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RESUMO

Esse estudo aborda conceitos e obras que inter-relacionam teoria e pratica no processo de criagao do projeto
“algum pequeno oasis de fatalidade, perdido num deserto de erros”, ligada & minha pesquisa de mestrado em Poéticas
Visuais, na qual exploro arquivos digitais pessoais e suas implicagbes nas esferas publicas e privadas através da
apropriacao de discos rigidos descartados como sucata.

0 método para criagdo dessa série de trabalhos foi a de busca, recuperagao, compilacao e criacao de
experimentos; busca de HDs descartados como lixo eletrdnico, recuperagdo e compilagédo de imagens em colecoes
(catalogos visuais) e criacao de experimentos audiovisuais como instalagoes, websites e livros de artista.

As experiéncias realizadas evocam questoes e reflexdes sobre pautas do cotidiano contemporaneo como o
arquivamento; a privacidade e a vigilancia das imagens no ambiente digital/virtual; o excesso de produgdo visual a partir
de dispositivos moveis, entre outros.

Essa reflexao foi geradora de 3 encontros-oficinas de reflexao e produgdo dos quais resultaram a criagdo de 10
trabalhos colaborativos. Desse grupo de experimentos, 3 trabalhos foram selecionados por mim para serem criados em
processo de coautoria.
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Arquivo; Acaso; Obsolescéncia; Residuo; Pos-fotografia.



ABSTRACT

This study approaches concepts and works that interrelate theory and practice in the process of creating the
project “some little oasis of fatality amid a wilderness of error”, linked to my master degree research in Visual Poetry, in
which | explore personal digital files and their implications in the public and private spheres through the appropriation
of discards Hard Disks as e-waste.

The method for creating this series of works was the search, recovery, compilation and creation of experiments;
search for discards discarded as electronic waste, recovery and compilation of images in collections (visual catalogs)
and creation of audiovisual experiments as installations, websites and artist books.

The experiments carried out evoke questions and reflections on contemporary everyday routines such as
archiving; privacy and image surveillance in the digital / virtual environment; the excess of visual production from mobile
devices, among others.

This reflection generated 3 meetings-workshops of reflection and production, which resulted in the creation of
10 collaborative works. From this group of experiments, 3 works were selected by me to be created in the process of
co-authorship.
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“Angelo Schwarz [...] me dijo que tii eres uno de los fotografos mas importantes, ya
que entiendes lo que son las fotografias: para documentar algo que no existe. ¢Estas de
acuerdo?” (Vilem Flisser a Joan Fontcuberta em carta datada de 1986)



10

Uma introdugao, por acaso.

E que, como toda colecao, esta também & um diario: diario de viagens, claro, mas também
diario de sentimentos, de estados de animo, de humores; ainda que ndao possamos estar
seguros de que realmente exista uma correspondéncia entre a fria areia cor de terra de
Leningrado ou a finissima areia de Copacabana e 0s sentimentos que elas evocam quando
as vemos aqui, engarrafadas e etiquetadas. Ou talvez apenas diario daquela obscura agitagao
que leva tanto a reunir uma cole¢do quanto a manter um diario, isto &, a necessidade de
transformar o escorrer da propria existéncia numa série de objetos salvos da dispersao,
ou numa série de linhas escritas, cristalizadas fora do fluxo continuo dos pensamentos.
0 fascinio de uma colecao esta nesse tanto que revela e nesse tanto que esconde do
impulso secreto que levou a cria-la. (CALVINO, 2010)

Sinto que assim como o personagem central do conto William Wilson, de Edgar Allan Poe (chegaremos a ele
ainda nesse primeiro acaso introdutorio), devo apresentar algum mapa de caminho, pistas, questionamentos, trajetorias
ou derivas que possibilitem pontos de acesso para a pesquisa que aqui se apresenta, a fatalidade que sera tao citada por
Wilson. Talvez uma boa maneira de dar forma a mim, ou a esse personagem pesquisador que aqui apresento, seja iniciar
pela descrigao/anedota do artista e diretor do curso de engenharia audiovisual da Universidade Catblica do Uruguai,
professor Diego Vidart, sobre meus procedimentos de produgao “Leo Caobelli & o tipo de artista visual que tem apenas
uma obsessdo: a de ter obsessoes'”. Penso que, assim como tantos outros obsessivos, minha metodologia encontra
na cole¢do e catalogagao, boas praticas de organizacao — ainda que pessoais — de seus excessos. Sim, sou parte do
grupo de pessoas que assistem com angistia aos reality shows centrados na figura dos acumuladores: submersos por
inundag0des de coisas, soterrados por torres de cole¢cdes. Porém, me imagino — ou busco alento ao me imaginar - como
uma espécie de coletor benjaminiano, aquele que seleciona obsolescéncias as quais deseja dar algum ordenamento,
uma sorte de remiss@o do caos, prescrevendo sentido a objetos que - nao fosse pelo acaso, o encontro fortuito de cada
item — talvez ja fossem arquivos mortos.

Na revisao de procedimentos que percorrera uma série de trabalhos desenvolvidos a partir de 2010, o0 acaso do
encontro de objetos, historias, arquivos e colegdes, sera constantemente colocado em movimento através da coleta,
compilacao, reordenacdo e catalogagdo. Cabe ressaltar, entretanto, que por sua dualidade material-imaterial, o tipo de
colecdo trabalhada nesse mestrado nao pretende se organizar como uma biblioteca, seu hibridismo digital e material
comp0e algo que, como descrito pela artista e pesquisadora da cultura digital Gisele Beiguelman, “funciona como o
no de uma rede, um conjunto de prateleiras giratorias, uma nova maquina de ler”2. Apbs passar por trabalhos que se
materializaram em obras de apropriagdo de arquivos analogicos (fotos, albuns, recortes de jornais, arquivos historicos),
cheguei ao PPGAV com uma pesquisa de mergulho em arquivos digitais, um processo que poderia ser cruamente
descrito através da metafora de “arqueologia de Hard Disks”. O disco fisico, solido, material me interessa, mas sao seus
dados digitais, seu coeficiente imaterial que passo também a apropriar e catalogar. Colecionar a nao matéria. Buscando
por referéncias literarias que trabalhassem a investigagdo e o processo arqueologico de escavagao, cheguei a uma
passagem de William Wilson, o conto investigativo anteriormente citado, de Edgar Allan Poe, no qual o personagem
homonimo relata: “Desejaria que descobrissem para mim, entre 0s pormenores que estou a ponto de relatar, algum
pequeno oasis de fatalidade, perdido num deserto de erros”.

Se por um lado os erros, as falhas, os processos de operagao da obsolescéncia programada, sao claramente
0S responsaveis por levar os discos rigidos de computadores pessoais que coleto aos galpdes de reciclagem de
lixo eletronico — por outro os oasis de fatalidade se manifestam em distintas etapas, seja no acaso de coleta-los em
determinada visita a esses galpdes, mas também na possibilidade de recuperar seu conteiido e, a partir dele, buscar
por novos oasis: pontos de encontro, historias, documentos, algo que salte da tela e reivindique sua ressignificagao.
Porém, antes de mergulharmos na cole¢ao organizada a partir da recuperacao de imagens provenientes desses discos
descartados e antes também de compreender uma espécie de duplicidade e complementariedade presentes nas séries
de trabalhos anteriores as que se originam dessa pesquisa de mestrado, faz-se necessario perceber nesse encontro
fortuito, o acaso cotidiano, a fagulha inicial de um processo investigativo sistematico.

1 VIDART, Diego durante fala no Fotograma 11, Festival Internacional de Fotografia de Montevideo. 2011.
2 BEIGUELMAN, Gisele em O Livro Depois do Livro.
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0 poeta Mallarmé dedicou ao acaso o pensamento central de seu poema constelacional Un coup des dés. “[...]
um lance de dados jamais abolira o acaso... [...] Todo Pensamento emite um Lance de Dados”. Nesse poema Mallarmé
exp0e o0 fracasso da tentativa de racionalizar um processo, geometrizando versos, para excluir o acaso. Como em Um
Lance de Dados, o pensamento existencialista e sua busca por fundir as questoes do acaso e da liberdade em uma sb,
aproximam Mallarmé e Sartre. Para a filosofia existencialista de Jean-Paul Sartre, a ideia de que “a existéncia precede a
esséncia”, coloca a existéncia como um fendmeno completo apenas na liberdade, no devir e em suas incertezas, seus
grandes acasos.

0 dominio do acaso, ou sua invalidagao remonta ao pensamento aristotélico no qual o fazer artistico trazia em
si uma das qualidades essenciais do homem: o poder de exercer sua vontade numa agéo criadora e, portanto, numa
situagao oposta as determinagdes do acaso (tique). Esse controle do exercicio de sua vontade, a dificuldade técnica,
ainda permeia 0 senso comum sobre o fazer artistico e se manifesta - como lembra o professor Ronaldo Entler - em
afirmac0es recorrentes sobre a dificuldade, como na costumeira “consertar um carro é uma arte™. Por outro lado, obras
que ndo evidenciam destreza técnica (Seriam elas obras do acaso?) podem ser confrontadas com afirmagdes como “isso
eu também poderia fazer”, ou mesmo “como nao pensei nisso antes”.

O ideal técnico, entretanto, veio enfrentando resisténcia continua desde os movimentos modernistas que
utilizaram o acaso como afrontamento aos conceitos e valores académicos: poemas sorteados do dadaismo, os ready-
mades de Duchamp, a escrita automatica dos poetas surrealistas — em todos esses exemplos 0 acaso existe como um
fator primordial. Penso que por isso, por fugir ao rigor e destreza técnicos, que 0 acaso — esse primeiro encontro fortuito
— me & tao caro para acender a fagulha que motivara a criacao de algo que, se nao respondera & sua propria coeréncia,
as incertezas do devir, as enderegara aos questionamentos que me interessam e movem esta pesquisa.

Para melhor ordenar o processo vivenciado ao longo dos {iltimos dois anos, dividi a pesquisa em 3 capitulos nos
quais serao trabalhados os principais conceitos e problemas do arquivo, pensando especialmente no mal de arquivo
como proposto por Jacques Derrida e o ato colecionista, sobre o qual se dedicaram Philipp Blom e Walter Benjamin,
alem de fazer uma revisao na minha propria metodologia e contetido de trabalho (Capitulo 1). A seguir discorri sobre
nosso tempo do excesso, nao apenas de produgdo, mas especialmente do consumo de imagens, como ressaltado por
Joan Fontcuberta e onde lancei um primeiro experimento que teve por objetivo testar conceitos como automatismo,
privacidade e, assim, parear minha produgdo a de artistas contemporaneos como Erik Kessels, Thomas Sauvin e Mishka
Henner (Capitulo 2). Encerrando essa triade, voltei ao texto apos a qualificagdo e dissertei sobre meu papel como artista
propositor, deixando de habitar somente o territorio da pos-fotografia como definida por Fontcuberta, mas também
pensando o papel de prescritor conforme os escritos de nao-arte e anti-arte de Allan Kaprow e no qual apresentei meu
caderno de estudos/exercicios, minha metodologia mais bem catalogada e onde se apresenta claramente a importancia
do processo coletivo na formulagdo das obras decorrentes da pesquisa, especialmente no que desemboca no conceito
e importancia da coautoria (Capitulo 3). Nas consideragtes finais revi meus apontamentos iniciais e projetei para onde
essa pesquisa pode navegar depois de findo o processo do mestrado. Espero que o texto a seguir possa despertar o
mesmo vigor e prazer no leitor, como despertou em mim enquanto pesquisador.

3 Em seu artigo “Arte e Acaso: Introdugéo ao Problema”, de 1996, Ronaldo Entler trabalha os processos de uma obra artistica
durante seu desenvolvimento, a obra responde a sua propria coeréncia.
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CAPITULO 1-DO0 ACASO A0 IMPULSO ARQUIVISTA

1.1 Anarquivar: 0 mal de arquivo

[...] & verdade que nunca a questao do segredo cruzou tanto quanto hoje a questao politica
[...] E, pelainformatica de modo algum sob as formas da violagé@o do segredo pela cidadania,
pelo totalitarismo etc., mas da violagdo do segredo pela técnica, pela informatica, por tudo
0 que nas sociedades democraticas, pde em perigo o segredo, nao sob formas policiais ou
torturadoras habituais, mas sob formas suaves e técnicas. E um dos desafios politicos de
hoje e creio que, naturalmente, todos aqueles que tem a responsabilidade do arquivamento
[...] fazem a experiéncia da coisa. (DERRIDA. 2001, pg.)

As obras, instalaces e situagdes poéticas resultantes da investigagao “algum pequeno oasis de fatalidade, perdido
num deserto de erros”, compostas a partir de imagens recuperadas de discos rigidos de computadores descartados
como lixo eletrdnico —trabalham uma cadeia de relagoes complexas e sistémicas no mundo contemporaneo, como, por
exemplo, a obsolescéncia programada e a diluicdo do conceito de privacidade e autoria no século XXI. Para além do
preniincio de Derrida sobre a violagdo do segredo através da tecnologia, o escritor Andrew Keen, em “Vertigem Digital”,
recordara o filme “Show de Truman” para exemplificar o papel que cumprimos ao conviver com a vigilancia: certos de
sermos vigiados, projetamos um “eu” que nao corresponde integralmente ao que vivemos, mas ao que desejamos viver,
e nessa dindmica acabamos perdendo a propria nogdo de identidade. (KEEN. 2012, pg. 23)

Porém, antes de se materializar e definir sua propria identidade, essa pesquisa foi um pré-projeto de mestrado e
que como tantas outras, ndo escapou a mutabilidade do tempo. Se ao escolher a fotografia como linguagem de estudo, o
tempo ja fosse um foco central, seja por seu papel na criagdao dos arquivos de memaoria, ou na propria fragao de instante
que registra — aqui esse tempo sera constantemente conjugado ao acaso. O acaso, por sua vez, sera a tdnica da revisao
de trabalhos realizados anteriormente e sobre 0 qual discorre o proximo topico deste capitulo, mas ao coloca-lo junto do
tempo, pretendo evidenciar como, nas palavras do Diretor Honorario do Centro Nacional de Pesquisa Cientifica (CNRS,
Paris), Rémy Lestienne:

Eles se parecem em varios aspectos: ambos estdo na raiz de nosso sentimento de existir;
ambos sdo, a0 mesmo tempo essenciais, mas dificeis de abordar e de definir de maneira
objetiva; nenhum deles se deixa facilmente encerrar no ambito das teorias fisicas da
natureza; enfim, ambos desempenham um papel nas ciéncias da natureza: discreto — ainda
que fundamental — em fisica e muito mais espetacular nas ciéncias da vida. (LESTIENNE.
2008, pg. 16)

