in contemporary art”. In: COLES, Alex. (Ed.) Site-specificity: The
ethnographic turn.: Volume 4, London: Black Dog. 2000.

218 BORRIAUD, Nicolas. Op., Cit., p.14.
2" ARDENE, Paul. Op. Cit., p.28.
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inconveniéncias e desestabilizagdes psiquicas do estar-em-transito, de ndo estar em casa (ou

de ndo ter uma casa), de sempre estar em algum lugar outro”**®,

O estar em transito no trabalho dos Observatdrios pouco relaciona-se pouco com o que
escreve Miwon Kwon nessa passagem que elegi. No caso do contexto da exposi¢do Lugares
desdobrados, o meu movimento de um lugar a outro ndo se deu apenas ou por causa da
proposta da exposicao, e também ndo circunscreve-se na duragao desse processo. Vejo aqui
o estar em transito préoximo da afirmacao de Ardene, quando focaliza o intercambio entre os
pares e o deslocamento das obras para fora do perimetro especifico da arte, confundindo-se,

em alguns casos, com o cotidiano do artista.

O deslocamento dos arquivos e das fotografias alastrou-se pelo transcorrer de alguns
anos e esteve, neste caso, intimamente ligado com alguns periodos de descanso, repouso,
férias. Quando viajo com minha familia, as vezes acontece de surgir a oportunidade de trocar
idéias com amigos e, em alguns casos, surgem novos projetos de trabalho. A série de
projecdes de fotografias no meu quintal surgiu assim, em uma circulacdo por lugares ja
conhecidos, extensdes da minha casa, encontros entre amigos e familiares. Duas dessas
fotografias vieram a compor o Observatdrio 2, formado por duas situacdes fotograficas
complementares. Na primeira delas estavam as fotografias impressas posicionadas lado a
lado. Nessas fotografias atualizo em novas relagdes os arquivos: guaritas, ruinas e a imagem
da escada, além do acréscimo do uso da pose, do artificio do retrato pousado, sugerindo uma
narrativa e um enigma. Quem é a crianga que esconde o rosto, onde ela esta? Por que
esconde o rosto? Ao mesmo tempo questiona o observador, que olha aimagem com alguém

que ndo quer ser visto ou ndo quer ver.

218 KWON, Miwon. “The Wrong Place”. Art journal, Spring, 2000, p.33. Tradugdo de Jorge Menna Barreto.
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Fig. 105. Quintal com guarita, 2008

Fig. 106. Quintal com escada e ruina, 2008
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Ao fazer essas perguntas constato que as mesmas poderiam ser feitas, também, a
imagem que escolhi projetar nas paredes do Museu Iberé Camargo em uma das rampas,
propondo aos visitantes uma experiéncia de contato em situacdo de passagem. A fotografia
da menina que esconde seu rosto, que eu ja usara em dois contextos distintos (fig.29,30, 35),
foi digitalizada e projetada no final do corredor de passagem entre o quarto e o terceiro
andar. Se as referidas tentativas anteriores de criar uma situacdao de sobreposicao entre
imagem e arquitetura com esta imagem, ndo haviam sido bem sucedidas — porque, segundo
meus critérios, ndo ocorrem fusdo entre imagem e anteparo — no caso desta nova tentativa
considero que a fusdo foi para mim surpreendente. A projecdo em um espago com pouco
recuo, lancada de um ponto junto ao forro, atingia a parede do fundo, mas antes dela atingia
também um parapeito existente no corredor e este, iluminado, projetou-se se sobre a
fotografia que atingia a parede. A deformacdo do retangulo que constitui a fotografia
projetada, a trama caracteristica da projecdo digital, os cortes provocados pelos diferentes

niveis entre os anteparos, transformaram temporariamente a rampa, levando virtualmente a

paisagem para dentro da sala de exposicao.