Nesse tempo, ao submeter meu pré-projeto de pesquisa para o processo seletivo do Mestrado em Poéticas
Visuais, meu interesse ja se focava no arquivo fotografico, em especial, no mal de arquivo que aqui introduzo. O termo
cunhado por Jacques Derrida propoe o deslocamento do velho conceito de arquivo hermético para uma nogao de
arquivo aberto a possibilidades infinitas e imprevisiveis. Derrida trouxe para o arquivo seu coeficiente psicanalitico alem
de artistico, sua “impressao freudiana”, sua interpretacao da pulsao de morte como “mal de arquivo”. Esses conceitos
que ja se antecipavam no pré-projeto apresentado foram tomando corpo ao longo dos dois anos de mestrado. Entretanto,
0 pré-projeto, tragava um paralelo — ou pretendia tragar — entre um arquivo fisico formado por diversos filmes 8mm e
16mm, assim como fotografias em médio e grande formato, alem de objetos pessoais herdados de uma familia que
ja conhecia meus “impulsos arquivistas” e um arquivo digital formado pelos HDs descartados como lixo eletrdnico,
esse ainda em formacao. O objetivo do trabalho era o de ser um passo adiante na tradigao dos artistas arquivistas, ou
artistas catalogadores, e trazer para o arquivo sua digitalidade, sua raiz na tecnologia. Pretendia também refletir sobre a
nostalgia romantica da fotografia analogica e seu processo de perda lento e gradual das imagens pelo esmaecimento da
cor, o surgimento do bolor, do mofo e uma certa frieza do processo digital rapido e instantaneo no corrompimento de
arquivos. Via essa dualidade, esse clich&, como um reflexo do pensamento da Poética do Espago de Gaston Bachelard:
0 sotao de memorias vividas e afetivas seria o lugar das fotografias analogicas, enquanto o porao, escuro e de dificil
acesso, seria 0 pouso das imagens enclausuradas em Hds. “A casa &€ um corpo de imagens que dao ao homem razoes
ou ilusdes de estabilidade. Incessantemente reimaginamos a sua realidade: distinguir todas essas imagens seria revelar
a alma da casa; seria desenvolver uma verdadeira psicologia da casa. ” (BACHELARD. 2008, pg. 36)
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Ja nos primeiros meses de experimentagdo com essas colegoes, percebi o arquivo digital muito mais carente de
reflexao, tanto poética, quanto teorica, especialmente se comparada ao arquivo analogico, e - também por isso - muito
potente e féertil em possibilidades de ativacbes poéticas visuais. Esse territorio digital se apresentava como suficiente
para 0 mergulho de dois anos do mestrado. Mais do que tragar paralelos entre “velho” e “novo”, “analogico” e “digital”,
0 que passei a pensar e estudar foi o proprio estatuto do arquivo e como a digitalidade imprimia uma velocidade ainda
mais vertiginosa s mudancas ocorridas nos ultimos vinte anos. Tomemos novamente a visao de Derrida, publicada
originalmente em 1995 e traduzida para o portugués em 2001. Para ele a nogéo classica de arquivo sera colocada em
cheque: sua principal critica & a redug@o do arquivo a uma experiéncia da memaoria, ao retorno da origem, ao arcaico
(de arkhé) e ao arqueolbgico, a lembranca ou a escavagdo. O arquivo também sera pensado como ato politico, um lugar
de resisténcia como abordaremos no segundo capitulo, carregando em si um gesto subversivo, um arquivo vivo e,
portanto, propenso as pulsoes de morte como propostas por Freud.

Para o professor Marcio Selligman-Silva & dentro desse panorama que os artistas vao embaralhar os arquivos,
repensar suas fronteiras, seu espago, em suas palavras “tentar abalar poderes, revelar segredos, rever dicotomias, para
as explodir”. (SELLIGMAN-SILVA, 2014, pg. 5). Surge cada vez mais forte o processo de anarquivar, recolecionar ruinas
para com seus pedagos reconstruir torres, formular criticas. Selligman-Silva ira buscar em Walter Benjamin o par ideal
do anarquivista, alguém que pensa o ato de recoletar pequenos objetos, imagens, descartes, como metodologia do lidar
com 0 mundo, com o estar presente.

0 verdadeiro feito, normalmente desprezado, do colecionador & sempre anarquista,
destrutivo. Pois esta é a sua dialética: ele conecta a fidelidade para com as coisas, para com
o {nico, por ele assegurado, o protesto teimoso e subversivo contra o tipico e classificavel.
(BENJAMIN, 2006 pg.35)

Foi a partir dessas proposicoes, das torres de excesso, da critica, do anarquivamento, que passei a me dedicar
a estudar questdes como a obsolescéncia e 0s processos de cambio entre tecnologias que se superam tecnicamente,
gerando uma multiplicagao de arquivos obsoletos. Moradas latentes de imagens a serem anarquivadas, retomadas
de seu descanso silencioso para a agitagao de sua vivéncia digital, virtual e fotografica. Pretendo assim aproximar
minha pesquisa de artistas que pensam sobre essa agitagao do arquivo, como nas instalacbes de Erik Kessels, a quem
dedicaremos uma leitura mais aprofundada adiante, mas nas quais a proliferagdo de imagens anarquivadas provoca a
materialidade do sufocamento, a sensagao de estafa do consumo. Benjamin vera no ato de colecionar livros antigos
uma espécie de renascimento dessas obras e, a partir delas, poderemos pensar 0 universo de artistas-anarquivistas,
como autores de colegdo nas quais 0 mundo revive, renasce, sob a metodologia da colegao. Assim, Benjamin e Derrida
se debrugardo sobre o colecionar e o anarquivar como operagoes complementares, forgas que se somam para destruir
(Benjamin) e perturbar (Derrida).

A perturbagé@o do arquivo deriva de um mal de arquivo. Estamos com mal de arquivo (en
mal d’archive). Escutando o idioma francés e nele, o atributo “en mal de”, estar com mal de
arquivo, pode significar outra coisa que ndo sofrer de um mal, de uma perturbagao ou disso
que o nome “mal” poderia nomear. E arder de paixao. E ndo ter sossego, é incessantemente,
interminavelmente procurar o arquivo onde ele se esconde. E correr atras dele ali onde,
mesmo se ha bastante, alguma coisa nele se anarquiva. E dirigir-se a ele com desejo
compulsivo, repetitivo e nostalgico, um desejo irreprimivel de retorno a origem, uma dor da
patria, uma saudade de casa, uma nostalgia do retorno ao lugar mais arcaico do comego
absoluto. Nenhum desejo, nenhuma paixdao, nenhuma pulsao, nenhuma compulsédo, nem
compulsao de repeticao, nenhum “mal- -de”, nenhuma febre, surgira para aquele que, de
um modo ou outro, ndo esta com mal de arquivo. (DERRIDA. 2001, pg. )

Nos topicos seguintes reconstruo 0s passos dessa pesquisa a partir do proprio ato de sua produgao—apresentando
tanto um historico pessoal, uma trajetoria de produgdo na qual identifico caminhos e procedimentos recorrentes em
meu fazer artistico, assim como apresento experiéncias e processos em desenvolvimento nessa pesquisa de mestrado,
sobre as quais tracaremos reflexoes sobre seus procedimentos.
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1.2 — Duplos Colecionaveis

Apresento a seguir um conjunto de trabalhos multiplataforma formados por fotografias, textos, videos e instalagoes
que demonstram, além do colecionismo, o encontro fortuito como forga geradora de pesquisas e investigagoes
audiovisuais. Esse grupo de trabalhos iniciados a partir de 2010 também compartilha entre si uma espécie de jogo de
duplicidade: o paralelismo de um doppelganger’, a alteridade das reportagens dialogicas®. A analise destes conceitos e
como eles aparecem e sao trabalhados nas séries abaixo serdo como chaves para a compreensao e desenvolvimento de
“algum pequeno oasis de fatalidade...”.

1.2.1. Em “Der Besucher” (2010/11), uma viagem a Berlim, uma cidade até entdo desconhecida por mim, serviu
como impulso para a exploracao do conceito de lugar / territorio. Diferentemente da definicao geografica de territorio,
um espaco definido por conceitos limitrofes abstratos como fronteiras, bairros, regioes e distritos, o lugar provém da
ideia do territorio, mas se torna lugar ao ser ativado pelo afeto.

0 sentido de lugar considera o lugar como uma construgao ou uma subjetivagao dos
lugares e permite analisar a forma como o espaco, entendido como algo abstrato e genérico,
se converte em lugar gracas a experiéncia e a acao dos individuos que, vivenciando-o
cotidianamente, o humaniza e lhe da contetido e significado. (MASSEY, 1995 Apud
GUITART, 2006 pg. 69)

Essa humanizagao significativa seria caracterizada pelo gebgrafo Milton Santos como uma operagao do afeto sobre o
territorio. Partindo dessa questao inicial, uma possivel divida ou hipotese que gera um processo investigativo sobre o lugar,
um grupo de desconhecidos era contatado através de uma mesma correspond@ncia virtual, um “e-mail convite” para abrirem
suas casas a mim, o visitante desconhecido. Aqui opera pela primeira vez em minha leitura pessoal, 0 acaso: primeiro na
propria selecao do grupo - amigos de amigos, moradores de Berlim selecionados a partir de seus perfis em plataformas
populares na época, como a comunidade fotografica internacional lightstalkers, anincios de e-mail na lista de classificados
craigslist - estratégias das mais diversas para gerar 0s encontros fortuitos. Ao receber as respostas de aceitagdo ao convite
eu visitava suas casas, fotografava a intimidade de seus lares e recebia a indicag@o de seus locais favoritos na cidade (o0s
lugares ativados por suas memorias afetivas). A série se encerrava com um retrato realizado de costas, preservando assim
algo da identidade de meus duplos, esses outros que compartilharam comigo 0 mapeamento de uma cidade idealizada.

TUMR e

Fig. 1.1: Tripticos e montagem de Der Besucher. (Arquivo Pessoal)

4 Do alemao doppel (duplo) e ganger (andante): ser fantastico que tem o dom de representar uma copia idéntica de uma pessoa
que ele escolhe ou que passa a acompanhar

5 André Rouillé classifica como reportagem dialégica aquela em que entender o outro, seu cotidiano, seus anseios, seus sonhos
ou suas insatisfacdes se tornam imprescindivel para o fotégrafo retratar situagdes humanas que ultrapassem a ordem do registro.
(ROUILLE, André. Fotografia: entre documento e arte contemporanea. Pg 116)
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Esta primeira série individual desenvolvida desde a criagdo do Coletivo Garapa® - “Der Besucher”, que em alemé@o
significa o visitante, marcou uma outra forma de investigar a alteridade. Graduado em jornalismo e tendo sido reporter
da Folha de S. Paulo por trés anos, a busca da historia do outro era uma constante, embora fosse frequentemente
pautada por conceitos frageis — especialmente dentro de uma redagao de jornal - como sintese e objetividade. Logo
minhas experiéncias pelo campo documental cada vez mais buscavam a acao de repetir a mesma agao, aplicar um
mesmo questionario, pensar como um Sisifo que nunca termina o ato de rolar a pedra, distanciando-se cada vez mais
de qualquer construgao de verdades tnicas.

A incursdo na capital alema proporcionou uma revisao destes conceitos, lugar, memoria, alteridade, trazendo a
subjetividade do afeto na passagem de territorios a lugares — e aqui posso destacar uma antiga escadaria proxima a casa
do ilustrador Klaus Cornfield, um simples espago de transi¢do, escolhido como seu lugar favorito na cidade por ser o local
onde se sentava para tomar sorvete e observar o avango da especulagao imobiliaria nas transformagoes da paisagem
urbana de seu bairro. Poucos meses depois de meu retorno ao Brasil, ao enviar as fotos para os fotografados, Klaus
me contou que a escada havia sido demolida e que o terreno em que ela estava viraria um complexo de equipamentos
culturais e hospedagem para turistas em visita a cidade. Além dessa carga de subjetividade, a decomposi¢ao da imagem
{inica, aquela sintética e iconica (a foto de capa do fotografo de reportagem), aqui se desmembrava em uma produgao
de tripticos que se repetem a cada novo fotografado, cada lugar visitado, criando — além da alteridade — o jogo de duplos
e fragmentos.

A primeira série desenvolvida em paralelo a Garapa, foi também minha primeira experiéncia expositiva fora
do ambiente académico da graduagdo. Exposta no festival Tocayo #12, no Rio de Janeiro em dezembro de 2011, Der
Besucher foi exibida dentro de uma mesa envidragada, clara alusdo aos gabinetes de curiosidades, fetiche de todo
colecionador, na qual eram depositadas fotografias, objetos coletados nas casas e ruas da cidade, um mapa de Berlim e
outros objetos colecionados. Esse tipo de gabinete comegou a se proliferar pela Europa a partir da década de 1550, logo
depois do inicio das grandes navegagoes e “descobertas do mundo novo”, momento em que as cole¢oes de curiosidades
que antes eram afazeres relegados a arquivos principescos, imensos tesouros como 0s do fundador do império romano
Augusto — se multiplicaram pelas maos dos comerciantes deste novo mundo. Munidos de pequenas preciosidades,
0s mercadores abasteciam seus mercados ainda em criagdo. A disseminagao da atividade de colecionador fez surgir o
fendmeno do colecionismo popular, aquele praticado por
pessoas que nao tinham grandes recursos, nem grandes
ambicdes intelectuais de catalogagdo e conservagao.
Em um mundo desprovido de imagens técnicas de facil
reprodugao como a fotografia,

Uma sociedade sem aristocracia poderia compartilhar essa
fartura e comprar objetos para guardar em seus armarios e
exibir para amigos, prova das maravilhas alem das ondas e
do &xito avassalador que seus paises vinham conquistando
por necessidade. Havia comerciantes especializados
em artigos exbticos, e boticarios que costumavam
estocar coisas curiosas, como mimias egipcias € peixes
estrangeiros secos, deixando o acaso decidir se deveriam
virar po e serem utilizados como remédio ou se deveriam
ser vendidos intactos, para fazer parte de uma colegdo.
(BLOM. 2003, pg. 58)

De acordo com a colocagao de Blom, novamente o poder do
acaso se faz presente no colecionismo, ele age como uma
forga, ndo apenas da criagdo — o encontro fortuito - como da
manutengdo e conservagao do que resistiria, ou sobreviveria ao tempo, para
que assim fosse exibido dentro dos gabinetes.

6 Coletivo audiovisual fundado entre 2007 e 2008 na cidade de S&o Paulo ao qual pertenci desde sua fundagao até o final de 2015.
Nesse periodo a Garapa produziu ativamente, tendo participado de mostras na América Latina, Estados Unidos e Europa. Tem obras
em colecgdes relevantes, com destaque para o MASP e MAM (SP). O recorte individual dessa analise se da por uma busca de proce-
dimentos que sejam pessoais e apontem para a pesquisa atual.
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0 artista, professor e tedrico cataldao Joan Fontcuberta, entusiasta da fabricagéo de imagens limitrofes entre
a realidade e a ficgdo, utilizara com frequéncia os gabinetes de curiosidades e procedimentos ligados ao cientificismo.
Serao eles, os modos expositivos cristalizados por museus de ciéncias naturais, as formas de dar credibilidade a
sua ficcao. Em especial podemos citar sua mostra “Fauna”, na qual Fontcuberta fabula um cientista, o alemao Dr.
Ameisenhaufen, e expde suas maravilhosas descobertas de fauna e flora em museus de ciéncias reais. Para aléem da
importancia do proprio gabinete de curiosidades na forma de expor fotografia e seus procedimentos, aqui Fontcuberta
firma seu territorio de dlvida sobre a veracidade fotografica, o “Beijo de Judas”, que o autor tanto aborda na traigao
do “real-fotografico”. Penso que a utilizagao de métodos cristalizados por outras areas, como o padrao expositivo dos
museus de ciencias naturais, ao ser ressignificado — traz ao fazer artistico seu carater reflexivo. Pensar sobre “Fauna”,
nao é apenas pensar sobre realidade e ficcao, mas também pensar sobre aquilo que se vé e como se V.

1.2.2 Ja em “Las Cosas por su Nombre” (2012), meu projeto de conclusao do curso de pos-graduacao em
fotografia na FAAP, a duplicidade era ainda mais clara e essencial & operagao dos conceitos trabalhados, como um
espelho que faz surgir a imagem de algo distante materializado em novo lugar (novamente o territorio permeado pela
memoria afetiva). A partir de um album de memorabilia de viagem comprado na feira da Tristan Narvaja, em Montevidéu,
refiz a Ultima viagem catalogada por quem elegi como meu duplo — o chefe de organizagao e métodos do Banco da
Replblica Oriental do Uruguay — Rodolfo Castellano.

Fig. 1.2: Reprodugao do album criado por Rodolfo Castellano. (Arquivo Pessoal)

Vindo da criagdo do gabinete de curiosidade de Der Besucher, me vi novamente iniciando uma colegao a partir
do acaso, do encontro fortuito daquele album repleto de pequenas preciosidades coletadas por alguém antes de mim.
A conexao e a poténcia reflexiva deste encontro eram essencialmente uma relagao de posse, mas nao apenas a posse
como uma relagdo de poder, de possuir, mas também um ponto de partida para uma investigagdo, afinal, quem possui
0 que se coleciona? “Para o colecionador [...] a posse & a mais intima relagdo que se pode ter com as coisas: nao que
elas estejam vivas dentro dele; & ele que vive dentro delas” (BENJAMIN, 1995, p. 235). Aqui se esclarecia um dos
aspectos de duplicidade estabelecidos; por viver dentro daquele album, eu podia nao apenas aprecia-lo como também
dar continuidade a vida que se mostrava latente dentro dele. Uma espécie de sobrevida que parecia antecipar minha
proxima descoberta sobre o album.

Em Las Cosas por su Nombre, o procedimento iniciado no encontro, no acaso, passava a deixar mais claro
sua etapa seguinte, a estratégia investigativa, a pesquisa de uma historia pessoal como se minha operagao, meu
procedimento, fosse também a correspondente ao trabalho de um detetive. Talvez aqui se inicie, ou se acentue, 0 aprego
pela literatura investigativa que me levaria a Edgar Allan Poe e, por consequéncia, ao conto William Wilson, tao caro
na formulagao das questoes centrais de “algum pequeno oasis de fatalidade...”. A primeira descoberta da investigagao
posterior a compra do album foi um obituério online em que a familia Castellano comunicava seu falecimento no dia 27
de janeiro de 2011 - 25 dias apos nosso encontro inicial na Tristan Narvaja. A impossibilidade de encontrar um Rodolfo
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real, fisico, personificado, o colocava em uma espécie de afeto inventado, presenga pela auséncia, fortalecendo o gesto
de refazer sua viagem em busca da criagao de um roteiro que, desde o principio, ja tratava do conceito geografico de
lugar. Desde entdo, passei a estudar o album procurando por nomes, enderegos, lugares e mapas que poderiam indicar
resquicios de quem foi Rodolfo e com quem ele conviveu. Um ano e meio depois do primeiro contato com o album,
decidi iniciar uma cruzada rodoviaria ao refazer a (ltima viagem catalogada por Rodolfo ocorrida entre margo e abril
de 1980. Mais do que um trajeto compartilhado, essa viagem seria adornada por tracos de peregrinagdo: uma jornada
que se faz motivado para ou por alguma coisa e na qual, em seu percurso, 0 peregrino mergulha em um processo de
reflexdao, tornando o ato de caminhar o proprio processo de transformacao pessoal.

Fig. 1.3: Fotografia integrante da série Las Cosas por su Nombre. (Arquivo Pessoal)

Las Cosas por su Nombre integrou a mostra Fabulas Continuas, premiada pela Funarte com o XII prémio Marc
Ferrez. A exposigao realizada no inverno de 2012 na galeria Mascate, em Porto Alegre, reuniu duas viagens semelhantes:
a que fiz em busca de Rodolfo Castellano e o roteiro feito pelo amigo e artista uruguaio Diego Vidart (0 mesmo que
definiu meu processo obsessivo), em busca do sueco Esko Tikanmaki. Dividimos a galeria em dois pisos: um para as
imagens, outro para os objetos coletados. Assim, o segundo andar da mostra reuniu os relicarios com os “troféus”
de nossas buscas, itens que pertenceram a Rodolfo e Esko, conferindo alguma materialidade a investigagdo que nos
conectava aos duplos, o gabinete de curiosidade, dessa vez expandido. Para além da bidimensionalidade fotografica, os
objetos vao surgindo novamente como pequenas esculturas, pe¢as tridimensionais que proporcionam relevo, textura e
profundidade a narrativa investigada.

Fig. 1.4: Relicarios no segundo andar da Galeria Mascate na mostra Fabulas Continuas. (Arquivo Pessoal)
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1.2.3 A parceria com Vidart rendeu uma sequéncia logo no inicio de 2013, um curta-metragem sobre as fronteiras
de nossos territorios - Rio Grande do Sul e Uruguai. “Doble Chapa”? (2013/2014), produzido com recursos do Fundo
de Apoio a Cultura da Secretaria de Estado da Cultura do Rio Grande do Sul, volta a explorar o conceito da dualidade,
dessa vez pensando os paralelismos fronteiricos através das cidades gémeas e seu territorio geminado. Cidades gémeas
sao definidas como adensamentos populacionais cortados por uma linha divisoria-fronteirica, sem que essa divisao
enfraqueca os lacos de integragdo e trocas econdmicas e culturais.

Para evidenciar esse duplo geminado, trabalhamos o roteiro de forma a nos colocar como dois narradores —
uma voz em portugués, outra em espanhol — relatando suas observag0es e notas de estudo sobre o territorio visitado.
0 roteiro de Doble Chapa & também um roteiro de viagem, um simples trajeto tragado no mapa ligando dois pontos, o
extremo leste e oeste da fronteira gaiicha com o Uruguai. Esse recurso, tao comum ao que o professor Gezar Migliorin
em seu ensaio “0 dispositivo como estratégia narrativa” chamara de filme dispositivo — uma estratégia narrativa capaz
de produzir um acontecimento novo na imagem e no mundo, traz 0 acaso novamente para 0 centro nevralgico do
documentario. Assim como trabalhado pelo cineasta Cao Guimaraes em Rua de Mao dupla, filme no qual “o artista/
diretor constroi algo que dispara um movimento ndo presente ou pré-existente no mundo, isto & um dispositivo, & este
novo movimento que produzira um acontecimento nao dominado pelo artista. Sua produgao, neste sentido, transita
entre um extremo dominio - do dispositivo - e uma larga falta de controle - dos efeitos e eventuais acontecimentos”
(MIGLIORIN, 2005).

Fig. 1.5: Stills do documentario Doble Chapa. (Arquivo Pessoal)

0 filme dispositivo &, assim, a aproximagao do processo documental em video com 0 acaso como recurso essencial ao
desenvolvimento do curta-metragem. Nele a {inica certeza que tinhamos era a de sair da Barra do Chui, em uma manha do més
de margo e dirigir em direcao a Barra do Quarai, distante dali em mais de mil quildometros, sem ter dominio algum de nosso
trajeto, a nao ser o desejo de explorar visualmente 0s encontros que intuiamos que o caminho nos reservava de forma latente.

Realizado como uma expedicdo investigativa sobre as particularidades de seu territorio, Doble Chapa também
reuniu diversas colecdes fisicas na intengao de publicar um Atlas da Fronteira - uma cole¢ao de mapas visuais -
sendo o curta-metragem apenas seu primeiro mapeamento, o audiovisual. Cabe aqui uma reflexdo sobre o papel da
coleta de objetos, pequenas reliquias sem valor monetario, presente em todos os trabalhos apresentados. Tais objetos
colecionados em cada um desses encontros se constituem em frutos da espera. Seu tempo ndo é somente o “isso foi”
do noema Barthesiano, uma conjuntura direta do passado, embora seja do ontem que eles venham. A colegdo de itens
dessas viagens encontra a propria temporalidade dos objetos, como proposto por Didi-Huberman: “um trabalho do
tempo ou da metamorfose no objeto, o trabalho da memoria - ou da obsessao.” (DIDI-HUBERMAN, 1998:39)

7 Disponivel em: https://vimeo.com/89025724
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Fig. 1.6: Reproducdes e fotografias das colegdes presentes em Atlas da Fronteira. (Arquivo Pessoal)
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1.2.4 “0 peso da Fumaga” (2015) foi o primeiro trabalho desenvolvido depois do meu regresso a Porto Alegre
em 2014. Poucas semanas depois de desencaixotar meus pertences - entre eles uma colegdo de albuns fotograficos
de gente que desconhego e 0s quais adquiro ou encontro constantemente em lixeiras, feiras de antiguidades, briques
e toda sorte de casas de usados - passeando pelo bairro novo encontrei uma pilha de albuns fotograficos no lixo
de um apartamento. O acaso, sempre ele, me apresentava seu jogo de duplicidade. Juntei os albuns sem abrir e 0s
levei para casa onde pude percorrer as paginas e perceber que todos os retratos haviam sido removidos dos albuns,
ficando apenas registros de paisagens, estradas, hotéis — quase como num duplo de “Las Cosas por su Nombre”. Me
lembrei automaticamente de dois dialogos do filme Smoke — Cortina de Fumaga. O primeiro sobre o peso da fumaga e
ao qual imaginei em paralelo ao proprio peso dos retratos subtraidos e, o segundo, o dialogo de Auggie, dono da loja
de charutos que sempre fotografava a mesma esquina, no mesmo angulo, no mesmo horario. A fruicao de suas fotos
dependia de um ritmo lento: “you have to slow down my friend”.

ol ol ol ol o ll

Fig. 1.7: Still do video “O peso da fumaga”. (Arquivo Pessoal)

Fig. 1.8: Reprodugédo de uma das fotografias arrancadas do album. (Arquivo Pessoal)
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Creio que esses encontros fortuitos, assim como as investigacbes de cada uma das narrativas até agora
apresentadas, dependem desse tempo expandido, um espelhamento do relogio em outro compasso. Sobre esse tempo e
sua duragao, o cineasta russo Andrei Tarkovski — leitor de Proust, outro autor que brilhantemente trabalhou os conceitos
da distensao do tempo em “Em busca do tempo Perdido” - fez do proprio tempo o motivo principal de sua obra. “Acho
que a motivagdo principal da pessoa que vai ao cinema & uma busca do tempo”, escreve Tarkovski em Esculpir o
Tempo, seu livro dedicado a edigdao cinematografica. No livro o diretor ir4 se colocar a pensar o que chama de “tempo
impresso”, aquele que se inscreve no material do proprio filme, a duracao do plano, mas nao somente de forma técnica,
mas principalmente de maneira a criar uma filosofia do tempo. Sobre os tempos de Tarkovski, o critico Jacques Aumont,
em As Teorias dos Cineastas, escreve que “a arte do cinema deve ser a arte de tratar o tempo, recolhg-lo e reforma-lo —
mas com 0 maior respeito pelo tempo real, pelo tempo ‘vivo™. Esse procedimento de recolher e reformar o tempo tido
como real, vivo no relogio, & o que Tarkovski chamara de “esculpir o tempo”. O diretor busca aqui na misica e nas artes
plasticas as metaforas para a construgao do tempo: ritmo e escultura.

Tarkovski escreveu “Esculpir o Tempo” em uma espécie de duplo estrangeiro, um espelho longinquo, no exilio,
ao final de sua vida. A imin&ncia da morte, a distancia de casa, o tempo arenoso do fim dos dias em um espago nao
familiar podem ter trazido a lucidez e transparéncia necessarios para se entender outra forma de correr o tempo.

0 meu mais fervoroso desejo sempre foi 0 de conseguir me expressar nos meus filmes,
de dizer tudo com absoluta sinceridade, sem impor aos outros 0 meu ponto de vista. No
entanto, se a visao do mundo transmitida pelo filme puder ser reconhecida por outras
pessoas como parte integrante de si proprias, como algo a que nada, até agora, conseguira
dar expressao, que maior estimulo para o meu trabalho eu poderia desejar? Este livro
amadureceu durante todo o periodo em que minhas atividades profissionais estiveram
suspensas... seu principal objetivo & ajudar-me a descobrir 0s rumos da minha trajetoria
em meio ao emaranhado de possibilidades contidas nesta nova e extraordinaria forma de
arte — em esséncia, ainda tao pouco explorada — para que nela eu possa encontrar a mim
mesmo, com plenitude e independéncia. (TARKOVSKI, 1998, pg.8)

Encontrar-se, para Tarkovski, & também uma maneira de encontrar o outro (a visdo de mundo reconhecida
pelo outro como parte integrante de si proprio). Essa alteridade, a importancia do acaso e dos jogos de duplicidade
tdo presentes em meus trabalhos, sdao também formas de buscar a mim mesmo com plenitude e independéncia — por
mais paradoxal que possa parecer a busca no outro como algo independente. Foi assim, navegando por essas aguas
que desemboquei no mestrado em poéticas visuais. Ao longo dele, pensando sobre o que seria o desenvolvimento
dessa colegdo de arquivos recuperados, percebi que meu trabalho seria o de juntar pecas, encontrar relagoes, pares e,
quem sabe, buscar (sem nunca encontrar) algo que fosse Unico, individual e sem paralelo. Seria necessario estabelecer
hierarquias, entender como compor obras, narrativas, experiéncias a partir de todo material coletado, porém sem que
as relagdes entre seu conteido e a investigacao vivenciada fossem postos de maneira obvia, etiquetando cada pecga e
catalogando o minimo detalhe de sua existéncia. Era essencial deixar margem para a divida, para o mistério, para o nao
verificavel e assim espelhar o impulso secreto dos criadores de cole¢des citados por Calvino logo na introdugao dessa
dissertagao.

Ao longo do primeiro semestre de aulas e pesquisas, decidi abandonar os arquivos de familia, presente recebido
logo apds a conclusao de “Las Cosas por su Nombre” e motivadora inicial do projeto de mestrado, para me dedicar
exclusivamente ao universo de imagens digitais contidas em HDs, as caixas pretas que guardam a memoria digital
contemporanea.
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CAPITULO 2 — UM TSUNAMI ELETRONICO

2.1 Arquivar o Excesso

Estas taticas de reutilizagdo sdo teis para repensar o papel da tecnologia nas media arts
e desafiar criticamente conceitos culturais mais amplos de progresso e de obsolescéncia
programada. Ainda que o problema cultural do lixo eletrdnico seja uma questao que
nao possa ser resolvida unicamente através da redefinigdo criativa, articular e explorar
0 topico da reutilizagdo & essencial para mudar os pressupostos do avango tecnologico,
do que significa ser inovador, e de como conceitualizar o excedente eletrdonico como uma
plataforma rica para o desenvolvimento criativo. (HERTZ, 2012, pg. 212)

Embora meus procedimentos de trabalho, como visto nas séries descritas anteriormente, tivessem a coleta e
reutilizagdo como pilares construtivos, a busca por feiras das pulgas, hoje & “reencenada” em galpdes de reciclagem de
lixo eletrdnico, sejam esses em Porto Alegre, Sdo Paulo, Rio de Janeiro, ou, com a ajuda de um amigo africano, em Lagos,
na Nigéria (destino do lixo tecnologico dos paises desenvolvidos). A ligagao de “algum pequeno oasis de fatalidade...”
com a tecnologia e 0 conceito de obsolescéncia programada instituem novos alicerces de construgao que precisam ser
analisados. Comecemos por definir o que é tecnologia. Richard Li-Hua, professor da Penn State University, conceitua de
forma abrangente que tecnologia & aquilo que corresponde “aos meios através dos quais aplicamos nossa compreensao
de mundo natural a solugao de problemas praticos” ou ainda que “cria coisas que beneficiam os seres humanos”. Ja a
obsolescéncia programada remonta aos anos de 1920, quando a GM adota como pratica industrial corrente a instituigéo
da mudanga anual de modelos de automovel, adquirindo vantagem sobre sua concorrente a Ford Motors. Trés décadas
depois, em matéria de 1955 da revista Business Week, o jornalista Jonathan Stern populariza a expressao obsolescéncia
programada ao designar a extensao da pratica iniciada pela GM ao design industrial de consumo massificado.