Fig. 107. Observatdrio 2 - Areias Brancas, 2002-2008
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Fig. 108. Observatdrio 2- Areias Brancas, 2002-2008

No Observatério 3 a imagem Escada a beira da lagoa é emblematica no que se refere
ao transporte de uma imagem de um lugar a outro e de um formato a outro. Além dos
guatro desdobramentos ja contidos na memodria do uso dessa fotografia em meus trabalhos
(a escada na Il Bienal, 1999 — objeto; a escada na paisagem em Arambaré — acdo na
paisagem, 2000; a fotografia projetada sobre a espuma na exposicdo Documentos de
trabalho, 2001; e depois a fotografia impressa no livro Sobreposicdes imprecisas, 2003), esta
imagem foi digitalizada e projetada em quatro novos contextos: no meu quintal, compondo
uma fotografia; sobre uma das paredes na Feevale, Novo Hamburgo; na fachada da Galeria
Leme, Sdo Paulo; e, por fim, na pedra rosada que existe atrds do bar da Fundacdo lberé

Camargo.
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Fig. 109. Observatdrio 3, escada sobre pedra rosa, 1999/ 2008

Nesta ultima projecdo procurei expor o procedimento empregado na nova série de
fotografias em que estou trabalhando — utilizar elementos da natureza (plantas, pedras)
como anteparos. Devido ao horario de verdo em Porto Alegre e ao horario de funcionamento
da Fundacdo Iberé Camargo, a projecao tinha um horario semanal, quintas-feiras entre 20h

30 e 21h, que repetiu-se ao longo dos meses de exposicao.

Fotografia, pedra e plantas fundiram-se, criando uma sobreposicdo que sofria
mudancas de clima e movimento. Pela escala de projecao empregada, a imagem nao parecia
transformar o lugar, mas este alterou a imagem de forma encantadora, constituindo-se em
um hibrido como uma fotografia em movimento real, pura ficcdo. Através dessa constante
migracdo da mesma imagem de um lugar a outro reconheco o aspecto ndmade de
determinados aspectos de minha poética. A migracdo das imagens funde-se com o
desdobramento — que, como ja escrevi, € uma das raizes de minha producdo e explicita dois

aspectos de que pouco tratei: tempo e memoria.
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Consideragoes finais

Este estudo estd estruturado sobre uma atitude experimental, envolvendo uma postura
de liberdade e vontade de investigacdo, que conduz minha forma de atuacdo no campo
artistico. A transposicdo dessa postura para a pesquisa académica acabou por conduzir e

redirecionar o rumo do projeto inicialmente proposto.

Esta pesquisa iniciou-se muito antes da escritura do pré-plano de trabalho. Quando, em
2002, encerrei minha dissertacdo de Mestrado, ja estava envolvida em uma nova rede de
experimentagdes, que veio constituir-se como um lastro, capaz de apontar as premissas do

presente trabalho.

Em 2005 realizei uma série de projecdes com as fotografias dos arquivos das Guaritas,
em diferentes cidades brasileiras e essa etapa foi fundamental para a estruturagcdo do
método de trabalho, encadeado por processo de criacdo, apresentacdo dos trabalhos,
leituras e escritura do texto. A fim de tornar transparente o contexto do surgimento dos
conceitos operacionais da pesquisa — a sobreposicao e a projecdo — a estratégia de trabalho
adotada depois desse bloco de experimentagdes com as proje¢des das imagens das Guaritas,
foi deixar o tempo transcorrer, esquecer-me para depois estabelecer outra aproximagao com
o trabalho, antes de fazer uma leitura sobre ele. A seguir, escrever os primeiros capitulos,
tratando dos projetos realizados entre 2002—2004. Depois da realizacdo desse bloco inicial,
que durou dois anos, a condugdo do texto esteve estruturada a partir dos projetos artisticos
e exposi¢cdes das quais fui convidada a participar. Desta forma, a pesquisa teve alterado o seu
recorte inicial — investigar a criagdo de agbes artisticas com a projegdo de slides no espago da
cidade, tendo como foco as sobreposi¢cbes resultantes no encontro da imagem com a
arquitetura — e passou a abarcar o meu processo de trabalho de uma forma mais ampla,
incluindo as participagdes em exposi¢cdes em espagos institucionais. Por um lado, assumir
essa mudanca implicou em lidar com uma maior imprecisdo na constituicdo do problema da
pesquisa, desviando o caminho imaginado para a constituicdo da tese. Por outro lado,