A professora Daniela Kern, em seu livro Tradigdo em Paralaxe, afirma que “a obsolescéncia programada colabora
para que se instale, nas sociedades contemporaneas, um problema consideravel, o de como lidar com o acimulo de
objetos produzidos em massa e destinados ao rapido descarte, seja pelo desgaste dos materiais utilizados, seja pela ja
mencionada obsolescéncia programada”. (KERN, 2013, pg. 26-27)

Pensando sobre o embate de tempos entre novas e velhas midias separadas pela obsolescéncia, a professora
e pesquisadora inglesa Michelle Henning sugere o conceito de remidiagao como forma criativa de ativar midias
descartadas. “Nela (na remidiagdo), o novo e o velho se intercepta e coexistem. Refere-se tanto ao conteido como aos
processos das midias, ao ato de retrabalhar o contelido de uma midia em outra midia, a transformagao de uma midia em
outra, e a hibridizagdo das midias. (HENNING, 2007, pg. 49)

Entretanto essa convivéncia de diferentes geragdes sera problematizada por pesquisadoras da cultura digital
como Lisa Parks, para quem a diferenciacao entre velhas e novas midias representa uma aceitagao negligente a logica
capitalista usada para regular os ciclos de vida de hardwares de computadores como os Hds (hard drives, discos
rigidos). O uso dos antdnimos novos e velhos (em relagao a midia), sem reflexdo critica, em estudos de midia ou
trabalhos artisticos pode acabar por reforgar os ideais de obsolescéncia impostos por fabricantes e vendedores de
eletrdnicos que teriam tudo a ganhar com tal distingao.

A revista americana da MIT Press, October, conhecida por detectar de maneira precoce tendéncias intelectuais
e artisticas na cultura contemporanea, dedicou sua edigao de nimero 100, publicada na primavera de 2002, a
obsolescéncia. Intitulada Obsolscence a edigao traz um dossié com a participagao de artistas como Allan Sekula, William
Kentridge, Richard Serra e Luiz Camnitzer, deixando clara sua orientagao politica sobre o tema. No paragrafo conclusivo
da apresentagao de Obsolescence a revista aponta para a radicalidade politica da obsolesc&ncia como um fendmeno
cada vez mais frequente das praticas industriais de consumo:

Esta & uma edigdo especial, oferecida com a esperanca e a convicgao de que a condigao
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de obsolescéncia pode ter um papel critico a desempenhar neste momento historico,
particularmente se a obsolescéncia funcionar em relagdo as aspiracoes totalizadoras com
frequéncia atribuidas a tecnologia de uma maneira mais radical do que 0 modo como o
consumo tem sido posicionado (dentro dos Estudos Culturais) em relagao ao espetaculo,
isto &, como um espaco de resisténcia. (OCTOBER, 2002, pg. 3-5)

Conectar o excesso da obsolescéncia ao meu impulso arquivista e seus procedimentos de coleta, compilagao,
reordenacao e catalogagao, constitui-se como uma pratica de resisténcia. A coleta em galpGes de reciclagem de
lixo eletrdnico brasileiros ou africanos, materializa essa obsolescéncia em discos rigidos descartados como sucata,
componente da informatica que, antes de obsoletos, eram responsaveis pelo armazenamento de dados como fotos,
videos, misica e textos. Ali eles sdo adquiridos por seu valor fisico, seu peso bruto, entre R$ 3,00 e R$ 4,00 o quilo.
Diferentemente do processo de conexao e visualizagdo instantaneos do encontro da fotografia vernacular em albuns
adquiridos em sebos, briques e feiras de antiguidades, os discos rigidos — quando encontrados — guardam consigo a
possibilidade de conter imagens, laténcias daquele devir de Sartre, novamente fortalecendo o acaso, ja que ndo existe a
menor possibilidade de dominio sobre o conteido das imagens que se pode recuperar.

A cada uma dessas visitas aos galpoes espalhados por zonas em declinio urbano das cidades, como as imediag0es
da Voluntarios da Patria com a Garibaldi, em Porto Alegre — tratadas nessa metodologia como saidas de campo 0s novos
HDs adquiridos passaram a integrar um catalogo (inventario/investigagao) que os separou por local de compra, nimero
da saida de campo e resultado do seu teste de leitura, momento no qual um software de recuperagao de dados extraiu seu
contelido latente (etiqueta verde para os discos dos quais foi possivel a recuperagao de dados e vermelha para 0s que nao).

Fig. 2.1: Captura de tela no google maps, mostrando alguns dos galpdes frequentemente visitados. (Reprodugao)

Aqui busco por algum pequeno oasis de fatalidade perdido num deserto de erros: fotografias e videos de férias,
celebragbes, nascimentos, ritos dos mais diversos, além de pornografia, musicas, textos, documentos, a vida digital
do mundo contemporaneo. Dar algum sentido a esse mar de imagens recuperadas no que era antes um deserto de
erros, talvez seja, como descrito pelo historiador italiano Carlo Ginzburg, meu elo com algum instinto de caga ja que
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“0 cagador teria sido o primeiro a ‘narrar uma historia’ porque era o Uinico capaz de ler, nas pistas mudas (se nao
imperceptiveis) deixadas pela presa, uma série coerente de eventos”. Foi a partir das leituras de Ginzburg que me
pareceu importante investigar a raiz desse processo de busca pela materialidade do arquivo digital, quase como em um
exercicio de descoberta de origem: o que estou buscando? Me lembrei do processo de duplicagao de um HD em 2007
que, ao apresentar uma falha, acabou por deletar quase todas as minhas imagens do ano de 2006. De todo aquele ano
me restou apenas uma imagem, um fragmento de arquivo fotografico obtido como parte de um ensaio para um site de

cultura alternativa. A intervengao digital espontanea, a alteridade da maquina, se mostrou ali pela primeira vez.
- -

Fig. 2.2: Recuperagao de fotografia digital corrompida em Disco Rigido no ano de 2006

Pensar nessa raiz digital, nesse erro inicial, & mais do que uma mera etapa processual. Frequentemente o cineasta
norte-americano Erol Morris nos chama a atengdo para a esséncia do processo de investigagdo de uma historia: cavar
uma camada de detalhes para chegar em outra camada de detalhes a ser cavada e assim sucessivamente até ndo se ter
certeza alguma, resultado algum, sendao uma grande colecao de dividas (um exercicio de arqueologia, assim como a
busca dos Hds). Peguemos agora a visualizagao da imagem corrompida de 2006. Para além de seu erro, sua separagao
de imagem-documento do real, do isso foi, a colocaria como o pormenor, primeiro indice dos paradigmas que foram
investigados ao longo dessa pesquisa de mestrado.

2.2 — Acesso Permitido: Recolar em Rede.

0 processo de digitalizagdo da fotografia, a substituicdo progressiva da hegemonia comercial da fotografia de
base quimica pela fotografia de pixels, trouxe consigo um novo paradigma do excesso. Enquanto na fotografia analogica
a matriz fotografica diminui, década apds década de tamanho fisico: das enormes chapas de colodio imido a negativos
8x10, 4x5 polegadas, aos filmes flexiveis de 120 e 35mm — a fotografia digital trilhou um caminho inverso, comegando
a registrar cenas em 0,01 megapixel, como no prototipo desenvolvido pelo engenheiro Steven Sasson para a Kodak em
1975. Hoje, 40 anos depois do prototipo, muito mais rapido entdo dos que as substituicdes de tecnologia na fotografia
analbgica, a camera digital SLR de entrada da Canon possui um sensor de 18 megapixel, um acréscimo de tamanho
de resolugdo e ampliagao inverso ao caminho da fotografia de base quimica. Na era analogica a demanda de produgdo,
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fotografias para serem ampliadas e colocadas em albuns de familia, a facilidade do filme em rolo com mais poses,
os formatos padronizados diminuidos como o 10x15, popularizaram o filme 35mm como padrao da {ltima década
de hegemonia do filme, nos anos 1990. Ja a fotografia digital, por mais que acabe presa a resolugao das telas de
computador, ou a capacidade do armazenamento em nuvem, vivem a logica da obsolescéncia programada em grau
acelerado, no qual seus instrumentos sao trocados a cada um, dois anos, por novas cameras capazes de registrar
imagens com mais resolugdo, mais definicao, um hiper-realismo que novamente apresenta politica e culturalmente
0 ethos do homem contemporaneo. Esse excesso de armazenamento de dados, gigabytes de informagao, aliados a
capacidade de armazenamento de pequenos cartoes e o barateamento anual de Hds com capacidade superior a 1terabyte
(1024 gigabytes) — cria um universo de imagens cada vez mais numeroso. E essa demanda por espago, conectada a
recorréncia de dispositivos fotograficos com conexao a internet que fara com que, segundo o fotografo e pesquisador
mexicano Francisco Mata Rosas,

A cada hora mais de 80 milhGes de fotografias sejam subidas nas redes sociais. Esse
universo de imagens de curta duragao pode ser acessado por fotografos e pesquisadores
que, nao mais presos ao conceito de autoria ligada ao ato de apertar o botao de uma
camera, tem a liberdade de atuarem como leitores e ressignificadores de imagens, criando
assim narrativas sobre 0s mais diversos assuntos.®

Esses milhares de imagens de curta durag@o, encontrarao fotografos e pesquisadores avidos por dar-lhes outro
tempo de fruigdo, outros significados, mesmo que ocupem a mesma internet como espaco privilegiado de. Sobre esse
espaco e a circulagao vertiginoso do volume imagético que transita em rede, o critico Cléement Chéroux escreveu: “De
um ponto de vista de seus usos, se trata de uma revolugao comparavel a instalagao de agua corrente nos lares no século
XIX. Hoje, dispomos, em domicilio, de uma torneira de imagens que implica numa nova higiene da visao. ”°

Apobs ter aberto torneiras suficientes para me ver imerso em pilhas de discos rigidos e, especialmente, uma
inundagdo de imagens, era necessario iniciar meu processo pessoal de higiene visual, langar algum experimento,
algum problema que pudesse tangenciar a aquisicao dos primeiros 20 discos rigidos (10 em Porto Alegre e os outros
10 em Sao Paulo). Decidi, muito provavelmente influenciado pelas palavras de Mata Rosas e Cherroux, realizar um
primeiro experimento de recirculacao das imagens recuperadas, quase como em um gesto de retroalimentacao dessa
rede saturada pela circulagao de mais de 500 milhGes de imagens inéditas diarias. Chamada de “Acesso Permitido”
a experiéncia foi elaborada para testar os procedimentos do servico de armazenamento de imagens em nuvem mais
utilizado atualmente, o Google Fotos. Através dele & possivel gerar arranjos automaticos, como criagdo de colegoes,
albuns, animagoes e efeitos graficos sugeridos por sua ferramenta chamada “Assistente”.

Para o referido experimento, foi feito o upload no servidor de fotografias do Google de 3.051 imagens recuperadas
de um mesmo disco comprado em Sao Paulo e pertencente a uma mesma familia. Sdo fotografias que atestam os
mltiplos usos dessa linguagem: registro de festas de Natal, Réveillon, aniversarios; viagens, Disney, Europa, Hollywood,
cruzeiro pelo litoral; ritos de passagens dos mais diversos, noivado, formatura, bodas e, por fim, registros documentais
da atividade profissional, a fabricagdo de uniformes para policia civil e militar, bancos privados e associag0es esportivas.
Um universo particular da diversidade representativa da fotografia amadora.

Imagens que nao sao apenas fotografias, sao também digitalizagdes de documentos: certidoes negativas,
contratos, correspond&ncia eletronica, tudo registrando nomes, sobrenomes e origens de seus autores (bases ideais
para o procedimento de investigacao e rastreamento em rede através de perfis em redes sociais).

A escolha deste disco rigido se deu por essa multiplicidade de suportes, que podem nos levar a refletir sobre 0s
trés eixos principais desse experimento: o arquivo de fotografias, a privacidade e a autoria.

8 Fala registrada no em sua palestra de abertura do 9° Festival Internacional de Fotografia de Porto Alegre
9 Publicado originalmente junto ao Manifesto Pds-fotografico de Joan Fontcuberta no Jornal La Vanguardia, 11/05/2011, Barcelona,
Espanha
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Fig. 2.3: Captura da tela reunindo cole¢des automaticas criadas pelo Google Fotos a partir de seu algoritmo de reconhecimento
de marcos geograficos (cidades), facial, situa¢des tradicionais (casamento), objetos (carros, comida) e paisagens (céu, montanha,
etc.). (Reprodugéo google photos)

2.3 - Ficcionalizar a vida alheia

Frequentemente a morte é tida como parte integrante, sendo essencial de uma coleg@o, seu conteiido, cada pega
individualmente, esta morta ou retirada de seu proposito inicial. No caso de colegbes naturalistas essa caracteristica &
literal: borboletas, besouros, centopeias e demais insetos estao mortos em suas caixas.

A fotografia e suas cole¢bes também possui um ciclo de vida e morte. Questionada pela curadora Verdnica
Cordeiro sobre esse ciclo, a artista Rosangela Rennd revela ter sempre pensado a fotografia como um universo paralelo
ao vivenciado por nos cotidianamente “indicial, mas ao mesmo tempo autdbnomo, estendendo a ideia de simulacro ao
limite maximo. As fotos tém um ciclo de vida: nascem (ou sao feitas), cumprem uma fungdo por um determinado tempo,
reproduzem significados e morrem quando perdem seu valor simbélico, indo parar no lixo ou no arquivo morto. A morte
é um fato da vida”. (RENNO, 2012)

No caso do experimento aqui analisado, nosso “arquivo-morto”, as imagens desviadas de seu uso inicial pelo
processo de obsolescéncia tecnologico, tem como data de obtencdo de seu wltimo registro fotografico (seu wltimo
suspiro em vida) uma imagem datada de 26 de setembro de 2011. Sabemos disso pois, depois de subir as imagens no
Google Fotos, o Assistente as organiza automaticamente em uma linha do tempo cronologica. Se essas imagens ja sao
parte de um arquivo morto, seu corpo ainda esta quente, nao ha lastro entre 0 tempo em que viveram e 0 agora em que
sdo reativadas.

Ao mesmo tempo, esses objetos adquirem uma nova vida, como parte de um organismo,
como parte da imagem duplicada do colecionador, entidades que fazem suas proprias
exigéncias, que criam suas proprias regras e transpiram seu proprio poder. Como reliquias,
sdao mortos, e apesar disso muito vivos na mente do crente, do colecionador, do devoto.
Sendo assim, formam uma ponte entre nosso mundo limitado e outro, infinitamente mais
rico, da historia, da arte, do carisma, do sagrado — um mundo de suprema autenticidade e,
portanto, uma utopia profundamente romantica. Por intermédio deles, o colecionador pode
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continuar a viver depois que sua propria vida termina; e a cole¢do torna-se um baluarte
contra a mortalidade. (BLOM, 2003, pg. 177)

Paraalém da mortalidade, ou de sua sobrevida, a pratica da recuperagdo de imagens presente no inicio do processo
de Acesso Permitido & uma forma de apropriagdo calcada na reciclagem, seja essa tltima interpretada diretamente - ja
que os discos rigidos sao comprados em galpoes de reciclagem nos quais vao parar o lixo eletronico decorrente das
praticas de obsolescéncia programada - como a que nos interessa mais, a ressignificacao dessas imagens para novos
fins que ndo os de sua criagao, uma espécie de ficcionalizagdo da memoria alheia individual, agora exposta em uma
colecao piblica e coletiva.

Sobre a estratégia de criar colecdes fotograficas como parte de um projeto documental, o critico holandés Michiel
Van Opstal, em palestra na Universidade de St. Joost, em Breda, ressaltou que a primeira agao de um colecionador & a
de catalogar e classificar nossa cultura visual, dando alguma estrutura para a selva de imagens que se derrama sobre
0 mundo diariamente. Sua proxima tarefa & a de expor os efeitos da nossa cultura visual e, para isso, o colecionador
ira recontextualizar as fotos com as quais ele se depara: ele as extrai de seu contexto original e as monta em uma nova
realidade visual. A edicao & seu instrumento mais importante. Para Van Opstal, o colecionador quer demonstrar que
um retrato isolado ndo significa nada. Segundo ele, o significado surge apenas quando uma imagem & colocada em um
quadro maior e uma certa quantidade de tens@o é criada entre imagens diferentes ou entre uma imagem e seu contexto.
Tal conceito parece ser compartilhado pelo critico, professor e ensaista cataldo Joan Fontcuberta em seu decalogo
pos-fotografico. Nele Fontcuberta enumera a operagao radical da pos-fotografia. Seus trés primeiros pontos nos serao
extremamente caros: 1) Sobre o papel do artista: ja ndo se trata de produzir obras, mas sim de prescrever sentidos; 2)
Sobre a atuagdo do artista: o artista se confunde com o curador, com o colecionista, 0 docente, o historiador da arte,
0 teorico... (qualquer faceta na arte & camaleonicamente autoral); 3) Na responsabilidade do artista: se impde uma
ecologia do visual que penalizara a saturagao e alentara a reciclagem.®

0 fotografo francés Thomas Sauvin adota uma estratégia semelhante em Beijing Silvermine, projeto que retine
fotografias analogicas chinesas dos anos 80 a 2000. No final dos anos 2000, Sauvin passou a visitar um lixao clandestino
em Beijing, resgatando milhares de negativos que seriam reciclados para a reutilizagao da prata existente. As fotos revelam
um periodo pos-revolugao cultural no pais, marcado pela abertura politica e econdmica. Uma espécie de entusiasmo dos
chineses com o consumismo e a cultura capitalista em desenvolvimento se encontram com a popularizagao tardia da
fotografia analogica no cotidiano chingés.

F

Fig. 2.4: Selecédo de imagens de Beijjing Silvermine, do francés Thomas Sauvin. (Thomas Sauvin)

10 Decalogo publicado originalmente junto ao Manifesto Pos-fotografico de Joan Fontcuberta no Jornal La Vanguardia, 11/05/2011,
Barcelona, Espanha
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Varios paralelos podem ser tragados entre o procedimento de Sauvin € o que utilizo na pesquisa atual. Comecemos
pelo proprio local de encontra das imagens: o lixo. Enquanto o francés pdde ver as imagens, mesmo negativadas, que
levara para trabalhar em seu atelig, o volume das mesmas, seu excesso, faz com que essa sele¢ao de imagens seja
apenas de uma olhada rapida, ndo ha tempo de ver todas as imagens e selecionar ali, em meio ao lixao. Quando chego a
um galp@o e pergunto se eles ttm Hds, muitas vezes a resposta & negativa, ou o niumero deles & pequeno — normalmente
consigo entre 4 e 5 discos por cada galpao visitado na Voluntario da Patria, em Porto Alegre. Porém, o grupo diminuto
de discos guarda uma infinitude de imagens. Nao tenho como saber quais discos conterdao imagens, mas posso intuir,
por seu estado de conservagao, os que possivelmente terdao material a ser recuperado. Ao descobrir o galpdo “e-sucata”,
em Sao Leopoldo, me deparei com um deposito de sucata eletrdnica que recebe lixo de todo estado do Rio Grande do
Sul, contendo milhares de discos a cada visita. Nesse lugar me vejo mais proximo do procedimento de Sauvin, uma vez
que posso testar rapidamente os discos para me certificar de que tenham imagens, mas que — por sua quantidade em
excesso — nao tenho tempo de analisa-las ou seleciona-las no local: encho uma caixa, peso, pago pelo peso e volto ao
atelig, assim como faz Thomas Sauvin.

No video™ que circulou 0 mundo tornando o trabalho de Sauvin conhecido, uma série de imagens se sobrepoe,
sdo pessoas fotografadas no mesmo lugar, em frente a0s mesmos monumentos, repetindo poses e gestos, uma geragao
descobrindo como se portar frente a uma camera fotografica. O que mais me chama a ateng@o agora, enquanto reviso
essa dissertagdo depois de t&-la escrito por inteiro, & o fato de que esse video & uma coautoria entre o artista chinés
Lei Lei e Thomas Sauvin. Lei Lei & quem acessa as imagens recuperadas por Sauvin e propde a montagem do video,
& 0 chinds que reconhece a forga da repeticao do gesto de seus semelhantes. A coautoria sera topico fundamental do
terceiro capitulo dessa pesquisa, por isso me foi tao auspicioso perceber que meu encantamento por esse trabalho nao
era apenas pela formalizacao do excesso, sendo também pela metodologia da composicao compartilhada.

2.4 A diluigao da privacidade no Século XXI

Para a pesquisadora titular da Escola Nacional de Saiide Piblica da Fundagdo Oswaldo Cruz, llara Hammerli
Moraes, ha um contexto, determinado historicamente, de ameagas a privacidade e ao uso de dados pessoais € corporais
na sociedade da tecnologia da informag@o que envolve questoes de alta complexidade, tais como a sociedade capitalista
global em que vivemos, a nao existéncia de mecanismo de seguranga 100% garantidos, a desculpa da “guerra ao terror”
como forma de fiscalizar as pessoas, a subordinagdo de politicas plblicas aos interesses da fracao hegemdnica do
capital em sua reprodugdo, ou o incipiente debate politico sobre esse tema na sociedade. (MORAES, 2015) Tal contexto,
aliado a cultura do compartilhnamento piblico de a¢des cotidianas das mais banais (refeigoes, viagens, por-do-sol,
animais de estimacao, etc.) acabou por diluir o valor da privacidade em um bem menor. O compartilhamento digital gera
aceitacao e pertencimento.

A utilizacao de tecnologias biométricas como forma de seguranga virtual, decorréncia da atmosfera do medo
que se vive atualmente e do uso do corpo como uma ‘senha’, seja por meio de digitais, iris, retina, geometria das maos,
tragos faciais, voz sao cada vez mais frequentes e aceitos como procedimentos padrao.

As pessoas hoje passam a ser ‘senhas de acesso’ de Si mesmas para provarem que sao
elas e acessar diferentes tipos de servigos, tudo pela identificagdo cada vez mais precisa,
por conta das novas tecnologias. (FRANCO, 2013)

E exatamente o desenvolvimento das ferramentas biométricas que da ao Google Fotos sua base de
dados para execugao de um algoritmo de programagéo: uma biblioteca infinita de buscas na internet por
nomes de pessoas, lugares, coisas, sensagdes, cores, gestos, reconhecimento facial.

Voltando a Joan Fontcuberta, ndao vivemos mais na era da inscrigao fotografica, mas pos-fotografica. Para ele
com “a pos-fotografia, chega a vez do usuario médio participar de um baile de mascaras especulativo onde todos nos
podemos inventar como queremos ser. Pela primeira vez na historia, somos donos da nossa aparéncia e estamos em

11 Disponivel em: https://vimeo.com/40689438
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condi¢ces de geri-la como nos convenha. Os retratos, e, sobretudo, os autorretratos, se multiplicam e se colocam
na rede, expressando um duplo impulso narcisista e exibicionista que tamb&m tende a dissolver a membrana entre o
privado e o plblico”. (FONTCUBERTA, 2011)

2.5 Automatizar a autoria

Mas ndo basta, evidentemente, repetir como afirmagao vazia que autor desapareceu. lgualmente, ndo basta
repetir perpetuamente que Deus e 0 homem estao mortos de uma morte conjunta. O que seria preciso fazer & localizar
0 espaco assim deixado vago pela desapari¢do do autor, seguir atentamente a reparticao das lacunas e das falhas e
espreitar os locais, as fungoes livres que essa desapari¢ao faz aparecer. (FOUCAULT, 2012, pg. 10-11)

Como estratégia final de produgao desse primeiro experimento visual, Acesso Permitido faz uso do automatismo
organizacional do servico Google Fotos. Quase como em um movimento de retroalimentacao, o que iniciou em uma
busca analbgica por discos rigidos descartados - produtos possiveis das falhas de hardware de suas maquinas-matriz
- e que passaram por um procedimento digital de recuperag@o de imagens, voltam agora a integrar um novo banco de
imagens, dessa vez na imaterialidade da nuvem criada pelo Google para armazenar uma quantidade infinita de arquivos,
todos catalogados pela automagao do codigo numérico de um servidor projetado para identificar semelhangas e agrupa-
las em colegoes.

Se a maior ferramenta do documentarista que adota a estratégia do colecionador para montar suas narrativas
visuais & a edigao, como proposto por Michiel Van Opstal e atestado pelo papel de curador do pos-fotografo de Joan
Fontcuberta, relegar o papel ativo desse procedimento ao automatismo de uma maquina seria 0 mesmo que relegar sua
autoria? Ou seu objetivo Ultimo de criar tens@o entre imagens e seu contexto, ao ser atingido pela colaboragao entre
artista e maquina, cria um novo conceito de autoria compartilhada? A alteridade da maquina que apareceu pela primeira
vez no apagamento de meu catalogo pessoal de imagens do ano de 2006.

Fontcuberta alerta para o poder de ressignificacao na problematizagao dos algoritmos do Google. Destacando
uma obra do documentarista pos-fotografico Mishka Henner, na qual o artista visual “escruta a epiderme do planeta
com os visores do Google Earth, a caga de parcelas censuradas e vedadas a curiosidade do pblico, e, portanto, mais
interessantes e misteriosas” (FONTCUBERTA, 2011). Na Holanda, as zonas militares sao camufladas por uma malha
de poligonos irregulares cuja sofisticada geometria e cromatismo, segundo Fontcuberta, “deixaria em polvorosa 0s
neoplasticistas. Parece que ha muito Mondrian e Van Doesburg escondido nos servigos de inteligéncia militar da Otan”.
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Fig. 2.5: Area militar holandesa coletada por Mishka Henner no aplicativo Google Earth. (Mishka Henner)
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0 crucial nao & que a fotografia se desmaterialize convertida em bits de informagao, mas
sim como estes bits de informagao propiciam sua transmisséo e circulagdo vertiginosa.
Google, Yahoo, Wikipédia, YouTube, Flickr, Facebook, MySpace, Second Life, eBay, PayPal,
Skype, etc. mudaram nossas vidas e a vida da fotografia. Efetivamente, a posfotografia
nao & mais que a fotografia adaptada a nossa vida on-line. Um contexto no qual, como no
ancien régime da imagem, cabem novos usos vernaculares e funcionais frente a outros
artisticos e criticos. (FONTCUBERTA, 2011)

Entrada - lechalo0Sgmal .com - Gmall Assistente - Googlo Folos Asglstant - Goagle Phatea
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SALVAR HA BIBLIOTECA

Fig. 2.6: Conteudos criados automaticamente pelo Google Fotos: gif animado de um pedido de casamento e composite de
um mesmo homem para publicagdo em ferramentas de compartilhamento. (Reprodugéo google photos)

Nas colegbes criadas de forma autonoma pelo Google Fotos ha espagos para o documento e a ficgdo, para o
reconhecimento certeiro de uma cena ritualistica como a troca de aliangas, assim como para as lacunas dos motivos de
outras reunides familiares. Abrindo um universo amplo de interpretagtes, mas nunca infinito, o autor - quem quer que
este seja - delimita o territorio por onde transitarao seus leitores e espectadores.

Sobre o papel do autor, ha mais de 40 anos Michel Foucault ja falava sobre sua dilui¢ao, sua agitagao — para voltar
ao tema que usei de Derrida anteriormente — e, por consequéncia, sua revisao:

No momento preciso em que nossa sociedade passa por um processo de transformagao,
a fungao-autor desaparecera de uma maneira que permitira uma vez mais a ficcao e aos
seus textos polissémicos funcionar de novo de acordo com um outro modo, mas sempre
segundo um sistema obrigatorio que ndo sera mais o do autor, mas que fica ainda por
determinar e talvez por experimentar. (FOUCAULT, 2012, pg.288)

Apbs definir a autoria como algo que pode outorgar um certo estatuto ao discurso a obra conferindo-lhe
autenticidade e permanéncia, Foucault parece terminar sua fala sobre autoria em 1969 quase como em um preniincio
sobre 0 momento pos-fotografico atual, arqueologias de um futuro, talvez, assim como o gesto de recuperar imagens
de discos rigidos descartados como se neles nada mais houvesse.
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CAPITULO 3 - ANARQUIVAR

Uma Volta ao Arquivo

A parte por diversas revisées no capitulo anterior, texto base da qualificagdo realizada em setembro
de 2016, é aqui, na materializagcao desse terceiro capitulo que volto a anarquivar esse documento. Retomo
algumas questdes apontadas na qualificagdo: onde estavam, quais seriam, ou como seriam as obras de
poéticas visuais do projeto apresentado? Onde estava eu nessa pesquisa (minha poética de criagao)?
Qual o tempo de fruicdo do excesso? No que meu voyeurismo digital difere dos observadores antes de
mim?

Voltar a escrever meu processo posterior a qualificagao exige transpor multiplos registros anotados em uma
espécie de caderno de bitacora que possibilitou a navegagao pelo arquivo criado e, assim, elaborar nao apenas respostas
as questoes levantadas acima, mas também contribuir com mais dividas e novas possibilidades em um arquivo que
beira um sem fim. Ao longo desse segundo ano desenvolvi métodos de registro, numeragao, identificacéo e catalogagao
de conteido dos Hds de forma a possibilitar o acesso a edigdo de 9 Terabytes (quase 10 trilhdes de bytes) de material
recuperado. Um volume de imagens superior ao meio milhdo, alem de arquivos de texto, misicas, audios, programas,
virus, e-mails, documentos.

E fato que na recuperagéo de trajetéria que fiz ao longo do capitulo 2, deixei de fora as obras criadas
durante o mesmo periodo junto ao coletivo Garapa. Fiz para que pudesse me concentrar em um grupo
menor de criagbes, mas também por entender que, nesse momento, o mais importante a buscar junto
ao periodo como membro da Garapa é — ndo sua produgdo — mas sua forma de produzir. O processo
em coletivo, a edigdo conjunta, a diluicdo do conceito de autoria (ou no minimo seu compartilhamento
horizontal) se deram como eixos centrais do meu desenvolvimento como artista visual. Essa néo é, ao
menos em mim, uma forga contraria ou reativa ao artista do isolamento, o que se retira em busca de uma
experiéncia individual, fruto da solitude, sendo uma outra forma de pensar o processo de criacdo, talvez
como paralelo ao filme dispositivo (como vimos no Doble Chapa), uma pedra que se atira no rio e provoca
uma interferéncia, um ruido, algo que motiva uma mudanca de estado e ativa um movimento, uma deriva,
uma agao.

Assim, minha poética criativa, ndao seria uma busca pela experiéncia individual em atelié, mas a abertura desse
espaco para o compartilhamento com outros atores (estudantes, pesquisadores, artistas, etc.). Um artista propositor,
prescritor, um colecionador que oferece arquivos a serem embaralhados, ativados e jogados em grupo. Algo que se
conecta ao carater performativo da experiéncia em happening onde o artista ndo se projeta unicamente na obra, mas
especialmente no processo de compartilhamento de vivéncias, na formagao de um grupo, uma ilha, uma comunidade de
“apreciadores experienciando a obra que entdo se faz”, como definido pelo artista e educador Cayo Honorato.