acredito que o texto trard uma contribuicdo maior para o campo da pesquisa em arte, na
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medida em que explicita os descaminhos e desdobramentos imprevistos, caracteristicos de
minha poética. Considerando as especificidades da pesquisa em artes, a experiéncia de
escritura do texto académico foi, também, uma oportunidade de, através da reflexdo tedrica
sobre o processo de trabalho e os conceitos tratados, organizar a cronologia e o

encadeamento de proposicdes artisticas nem sempre visivelmente conectadas.

A investigacdo sobre a sobreposi¢cdo acabou por explicitar a constituicao de uma noc¢ao
na qual se sobrepdem diferentes camadas de significacdo: inicialmente o termo sobreposicao
indicava uma pose (uma situacdo de registro fotografico marcado sobre outro), resultando
em um amadlgama entre as imagens, camadas de transparéncias que indicam diferentes
espagos/tempo, que ocorreu na criagao dos diapositivos da série Casas. A seguir o referencial
historico apontou a sobreposicdo como um efeito de composicdo formado por diferentes
registros fotograficos, presente no contato indicial dos fotogramas. Posteriormente, outra
espécie de sobreposicdo passou a ocorrer durante as projecoes no espaco da cidade,
resultando em uma sobreposi¢ao por fusdo ou colagem entre imagens projetadas e as
arquiteturas. Essa ocorréncia fez com que o foco na sobreposicdo por multiplas exposicoes
fosse deslocado dos diapositivos e passasse para as contaminagdes entre imagem projetada

e arquitetura.

Durante a instauracdo das projecdes no espaco urbano de diferentes cidades foram
observadas as implica¢cbes existentes na sobreposicdo entre a imagem projetada e a
arquitetura que lhe serve de anteparo. Foi feita a constatacdo de que as arquiteturas
interferem na imagem, mas que nem sempre existe uma fusdo entre ambas, pois em alguns
casos a imagem parece ter sido colada sobre a superficie, sem integrar-se a ela. Ao longo das
analises percebi que projecdes realizadas com imagens de ruinas sobre arquiteturas, também
precarias e fechadas, agregam aquelas um aspecto fantasmagodrico, enquanto que as
projecdes da figura humana, quando ndo planejadas para uma determinada relagdo com
alguma arquitetura especifica, correm o risco de apresentar-se apenas como uma colagem
entre o corpo humano e a arquitetura. Perguntei-me sobre quais as implicacdes dessas

constatacOes em meu trabalho, e a partir dai demarquei as especificidades dos resultados de
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impregnagao entre arquitetura e imagem como critério: para que eu assuma determinada
sobreposicdo de imagem e arquitetura como um acerto, esta deve estar em fusdao com a
arquitetura e n3o apenas colada sobre ela. E fundamental que ocorra uma contaminagio
entre ambas. Foi ressaltado que uma mesma imagem pode fundir-se com diferentes
arquiteturas, ocasionando experiéncias que sugerem diferentes cadeias associativas, e esse
aspecto foi incorporado ao processo e explorado nas exposi¢cdes realizadas em 2008 e

tratadas no sétimo capitulo.

Destaco, novamente, a problematica exposta na introducdo. Tendo como foco a criagdo
de sobreposicbes entre imagem e arquitetura, em que implicam as proje¢ées realizadas no
espaco urbano? Qual a natureza da convergéncia entre a experiéncia da a¢do artistica e a
experiéncia da vida cotidiana? Procurando responder a essas questdes, dissertei sobre como
penso o local da acdo artistica em minha pesquisa e o que é o lugar de criacdo — o atelié — e

como este se transforma em um atelié aberto quando ocorre nas ruas, no espaco publico.