3.1 0 Artista e 0 Jogo

0 curador e ensaista francés Nicolas Bourriaud descreve sua concepgao de artista, no livro “Radicante”, baseada
em uma idealizagao a respeito da forma ndmade de apropriagdo e deslocamento de territorio. O artista ocuparia
temporariamente estruturas ja estabelecidas na arte contemporanea, tendo sua identidade resultado de um continuo
movimento no mundo. Seriam assim a residéncia artistica, oficina, happening, a obra-agao que se desloca entre tempos e
lugares distintos; um nomadismo que transporta o atelié e projeta o espago do artista para outro grupo de interlocutores.

Aqui volta a se estabelecer uma ligagdo com o decalogo pos-fotografico de Fontcuberta; (1) ja ndo se trata de
produzir obras, mas sim de prescrever sentidos e (4) na fungdo das imagens: prevalece a circulagao e gestao da imagem
sobre o contelido da imagem. O artista nomade que ocupa as estruturas ja estabelecidas do sistema das artes, como
definido por Bourriaud, & — para Joan Fontcuberta — o artista curador, pesquisador, esse prescritor de sentidos, aquele
para quem o processo de desenvolvimento e seu percurso sao mais importantes do que qualquer ideal de obra final.
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Colocar os arquivos em circulagdo constante, em praticas nas quais o resultado dependa da imprevisibilidade de um
grupo de trabalho, fazem do nomadismo minha metodologia de conexao com outras disciplinas, uma caminhada por
entrecampos, ordenando e desordenando a cole¢do de imagens que cataloguei.

Mas o que sdo esses arquivos que se movimentam? Do que eles sao constituidos e por que me é importante
compartilha-los? Essas imagens recuperadas e agora recolocadas como moeda de circulagdo sao mais do que dados
informacionais, elas carregam seu valor monetario definido pelo peso (R$4,00 o quilo), mas também, e principalmente,
0 peso do acesso a sua privacidade. Acessa-los de maneira privada seria apenas uma extensao do voyeurismo, como
veremos mais detalhadamente na analise posterior dos primeiros experimentos realizados em margo de 2017, ja ao
coletivizar esse acesso, propondo que um grupo interaja com tal conteido, deixamos o papel de voyeur para criar uma
comunidade de observadores, uma espécie de quadrilha que aceita a premissa do crime de invadir a privacidade alheia
como ato desempenhado em piblico, um jogo coletivo. Allan Kaprow registrou algo semelhante em “A educagao de um
des-artista”, de 1970:

S0 quando artistas ativos deixem voluntariamente de ser artistas poderdo converter suas
habilidades, como dolares em ienes, em algo que 0 mundo pode empregar: em jogar. O
jogar como moeda corrente. A melhor forma de aprender a jogar & com o exemplo, e 0S
des-artistas podem da-lo. No seu novo papel como educadores, tudo o que eles t&m que
fazer & jogar como antes o faziam sobre a bandeira da arte, mas entre aqueles aos quais
nao lhes interessa dita insignia (Kaprow, 2007, p. 68)

Paradoxalmente ser artista & poder deixar de ser artista; o ato de jogar passaa ser uma estratégia de desestruturagao
do fazer artistico. A criagao de jogos, regras, métodos e maneiras de interagir com esse arquivo digital criado, tornou-se
especialmente cara a essa pesquisa e, dai a importancia da atuagdo dos grupos. Ao normatizar alguma espécie de jogo,
damos ao grupo mecanismos de entrada nesse arquivo, respeitando o tempo e a importancia de se sentir perdido em
uma deriva, mas fornecendo também mapas de navegagao, eixos centrais, nortes. E importante também entender que
0 papel do artista como jogador, ou como quem propde 0 jogo, vai além da relag@o participativa entre artista e piblico,
configurando um modelo que extravasa a poténcia da criagao artistica para fora do campo das artes, e propde dinamicas
de relagdo com outros agentes, de outros campos. O artista que nao apenas propde 0 jogo, mas aceita suas mudancgas
de regra a partir do contato com o grupo, passa a transformar a si mesmo, em um permanente estado de devir, no qual
0 nomadismo e o compartilhamento, ativam obra e artista.

Esse artista propositor, prescritor, que aqui defendo como pratica de atuagao, esta em mim amalgamado ao
conceito da pos-fotografia. Tendo deixado a base quimica para atras, me volto a criagao de proposicdes que envolvem
um arquivo de imagens, nao mais de fotografias —embora a etimologia da fotografia pudesse nos remeter a escrita da luz
- como a que emana dos monitores que traduzem codigos binarios em imagem — aqui ja ndo ha mais base de inscrigao,
substrato fotossensivel a ser inscrito, apenas dados a serem acessados. A propria fungdo dessas imagens também
mudou, elas agora sao frutos do excesso, do papel de comunicagao que a fotografia tomou no cotidiano computacional,
nao mais “imagens feitas para serem documentos, fotografias de memaérias, mas sim para informar, comunicar um
fato corriqueiro que depois se perde. Nao sao assim os milhares de fotos de espuma de café fotografados do ponto de
vista de quem vai toma-los? A essa expressao sem o uso de palavras, a comunicagao visual por exceléncia, Fontcuberta
incorpora o conceito que Guy Debord escreveu em A Sociedade do Espetaculo, “quando o mundo real se transforma em
simples imagens, as simples imagens tornam-se seres reais e motivagoes eficientes de um comportamento hipnotico”
(DEBORD, 1997, pg.18). Submerso no capitalismo das imagens, mais do que se entregar a asfixia, o artista propositor —
usa a pos-fotografia e seus jogos de excesso, obsolescéncia e privacidade como gestos de resisténcia a serem jogados
nos campos da politica e da poética.

Ainda sobre a etimologia fotografica — e sobre a importancia de se entender de onde nasce um jogo - pensar 0
termo pos-fotografia també&m passa a ser fértil para determinar proposic0es e prescri¢oes. Esse neologismo tao utilizado
por Fontcuberta traz em si aquilo que ela nao &, fotografia. Seu pos indica uma espécie de abandono, expulsao, algo pelo
qual ja passamos e agora vemos 0 que fica para tras, por isso uma posteridade. Joan Fontcuberta ainda alerta que esse
pos evoca uma despedida. Mas o que abandonamos? O que & isso que estamos deixando para tras? Na contramdo de
Fontcuberta, Geoffrey Batchen opina que nao seria exatamente um deixar para tras, um depois, uma posteridade, senao
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um mais além, quase como se a pos-fotografia se desenvolvesse por detras da fotografia e, talvez por isso mesmo, a
maior parte dos usuarios e inclusive muitos pesquisadores, continuem por chamar de fotografia, algo que ja nao carrega
seus mesmos dogmas e funges. A pos-fotografia, seria assim, algo que supera ou transcende a fotografia como a
conhecemos até agora, especialmente no que tange aos protocolos de confianga na nogao de evidéncia fotografica,
fator muito abalado pela facilidade da manipulacao digital em computadores domésticos (antes restrita a peritos de
laboratorio analogicos). Junte-se a isso a condi¢ao contemporanea de um mundo convertido em espaco regido pela
instantaneidade, a globalizagdo e a desmaterializagao, e chegamos as bases fundamentais, nao somente para que esse
mundo tenha um grande impacto sobre a imagem, senao que “& precisamente a imagem que vai se constituir na fibra
principal desse mundo” (FONTCUBERTA. 2017, p. 31).

Conectando o conceito de jogo e proposicao ao momento pos-fotografico, a mais clara mudanga de paradigma nas
regras dessa partida atual se da no fato de que pela primeira vez todos nos convertemos em produtores e consumidores
de imagens. Nem George Eastman deve ter sonhado com o atual estado de produgdo e acimulo de imagens posterior
a digitalidade da fotografia e, especialmente, sua circulagdo em rede. A imagem passa a ser ndo apenas uma mediagao
com o mundo, mas muitas vezes sua propria matéria-prima. Essa epidemia de imagens faz do excesso, do registro
incessante de imagens ordinarias, nao apenas fruto do acimulo, sendo também do seu descarte. A pos-fotografia nos
confronta com essa imagem desmaterializada, entidades suscetiveis a serem transmitidas e postas em circulagdo em um
fluxo frenético e incessante. E essa situag@o, segundo José Luis Brea, 0 que as fara viver entre a aparigao e desaparicao:
“em boa medida, as imagens eletronicas possuem a qualidade das imagens mentais. Aparecem em lugares dos quais
imediatamente se esfumam. Sdo espectros, puros espectros, alheios a todo principio de realidade” (BREA, 2010 pg. 24).
A esse fator Brea pareia o ditado lacaniano em que o real & aquilo que nos volta, as imagens eletronicas carecem de toda
realidade por total auséncia de vontade de retorno. Elas sao da ordem do que n@o volta, do que percorre 0 mundo sem a
intencdo de se fixar (especialmente no campo da memoria e da documentagao). Falta a elas constancia, sustentabilidade,
ou nas palavras de Luis Brea, “seu ser leve e efémero & puramente transitorio” (BREA, 2010 pg. 25). Estamos frente ao
momento historico no qual algo muda de forma — e nesse caso inclusive perde a materialidade da forma — de maneira
tao irreversivel que muitas vezes nao somos capazes de prever quais outras mudangas e consequéncias se seguirdo.
Distinguimos apenas prequelas e sequelas, os termos recolhidos pelo artista e professor Alfredo Nicolaiewsky em seu
doutorado realizado em Portugal e que tao bem traduzem os eventos prévio (prequelas) e posteriores (sequelas) sobre
0s quais esperamos ter alguma clareza, ou —ao menos — requerer a atengao devida, o elemento central do jogo.

Ao rever seu decalogo pos-fotografico para a publicagdo do livro “La furia de las Imagenes”, Fontcuberta
atenta para seus pontos fortes: uma nova consciéncia autoral, equivaléncia entre criagdo e prescrigdo, estratégias
apropriacionistas de acumulagao e reciclagem — desembocam em algo que poderiamos nomear como a “estética do
acesso”. Qual melhor estética a relacionar nos jogos de “algum pequeno oasis de fatalidade...”, sen@o, a do acesso?

A perda da materialidade fotografica presente em uma colegéo de arquivos digitais fara com que o ato de jogar
com suas pecas esteja constantemente entrelacado a navegagdo por interfaces: a busca pelo contelido latente dos
discos rigidos, as diversas telas de softwares de recuperagdao de imagem, os infograficos de testes de integridade de
discos. Imagens prévias (previews) para sb entao reativar a visualidade do arquivo digital. A desmatéria dessa imagem
sb pode ser acessada atraves de uma espécie de tabuleiro de jogo, ou como define o professor Arlindo Machado:
“ela & uma virtualidade, que desponta apenas quando invocada por alguma maquina de “leitura”, atualizadora de suas
potencialidades visiveis. (MACHADO, 1997, p. 247).



34

3.2 Por uma Bitacora Possivel
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Fig. 3.1: Registro do caderno de projetos, a bitacora. (Arquivo Pessoal)

A desmatéria presente na colegdo que aqui analisaremos, para alem da fundamentag@o tebrica discorrida acima,
trouxe para essa pesquisa outro paradoxo —ao menos na minha forma de lidar com ela—uma necessidade de materializar
excessos, para entao analisa-los, estuda-los, senti-los. Os milhares de megabytes extraidos de Hds descartados, e agora
incorporados a novos Hds nos quais 0s armazenei, precisavam de um terreno extra tela, algum suporte ndo luminescente,
qualquer coisa de material para que seu processo derivasse também para fora do computador e experimentasse assim
outro tipo de relagdo organica. Lembrei da importancia das bitacoras para os navegadores. O movel que reunia o
caderno de navegagdo, armazenado junto a blissola de um navio e que continha os registros dos principais eventos de
seu trajeto, a documentacdo possivel de navegar o desconhecido. Novamente incorrendo no cacoete etimologico como
uma segura tentativa de dar no, criar alguma trama de conexdo entre conceito e pratica, descubro que o termo vem
do latim habitaculum — habitaculo. Os arquivos e seus mapas de acesso precisavam, assim, encontrar algo fisico para
habitar, um caderno de bitacora possivel.

Fig. 3.2: Marcagdes no caderno de bitacora. (Arquivo Pessoal)

Separei 0 caderno em 4 grandes campos de navegagao, continentes conceituais, ou — a sua maneira — a
representacdo cartografica dos conceitos operatorios, como pensado pela professora Sandra Rey: “A arte &, antes de
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tudo, a fabricagao de alguma coisa (Soriau, citado por Passeron, 1996, p.26), e conceitos operatorios permitem operar,
isto &, realizar a obra tanto no nivel pratico quanto no teérico” (REY, 2002. p.126.).

1) Listas / Niimeros / Indices (CATALOGO)

2) Desenhos / Estudos / Testes (EXERCICIOS)

3) Montagens / Impressoes / Provas (ATIVACAO)
4) Retornos / Leituras / Orientacdes (REVISAO)

e

Fig. 3.3: A divisdo em conceitos operatérios ordena a catalogagéo. (Arquivo Pessoal)

A formatagdo desse caderno de bitacora, suas distintas fases de materializacao (incorporagao de contelido), se
dao, por sua vez, em 3 grupos:

A) Catalogacao e elaboracao de exercicios ocorrem em paralelo (1+2)

B) Laboratorios de acesso e montagem (3)

C) Revisoes (4)

Por terem ocorrido de forma paralela, gerando interferéncias mituas, nesse topico nos concentraremos na
catalogacao e elaboragdo do caderno, os conceitos 1 e 2, pontos de partida, portos, portoes de embarque na navegagao
de um arquivo em constante formagao, ja que sigo comprando € colecionando discos rigidos, muitos ainda a recuperar.

Aqui optei também por buscar alguma cronologia na aquisigdo dos discos, sua recuperagao e sua numeragao no
catalogo. Decidi comecar a bitacora pelo grupo dos primeiros 50 discos, comprados em Porto Alegre, Sao Leopoldo,
Sdo Paulo e Rio de Janeiro, entre 2015 e 2016. Desse grupo, 22 Hds tiveram seu contelido recuperado, 8 produziram
ruidos sonoros e 20 nao reagiram a nenhuma forma de leitura e recuperagéo.

Essas definicbes; recuperados, sonoros e mortos definiram sua raiz de classificacao: adesivos vermelhos foram
colados nos HDS Mortos, verdes nos HDS recuperados e amarelo nos HDS sonoros, constituindo a primeira separagao

de coleces.

1) Listas / Niimeros / Indices (CATALOGO)
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Fig. 3.4: Colegbes: vermelha, HDS Mortos; verdes, HDS recuperados e amarelo, HDS sonoros. (Arquivo Pessoal)

A caixa de madeira contendo os primeiros 22 discos recuperados teve seus HDS numerados de 0001 a 0022.
Nessa primeira lista foram anotados dados possiveis de disparar experimentos desde a observagao inicial do objeto
HD: nimeros de série, pais de origem, codigo de barra, marca, capacidade, ano de fabricagao. As primeiras camadas
possiveis de serem escavadas, como ja prenunciava no primeiro capitulo o paradigma indiciario de Ginzburg —a metafora
do cagador seguindo as pegadas da presa.
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Fig. 3.5: Processo de registro, fichamento e catalogacédo dos Hds. (Arquivo Pessoal)

Depois dessa coleta inicial de dados, o conteiido de cada disco foi analisado e categorizado em campos como:
dedugDes, palavras-chave, pornografia, arquivos nao fotograficos, entre outros. Essa leitura geral do disco, separando-o
nao ainda em Keywords fotograficas individuais (esse processo seria feito mais a frente), mas em grandes possibilidades
de séries, temas, cruzamentos entre contelido de diferentes discos, foi gerando a elaborag@o de exercicios e projetos
audiovisuais a serem ativados - preferencialmente em grupo - a partir desse arquivo agora ligeiramente mais ordenado.
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Fig. 3.6: Processo de registro, fichamento e catalogagédo dos Hds. (Arquivo Pessoal)

Na imagem acima temos as paginas com o registro dos Hds 0011 (Poa 2.1) e 0012 (Poa 2.2), onde POA denomina
a cidade onde o HD foi comprado (Porto Alegre), o primeiro numeral (2.) identifica a saida de campo e o segundo,
sua numeragéo dentro dessa saida de campo (.2). As fichas s&o entédo estudadas quanto a seu contetdo
e apontadas suas possiveis séries, exercicios. No caso acima, a ficha da esquerda (0011) e a da direita
(0012) registram os conceitos centrais de 2 projetos anotados na divisdo de projetos: Radio Oasis (0011),
uma radio online com o contetido dos mp3 e mp4s recuperados do disco 11 e Solitaire (0012), um exercicio
de jungao de imagens formando pares, trios e quadras, como no popular jogo de cartas presente nas
versdes dos sistemas operacionais Windows recuperados.

2) Desenhos / Estudos / Testes (EXERCICIOS)

i
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Fig. 3.7: Os 24 exercicios propostos no caderno de bitacora. (Arquivo Pessoal)

Tomemos o primeiro exercicio descrito, 01 — Delta:
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Fig. 3.8: Os primeiros exercicios descritos. (Arquivo Pessoal)
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Leremos em sua descrigdo a formula para calculo da velocidade média, onde o espago é dividido pelo tempo.
Nesse exercicio se prop0e que o tempo de leitura e recuperagao de um suposto HD (At, 6 horas), seja o fator divisor de
seu espacgo (As, 120 gigas), resultando numa velocidade média de 20 gigas/hora. Esse tempo da maquina seria entdo
emulado pelo grupo, que teria assim 6 horas para criar um experimento audiovisual e exibi-lo, publica-lo, torna-lo
plblico.

Ja nesse primeiro projeto, vé-se novamente o que estava em Acesso Permitido, em sua forma embrionaria no
final do capitulo 2, a busca pela relagao homem-maquina para desenvolvimento do jogo, uma interagdo, inicialmente
experimentadaapenas pelo grupo que desenvolve o exercicio, mas que a cada novo registro no caderno, novo apontamento
de projeto, essa interacao era desejada também na frui¢ao da obra resultante. Se ao final do capitulo 2 essa relagao se
dava pelas colegdes criadas automaticamente pela ferramenta “Assistente”, do google photos, aqui a conexao esta no
tempo da maquina, sua velocidade, a caracteristica sonhada pela revolugao industrial como a perfeicao da maquina.
A utopia da maquina sem erros se desenvolveu historicamente em dois grandes campos: ciéncia e religiao. Desde a
utilizagao de relbgios, no século VII, para saber quando rezar, a religiao ocidental, judaico-cristd, se viu encarregada
de dar sentido as maquinas. Durante a baixa idade média os artefatos tecnologicos comegaram a ser vistos como uma
maneira de reestabelecer a ordem divina que reinava no paraiso perdido. O avanga tecnologico passa a ser uma virtude,
uma busca da perfeigdo, uma possibilidade de eliminagdo dos erros, uma busca geral da sociedade moderna até hoje.

Em “Delta” o tempo da maquina é também o tempo do jogo, e aqui — mais do que retomar a estética relacional de
Bourriaud — penso ser importante pensar essa pesquisa também dentro do campo da ACT, Arte, Ciéncia e Tecnologia,
area na qual o papel de quem frui a obra & especialmente caro e constantemente direcionado para a interagéo. Julio Plaza,
em seu “Arte e Interatividade: Autor-obra-recepgdo”, de 2003, atenta para o surgimento do universo da interatividade
quando, em 1922, Moholy Nagy decidiu “pintar” um quadro por telefone. Antes mesmo de tal fato, o tema da recepgdo, o
papel do espectador (que seria posteriormente emancipado por Jacques Ranciére em 2008, mas aqui ainda descrito em
primeiro grau como passivo por Plaza), ja havia sido amplamente revisto, especialmente por Duchamp ao afirmar que
“é 0 espectador que faz a obra”. Plaza sera fundamental ao fazer um levantamento conceitual das interfaces, tendéncias
e dispositivos que se situam na linha de raciocinio da inclusao do espectador/visitante/fruidor na obra de arte. Para o
autor, esse papel pode ser pensado em 3 distintos graus, a saber:

Abertura de 1°: participagdo aberta (contemplagao, percep¢ao, imaginagao, evocagao)
Abertura de 2°: participagao ativa (exploragdo, manipulagao, intervengdo, modificagao)
Abertura de 3°: participacao interativa (relagao reciproca entre usuario e sistema inteligente). (PLAZA. 2003 pg. 29)

Edward Shanken pensara o caminho da interatividade de maneira semelhante, para ele, o observador olha; o
participante toca, manipula, percorre e o interator interage e, para tanto, necessita da tecnologia para que essa interagao
seja efetiva. (SHANKEN, 1999, pg. 79 Apud PLAZA, 2013)

Penso ser interessante exercitar os conceitos dessa triade, embora ja saibamos de antemao que nao exista
passividade no papel do espectador, mas ao pensa-los dentro dos projetos propostos no caderno de bitacora que aqui
analisamos, sera possivel perceber a manifestagao das aberturas de trés graus descritas acima. Mais do que os propor
com base nessa divisao, sua analise sera posterior a sua escritura, entretanto essa cronologia nao altera o papel do
fruidor, o que apenas reforga a validade desse estudo. Vejamos primeiro o contexto de cada um dos graus:

A abertura de primeiro grau:
Ja nos anos de 1920, o campo de estudos da linguagem ira se debrugar sobre a obra de Mikhail Bakhtin, para
0 qual a primeira condicao da intertextualidade & que as obras se deem por inacabadas, “isto &, que permitam e pe¢am

para ser prosseguidas. O “inacabamento de principio” e a “abertura dialdgica” sao sindnimos”. (PLAZA, 2003, p.30)

0 campo da arte, a partir dos anos cinquenta, comeca a refletir tendéncias que buscam antecipar as mudangas
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que ja se prenunciam pelas novas tecnologias. Nesse contexto os artistas passam a se interessar cada vez mais por
formas de comunicagao que rompam com o conceito unidirecional das midias de massa (emissor-mensagem-receptor),
desejam a participagao do espectador na obra, modificando os estatutos cristalizados de autoria. Também passa a se
fortalecer cada vez mais o conceito de processo, sobre a obra final (interesse maior na produgdo do que no produto).

0 conceito de obra aberta, no qual Umberto Eco define a arte como “uma mensagem fundamentalmente ambigua,
uma pluralidade de significados em um so significante”, (ECO. 1965 pg.69 Apud PLAZA, 2013) & o que inaugura a
abertura de primeiro grau, como definida por Plaza. Destaco, sob o pretexto da abertura de primeiro grau, dois exercicios
apontados na bitacora, embora ainda n@o realizados: 03) A Torre e 15) Exercicio de Escala.
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Fig. 3.9: Projetos A Torre e Exercicio de Escala. (Arquivo Pessoal)

Nas instrugdes de “A Torre” temos 0 ato do empilhamento de Hds pareado a um limite fisico, minha altura. Tal
condi¢do de imagem/obra a ser exibida, seja ela uma pilha de Hds medindo 169 centimetros dentro de uma galeria, ou
a fotografia impressa em tamanho real (1:1) da pilha e um retrato meu, de corpo inteiro, de costas (as duas formas
pensadas de materializagdo desse exercicio), esta ligada ao conceito de obra aberta, tanto no que se refere as relagoes
entre perceptor e percepgao, entre obra e recepgao — visoes tradicionais do Oriente (na arte Taoista, por exemplo)
— ativadas através de chaves estéticas como: ressonancia, ritmo vital, reticéncia e vazio. Quanto também no que se
conecta a arte inacabada de Bakhtin. Como caracteristica do ritmo vital, Plaza destaca a energia espontanea de Pollock:
“Eu ndo pinto a natureza, eu sou a natureza”. Aqui, parafraseando Pollock, eu nao registraria a pilha, eu seria a pilha.
Tal caracteristica se intensifica no projeto 15) Exercicios de Escala. “Linhas e mediges com grupos de Hds. Diagonais.
Pesos. Equilibrio”. A Torre inaugura o pensamento fisico/corporeo desse arquivo, até por isso seu niimero de registro na
bitacora & anterior ao Exercicio de Escala, mas & esse (ltimo que ira tragar multiplicidades de espelhamento fisico entre
0s objetos fisicos, Hds e meus limites corporeos: altura, peso, diagonais, carga e equilibrio. A obra aberta evidencia as
variaveis do projeto, posso engordar ou emagrecer mudando o niumero de Hds a serem pareados, posso aguentar um
maior ou menor peso de Hds tentando equilibra-los sobre uma barra de metal. Em todos esses casos, o visitante & um
contemplador, ele observa a obra, e — a partir de suas experiéncias pessoais — a completa, pensa sua altura, seu peso,
cria suas ligagbes polissémicas e contempla a experiéncia fruida. Sdo processos internos a ele, ndao ha manipulagdo
fisica, nem interacao através de maquinas.
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A abertura de segundo grau:

Janadécada de sessenta, segundo Popper, as nogoes de ambiente e participagdo do espectador tronam-se propostas
e poéticas caracteristicas. Sao esses ambientes artisticos acrescidos da participacao do espectador que contribuirdo e
acelerarao o desaparecimento e a desmaterializagao da obra, agora substituida pela situacao perceptiva, percepgao como
recriacao. A desmaterializagao da obra vem, constantemente acompanhada, por uma atividade criativa pluridisciplinar.
“Nos ambientes, & o corpo do espectador e ndo somente seu olhar que se inscreve na obra” (PLAZA, 2003, p. 32).

As proposicoes da “arte de participagao” visam o encurtamento da separacdo entre criador e espectador. Na
participagdo ativa o espectador & induzido a manipular, explorar, participar do objeto artistico e de seu espago.

Busco no caderno de bitacora a anotagao de niimero 09) Resmas, outro dos exercicios apontados e ainda nao realizados:

Fig. 3.10: Projeto 09, Resmas. (Arquivo Pessoal)

Suas instrugdes sdo claras em relagao a participagdo de segundo grau. Eu, ou o grupo que compoe a obra na
suposta montagem, sorteamos um HD e imprimimos todas as imagens recuperadas na pasta JPG, configurando a
impressdo de cada fotografia para ocupar toda a folha A4. Ao final do processo teremos um niimero X de imagens
impressas e que corresponderdo a um Y de resmas (cada resma tem 500 folhas). O resultado, assim como a torre
de Hds (sempre a busca da visibilidade do excesso), & entdo empilhada em uma mesa junto ao HD. Os visitantes séo
estimulados a pegar sempre a imagem do topo da pilha, diminuindo uma a uma sua altura, seu excesso, eliminando
a obra resma apos resma. Plaza destaca uma fala de Lygia Clark: “No meu trabalho, se o espectador nao se prop0e a
fazer a experiéncia, a obra nao existe” (PLAZA, 2003 pg.33). Também no exercicio Resmas, se 0 “espectador” ndo vira
participante, nao retira a folha do topo da pilha de impressoes, a obra nao existe. O excesso de imagens so esta ali para
sua subtragdo, seu apagamento.

Arte e Interatividade: a abertura de terceiro grau

E no final da década de sessenta, precisamente em 1968, durante a exposicédo Cybemnetic Serendipity, em
Londres, organizada por Max Bense e Jasia Reichart, em que se exibira pela primeira vez obras com a ajuda do computador e
onde se V& iniciada a polémica sobre a possibilidade de criagao da arte digital, computadorizada. Sobre essa discussao, Plaza
aponta a percepgao de Gene Youngblood, para quem o computador terminou por englobar todos 0s meios, todos os sistemas
que dispomos atualmente: fotografia, cinema e escrita funcionam a partir de um certo codigo numérico, dentro do computador.
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Os artistas tecnolbgicos estdo mais interessados nos processos de criagao artistica e
de exploragdo estética do que na produgdo de obras acabadas. Eles se interessam pela
realizagdo de obras abertas nas quais a percepg¢do, as dimensdes temporais e espaciais
representam um papel decisivo na maioria das produg0es da arte com tecnologia. (PLAZA.
2003, p. 36)

E nesse contexto que o conceito de interatividade, viabilizado tecnologicamente por Ivan Shuterland
em 1962, tomaria forma com a criagdo das artes de telepresenca e redes telematicas dos anos 80. A interatividade sera
a busca de uma relagao reciproca entre usuarios e interfaces computacionais inteligentes. O artista passa a buscar uma
comunicagdo criadora fundada nos principios da sinergia, colaboragdo construtiva, critica e inovadora.

Tomo agora um exercicio realizado e ao qual dedicaremos o estudo de seu processo no proximo topico “A
Coletivizagao do Acesso”. Aqui recorremos ao 08) Palamedes para pensar somente sua abertura de terceiro grau:

Fig. 3.11: A descricdo de Palamedes. (Arquivo Pessoal)

As instrugbes em Palamedes deixam claros seus dilemas tecnologicos e interativos. Um grupo de 16 discos
rigidos, nos quais seu contelido esta categorizado como colegOes de imagens semelhantes, tematizadas (“familia”,
“praias”, “selfies”) & mapeado em 16 pads (botdes) de uma mesa controladora MIDI na qual o visitante podera interagir
disparando cada categoria de imagem ao acionar um pad diferente. Aqui se cria a necessidade, muito frequente na obra
de arte tecnologica, de se chamar um programador para se criar essa maquina de acesso a imagens recuperadas. Eu crio
as premissas da maquina, suas colegbes de imagem e, especialmente, a exigéncia de alguma aleatoriedade: embora o
interator possa escolher o tipo de imagem que quer ver, ele ndo escolhe uma imagem, dentro de cada colecao (contendo
um nimero x de possibilidades), o programa criado devera escolher uma fotografia aleatoriamente, criando mais uma
manifestagao do acaso nessa pesquisa, dessa vez na forma especifica de um jogo (dai a anotagdo, no caderno, da

relagdo com uma slot machine, o caga-niquel dos cassinos).
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Fig. 3.12: A tela inicial de Palamedes e sua instalacdo na exposicdo “Curucu no parquet’, na pinacoteca Barao de Santo
Angelo, do Instituto de Artes da UFRGS, em julho de 2017. (Vicente Carcuchinski)
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Fig. 3.13: Interacdo entre o jogo e o publico. (Vicente Carcuchinski)

Na obra criada e mostrada acima, uma interface de jogo, semelhante a tela de um caga-niqueis, convida o visitante
ainteracao. A tela, 0 espago da natureza dessas imagens, seu habitat — da as instrug0es: Aperte os botdes para congelar
ou liberar uma imagem. Uma lista colada ao lado da mesa MIDI contém os nomes de cada uma das 16 colecdes de
imagens: carros, compras, documentos, festas, glitch, internas, natureza, retrato, selfies, bebgs, aniversarios, prédios,
praias, wallpaper, ilustracdo, estradas.

Por defini¢do, a interface inicia o jogo com todos as imagens em movimento, um slideshow em alta velocidade,
impossibilitando a fruicao individual de uma imagem, apenas a apreensdo de sua categoria, praias, por exemplo. Somente
ao pressionar um dos botdes, ao interagir com a maquina, o “espectador” pode parar uma fotografia, ao acaso, num
lance de dados, na aleatoriedade do embaralhamento binario do computador.

Palamedes, o mito grego que teria inventado os dados para diminuir o tédio nos periodos entre paz e conflito
em Troia, & agora uma obra hipervisual, adaptagao do termo, criado por Ted Nelson em 1965 para definir o sistema de
visualizagdo de informagdo em documentos que contém referéncias internas para outros documentos (hiperlinks ou
links), possibilitando uma navegacao entre os textos e facilitando a pesquisa de informagao. Em Palamedes & inclusive
o texto, a classificagao em familias de imagens definidas por palavras, que torna as imagens conectadas, navegaveis
através dos botoes, dos pads de uma mesa controladora.