Do ponto de vista da criagdao durante algumas projecdes realizadas, a experiéncia da
acdo artistica e a experiéncia da vida cotidiana fundiram-se. Nesses casos, a experiéncia
coletiva de assistir as projecdes resultou em diferentes formas de contato (o contato
provocado pela situagdo de projecdo que se dd como uma interface (ZUMMER); o contato
direto, que é simultaneamente conhecimento e afeto entre sujeito (GIL); e o contato
tecnestésico (COUCHOT) entre o sujeito e a mdquina), levando tanto quem cria quanto quem
assiste a perceber e vivenciar a transformacdo fugaz propiciada pela sobreposicdo entre

imagem e arquitetura.

Observo que as projecoes de fotografias sobre as fachadas de arquiteturas na cidade
ocorrem a partir de relagdes entre o contexto da esfera publica e a subjetividade do artista e
gue nessas situacOes a experiéncia compartilhada com os observadores esta sujeita as
mesmas tensées que conformam a pratica democrdtica. Sem a protecdo dos espacos

especificos para as exposicGes de arte e as mediacdes ali existentes, acdes artisticas no
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espaco urbano fundem-se as mais diferentes manifestagdes que diariamente ocorrem nas

ruas.

A tese que a seguir apresento, ndo foi o ponto de partida, ela foi sendo construida ao
longo desse estudo é, portanto, resultado de um processo guiado pelo trabalho de criacdo.
As acbes com projecdes fotogrdficas sobre arquiteturas na cidade propéem formas de
contato entre os sujeitos envolvidos e a projecdo que resultam em uma sobreposicéo entre a
experiéncia artistica e a experiéncia cotidiana. Sobreposicdo no sentido de que a mesma
vivéncia contém simultaneamente duas posi¢cdes que podem ser vistas uma sobre a outra, ou
em fusdo como se estivessem misturadas em imagem num vidro (que conforme a iluminacao
altera a imagem percebida), essa sobreposicdo depende fundamentalmente do ponto de
vista de onde é observada e por quem é observada. Sdo convergéncias de naturezas distintas
que contém tensdes — a arte e o campo social. Do ponto de vista do artista, que é de onde
vejo e escrevo, tais acOes artisticas constituem-se de uma natureza critica, uma critica
construida a partir da experiéncia como cidada, que vivencia os problemas sociais brasileiros,
mas & uma critica na qual a mensagem ndo é explicita, porque carrega duvidas e ndo
respostas, antes sinaliza pontos de tensdo, uma critica que expde o processo de subjetivacdo
como uma forma de microresisténcia. Corrobora com essa idéia o que Rouillé nomeou

. ~ 21
Secularizagbes®?’

A secularizagdo ndo é nada mais do que uma dissolu¢do da arte no mundo, nem do que a
abolicdo das distancias que os separam. Ela se movimenta sobretudo de um deslocamento
de suas fronteiras, de uma reconfiguracdo das passagens, de uma redistribuicdo de seus
limites e de seus encerramentos.’*°

Os maiores aspectos das Secularizacbes sdo exatamente considerar o mundo social e a
adocdo do material fotografico. Ao longo do texto o autor define diferentes formas de
criticidade nas proposi¢cdes de artistas que empregam a imagem, onde aponta, entre elas, o

irrisorio e o banal acionados pela polissemia da imagem fotografica. Para o autor,
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ROUILLE, Op. Cit. dltimo capitulo.
Ibidem, p. 524 (Livre traducédo do autor).
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As obras ‘politicas’ de hoje se comparadas com as da modernidade podem padecer de uma
certa inconsisténcia politica,elas sdo sem duvida proximas das relagdes que interligam
normalmente a arte e a sociedade. Essas relagdes ndo revelam mais um simples reflexo, e
ainda menos uma interveng¢do como cré Ardene. Elas sdo antes da ordem da ressonancia,
gue oscila entre as microresiténcias e contaminacbes, que autoriza, portanto os
isolamentos e as proximidades, as inevitaveis distancias de ritmos e de expressao entre dois
campos heterogéneos: a arte e a politica.”*!

Se por um lado a experiéncia das diferentes formas de contato durante as projecoes
em Sobreposicoes Imprecisas, Sobreposicoes Urbanas e Guaritas coloca-se diretamente na
rua, na cidade criando uma transformacdo temporaria e de visibilidade fugidia, que propde
aos transeuntes uma pausa, uma descontinuidade no fluxo das a¢Ges cotidianas, por outro
lado essas mesmas ac¢des talvez nem sejam percebidas por varias pessoas, este é apenas um

dos reflexos das inevitaveis distancias entre os dois campos apontadas por Rouillé.

A impermanéncia e o apagamento dessas a¢Ges apontaram para a necessidade do
registro dos acontecimentos, com a finalidade de veiculagdo dessas propostas, dando
visibilidade e permanéncia as mesmas e implicando em uma trama de deslocamentos entre
situacGes e experiéncias de contato vividas transportadas, muitas vezes, a novos
interlocutores através do ambiente digital. Dessa forma, o processo de trabalho passou a
incluir a documentacdo, arquivamento, e edicdo dos arquivos digitais como uma estratégia
para insercao das acoes, vistas e vivenciadas por poucos, em uma rede de circulacdo de

informagdes e documentos.

Assim tornou-se imprescindivel registrar os acontecimentos e para isso a fotografia
foi o meio escolhido. Suas possibilidades, no entanto, sao restritas. Mas sao justamente esses
limites existentes na transposicdo das a¢Ges artisticas para o documento que, incorporados
ao processo de criagdo, transformaram-se em geradores de novas investigacdes poéticas.
Aqui o carater de documento da fotografia é sobreposto a fotografia enquanto material da
arte, o que possibilita que os registros documentais muitas vezes apaguem o processo €, ao

invés de revela-lo, gerem novos objetos artisticos.

221 Ibidem, p. 559 (Livre tradug&o do autor).
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Outro aspecto observado, nos capitulos seis e sete, refere-se as projecdes expostas
em espacos institucionais, nas quais o carater experimental das propostas ficou restrito as
etapas de testes e investigacdes que antecederam as exposicdes. Do mesmo modo, o
provavel aspecto performatico sugerido pela minha presenca durante as proje¢des no espaco
urbano e o acompanhamento das diferentes formas de contato existentes durante o tempo
compartilhado com os observadores também restringiu-se ao convivio anterior as aberturas

das exposicoes.

Entre as proje¢cdes nos espacos institucionais destaco aqui as da Galeria Leme e da
Fundacao Iberé Camargo, que implicaram novos significados nas sobreposicGes, a comecar
pela alteracdao no nexo das arquiteturas em questdo. As imagens passaram a fundir-se com
arquiteturas autorais, nada decadentes, ao contrario das construcbes precarias e lugares
abandonados que escolhi nos outros projetos urbanos. Se por um lado as arquiteturas eram
atuais, por outro lado as imagens projetadas sobre elas eram provenientes de meus arquivos,
e, portanto, carregadas de memodrias de outras experiéncias e trabalhos. Talvez tais
projecdes cumpram o papel de atualizarem a memaria do proprio trabalho sobre o campo

artistico, que, no Brasil, sofre do esquecimento da memaria recente.

Eu me perguntava, ja no inicio da pesquisa, o que revelam as imagens de registro das
aglOes espaciais, uma vez que o registro fotogrdfico ndo é necessariamente um procedimento
fiel? Como escrevi anteriormente, o registro fotografico dessas a¢des ndo dd conta da
experiéncia vivida, mas em meus projetos de trabalho a acdo de fotografar faz parte da
experiéncia, resultando em uma etapa significativa e transitoria dentro de meu processo de
criacdo. A organizacdo dos registros fotograficos em arquivos destinados a serem editados
como material para futuras proje¢des confunde-se com a organizagao dos arquivos que
registram as proprias projecoes. As veiculagGes de ambos em dispositivos de difusdao da obra
— como sites de artistas, palestras, impressos — enfatiza o aspecto ndmade e transitério do
material para as proje¢des. O que indica que as sobreposi¢cdes estdao nesses arquivos em
laténcia, esperando para serem atualizadas em algum contexto que provoque a minha

imaginagao.
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