Ainda sobre o hipertexto e a interatividade, me cativa especialmente o conceito de Arlindo Machado em que hipertexto
se configura como um campo onde ha sujeito-enunciador, aquele que fornece os elementos (o artista, o programador, 0s
propositores) e 0 sujeito-atualizador que realiza parte de suas possibilidades (MACHADO, 1997 pg. 183). O artista da comunicagao
e sua obra interativa so existem pela participagdo do piblico, novamente problematizando a nogdo de autor. Sobre isso Plaza
chega a afirmar que “esse estado de coisas nos conduz a absoluta necessidade de redefinir também o conceito de artista”
(PLAZA, 2003 pg. 36). Ja Edmond Couchot revé a metafora de Baudelaire em que “o piblico &€ comparado ao génio, um relogio
que atrasa” e define que agora, com a diminuigao da distancia entre criador e pblico, artista e espectador estao intimados a ler
a hora no mesmo relogio de péndulo (COUCHOT, 1997 pg. 135 Apud PLAZA, 2013).

Um problema comum a interatividade, sua manifestagéo apenas como produto do entretenimento, foi evitado
em Palamedes, desde seu apontamento como projeto. O interator, ao rodar e congelar as imagens recuperadas de Hds
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descartados como lixo eletrdnico e, por isso, fruto de algum nivel de invasao de privacidade, manifesta fisicamente sua
concordancia com a contravengao, uma cumplicidade. Aperta-se o botdo para congelar, para apreender uma imagem,
como quem se abaixa e coloca o0 olha no buraco da fechadura.

3.3 A Coletivizacao do Acesso

Se na analise de obras descrita acima foi importante pensar 0s conceitos de participagdo como propostos por
Plaza, nesse topico se fard essencial pensar a elaboragdo da obra em grupo e, portanto, reconectar seu processo
a estética relacional de Bourriaud, aquela em que se pretende criar “uma arte que toma como horizonte tebrico a
esfera das relagbes humanas e seu contexto social mais do que a afirmagdo de um espago simbolico autonomo e
privado” (Bourriaud, 1998 pg. 32). Na sequéncia deste topico veremos como o desenvolvimento, ou a pratica coletiva
dos exercicios do caderno de bitacora, sao a obra em si e ndao apenas uma etapa de seu processo. O que fica exposto
em galeria &, ASSIM, seu rastro, vestigio de um experimento coletivo que nao podera ser plenamente fruido em uma
instalagdo, mas intuido pelo visitante mais envolvido E aqui lembro a obra de Antoni Muntadas, “Percepgdo requer
envolvimento”. Ainda recorrendo a Bourriaud & importante perceber como o contexto social atual limita as possibilidades
de relagbes humanas e cria espagos para tal fim, ao mesmo tempo. Os meios e ferramentas de comunicagao, 0s espagos
de controle e os nao-lugares (AUGE, 1994 Apud BOURRIAUD, 1998 pg.35) foram desenvolvidos dentro do espirito da
limpeza: as cidades ficam limpas do residuo relacional e “as relagbes de vizinhanga se empobrecem. A mecanizagao
geral das fungbes sociais reduz progressivamente o espago relacional. ” (BOURRIAUD, 1998, p. 23). E essa limpeza
provocada pela mecanizagdo, especialmente a tecnologica, que me interessa em rever, devolvendo ao espago relacional
0 protagonismo da criagdo coletiva.

E 0 que tem em comum esse grupo que se encontra, se relaciona com a colecao criada? Joan Fontcuberta dedica
a introducgao de seu artigo “A obra de arte na era da adogdo digital” (clara referéncia ao canone de Walter Benjamin), &
figura do “artista como prescritor”. Referindo-se ao decalogo pos-fotografico, o pesquisador cataldao quer entender onde
gstaria o valor de uma fotografia na era do Homophotographicus™. Qual seria seu mérito da criagao? Para o autor a
resposta & simples: “na capacidade de dotar aimagem de intencao e de sentido, 0 mérito estara em que sejamos capazes
de expressar um conceito, em que tenhamos algo interessante a dizer e saibamos veicular isso através da fotografia”.
(FONTCUBERTA, 2017, p. 53). O grupo que se relaciona, independentemente de qual esse seja, sempre sera — segundo
essa declaracao de Fontcuberta — um grupo de produtores e consumidores de imagens. E essa nossa condi¢ao de
Homophotographicus, logo seria natural que nos relacionemos através de imagens anarquivadas.

No meio do excesso de imagens criadas e consumidas pelo Homophotographicus, ja ndo faz sentido estabelecer
parametros de qualidade classificando fotos entre boas ou ruins. Para o artista prescritor a divisao esta entre bom
ou mal-uso de fotografias. Essa reconfiguragdo do valor de criagdo & uma das forgas constantes da pos-fotografia
e, ao trabalhar com o material recuperado dos Hds, essa forga deve ser usada para mover 0s experimentos visuais.
Entendendo minha fungao nao mais como um fabricante de novas imagens, meu trabalho pdde se focar em gerir a
fungao das imagens, provocar seus usos, sugerir perdas e encontros. “A autoria — a artisticidade — ja n@o se radica no
ato fisico da produgdo, sendo no ato intelectual da prescri¢ao de valores que possam conter ou acolher as imagens”.
(FONTCUBERTA, 2017, p. 54)

Para mim, essa prescrigao deveria seguir, ou 20 menos se direcionar por algumas coordenadas, regras, definicoes:
tornar o ato de edigdo um evento aberto e piblico, gerar pegas expositivas que possibilitem ao “espectador” algum
protagonismo como interatores, podendo manusear e receber a interacao da maquina utilizada, ou seja, compartilhar o
ato de prescrigao.

O caderno de bitacora registra as experiéncias visuais compartilhadas em grupo desde marco de 2017. Na

ocasiao resolvi abrir a lista de projetos e 1&-los junto ao professor e companheiro de atelié, Fernando Schmitt'®, a artista

12 O autor sustenta que, ao nos tornarmos todos produtores e consumidores de imagens, inauguramos a era do Homophotographi-
cus. (p.53)

13 Fernando Schmitt foi meu professor de fotografia, em 2000. Além de dever a ele muito de meu interesse por fotografia, desde o final de
2016 compartilhamos um atelié e estudio em Porto Alegre, além de dividir alguns projetos que aparecer&o ao longo desse capitulo.
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Carine Wallauer e Vicente Carcuchinski'*. Havia, a poucos dias, retomado a leitura da primeira edi¢ao da revista ZUM, do
IMS, em especial um texto do critico Bernardo Carvalho sobre as fotografias voyeuristicas do japon@s Kohei Yoshiyuki.

Fig. 3.14: Fotos do projeto “O Parque”. (Kohei Yoshiyuko)

0 voyeurismo da recuperagdo de imagens me interessava muito e, em especial, desde uma apresentacao do
projeto logo nos primeiros meses do mestrado, ainda em 2015, para uma aula do professor Paulo Silveira. Ali dediquei
muito de meu texto a estética do erro e ao glitch como forma e linguagem a serem exploradas artisticamente. Ao final da
apresentagao, Paulo destacou dois problemas que me seriam extremamente caros: 1) o encantamento inicial do projeto
poderia ser uma faca de dois gumes, se de um lado 0s colegas se entusiasmaram e se encantaram pelo projeto, de outro,
essa aceitagdo instantanea a “magia” do processo de recuperacao poderia deixa-lo numa zona de conforto, sem riscos
de “desagradar” o “espectador”; 2) onde estava o voyeurismo em minha pesquisa? Se me dedicasse a estética do erro
deixaria de olhar para as imagens, para o excesso de registros do Homophotographicus. Ficaria encantado pela estética
da falha e nao veria as milhares de janelas se abrindo inteiramente ao meu olhar.

Desde entdo o voyeur como personagem, 0 voyeurismo como pratica e aminha propria personalidade voyeuristica,
se alinharam ao desejo de elaborar algum dos projetos do caderno em torno do tema. A retomada do texto dessa edi¢do
da ZUM foi fundamental para encontrar um caminho. “O voyeurismo pressup0e a invasao e a preservagao simultaneas
e complementares da privacidade (alheia e propria, respectivamente). Tudo tem a ver com um jogo de espelhos, uma
dialética entre ver e ser visto como posigdes vulneraveis, transgressoras e de risco”. (CARVALHO, 2011, p.126)

Ver as imagens recuperadas era como duplicar o jogo do voyeur: eu via sem ser visto, diminuia a possibilidade
de ser percebido, mas nunca a eliminava. Pouco tempo depois de recuperar os primeiros Hds listados, passei a receber
discos rigidos corrompidos de colegas do mestrado, amigos e pessoas que acabavam conhecendo a pesquisa. A essas
pessoas eu oferecia uma troca, recuperava seus dados mediante a adigao dos mesmos a minha coleg¢do. Té-los de volta
ja era compartilha-los, a logica do jogo vigente nas redes sociais. Nesse momento o conceito de voyeur se via abalado,
eu veria, mas nao mais pelo buraco na fechadura, eu teria acesso a uma casa de vidro, aberta e ciente de meu olhar.

14 Vicente é meu assistente desde abril de 2016. Ajudou em todo processo de catalogagéo e recuperagao dos Hds e também
aparecera dividindo os processos de prescricdo em diversas partes do capitulo.
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0 trabalho analisado por Bernardo Carvalho na revista citada & “O Parque”, de 1980. Nele Hioshiyuko registrou a
atividade noturna de trés parques de Toquio, de 1971 a 1979. O fotografo japonés registrava com um flash infravermelho
e camera escondida, os pontos de encontro intimos de casais que, no escuro total, eram observados por grupos de
voyeurs escondidos entre arbustos. No conjunto das imagens, entretanto, se encontram momentos em que 0 voyeur
participa do ato, toca seu objeto de observagao. “E, de repente, quando menos Se espera comegam a tocar as vitimas! E
toda a lbgica de nao consentimento desmorona, pondo em dilvida, por tabela, a propria ignorancia desses personagens
em relagdo a presenga do fotografo”. (CARVALHO, 2011, p.127)

Fig. 3.15: O voyeur que deixa de olhar para tocar. (Kohei Yoshiyuko)

Seria essa minha relagao com os discos entregues por colegas, amigos e conhecidos? Eu estava deixando de
olhar para também tocar de alguma maneira minhas imagens? Pensando sobre essa diferenca entre o ato de ver e ser
visto, olhar algo desconhecido e invadir o arquivo de meus amigos, redigi 0 exercicio:

07) Que voyeur & esse?

Escrevo ali algumas linhas sobre o ver e ser visto, as diferengas entre os grupos de discos que agora se
incorporam a essa colecao. Seu nome & mais uma apropriagao de texto, dessa vez de Carvalho, suas dividas sobre que
tipo de voyeur & esse que ndo se contenta so em ver.
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Fig. 3.16: A descrigdo de “Que voyeur é esse? ”. (Arquivo Pessoal)



Afinal, que gente & essa? Quem sao esses casais que se deixam observar e tocar? E
quem Sa0 eSSes voyeurs que nao estdo ai para ver, nao se contentam com a visao — ou
simplesmente nao veem -, mas precisam tocar 0s objetos, como cegos? E, como se nao
bastasse agir em grupo sem nenhum pudor (como Se o voyeurismo fosse uma atividade
social e nao individual), ndo percebem a presenca da cdmera! Que voyeur & esse que tateia
como cego em grupo? Que voyeur & esse cujo objeto nao & mais olhar? (CARVALHO,
Bernardo, 2011, p. 127)

Quis pensar sobre meu ato de olhar e ser visto, junto do grupo, olhando. Durante dois dias pensamos e
escolhemos dois Hds, um encontrado no galpdo de Sao Leopoldo e outro enviado pelo correio por llana Lichenstein,
fotbgrafa e artista de quem fui colega durante a pos-graduagdo na FAAP. Dois arquivos de ordens diferentes seriam
vistos por mim de forma diferente, mas talvez a exposi¢gdo ao grupo pudesse voltar a instaurar alguma ordem de
voyeurismo. Escolhemos papéis de cores diferentes para identificar os discos e editamos algumas pequenas historias
que se evidenciaram em um primeiro momento. Tudo ainda muito cru, mas norteado pelo processo em grupo, buscando
uma forma de apresentar uma obra aberta no espago expositivo.

Fig. 3.17: Registro do primeiro processo em grupo. (Vicente Carcuchinski)

Aqui, no meio de margo de 2017, encontrava um modo de ativar esses arquivos, essas colecdes, de forma
coletiva, evidenciado uma invasao em grupo, mas alentando o sentimento de culpa em um processo vivenciado através
do compartilhamento, da proposi¢ao, da prescrigao. A esse modo de dividir um processo de coautoria, do fazer junto,
juntou-se a nogdo de partilha do sensivel de Ranciére:
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Denomino partilha do sensivel o sistema de evidéncias sensiveis que revela, ao mesmo
tempo, a existéncia de um comum e dos recortes que nele definem lugares e partes
respectivas. Uma partilha do sensivel fixa portanto, ao mesmo tempo, um comum
partilhado e partes exclusivas. Essa reparticao das partes e dos lugares se funda numa
partilha de espagos, tempos e tipos de atividade que determina propriamente a maneira
como um comum se presta a participagao e como uns e outras tomam parte nessa partilha.
(RANCIERE, 2005 pg. 15)

Decidi sequir com essa partilha, estabelecendo o comum partilhado, e buscando grupos interessados e/ou
provocados a tomar parte nela. Foi assim que em abril realizei o estagio de docéncia no curso de Graduagao em Artes
Visuais do Instituto de Artes da UFRGS. Desenvolvi, durante quatro encontros com o grupo de alunos da cadeira de
Laboratorio de Fotografia 2, um processo aberto, apresentando minha pesquisa, as cole¢des de discos rigidos, seus
mapas de acesso, 0 caderno de bitacora. Lemos alguns dos exercicios e logo 0s alunos se dividiram em 4 grupos, cada
um desenvolvendo sua versao dos escritos da bitacora. Nessa experigncia foram desenvolvidas as anotacoes 14) Tarot;

20) Dead Drives; 12) Fichario e 08) Palamedes.

Interessante observar que os exercicios foram interpretados com liberdade pelos grupos, ndo seguindo a risca as
anotagdes, ou tomando-as como ponto de partida para um processo a ser internalizado e reinterpretado pelos autores.

Vejamos as fichas:
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Fig. 3.18: Reprodugdes da descricdo dos quatro exercicios realizados em grupo durante o estagio de docéncia. (Arquivo Pessoal)
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Comecemos pelo nimero 20) Dead Drives. Mais do que seguir a anotacao de intervengao piblica com os discos
mortos, a aluna Paola Valentini Meinerz criou uma ficha com as informagtes e desenho das formas mais relevantes de
cada disco estudado e os dispds em caixas-pretas, uma alusao ao arquivo morto, caixao, quase um enterro.

L4

Fig. 3.19: Registros da instalagdo que usou o exercicio base “Dead Drives”. (Leo Caobelli)

Ja a dupla Renan da Silva Freitas e Luane Abatti buscou na referéncia 08) Palamedes, a ideia da catalogacao de
imagens por familia, como as fotografias de compras (produtos como roupas, carros, ténis, material de esportes, etc.) e
criou uma instalacao composta por diversas janelas. A dupla optou por trabalhar apenas com um disco rigido, retirando
dele todas as imagens recuperadas da memoria de navegagdo online do ex-dono, sempre selecionando as imagens
de compras. Ao final a proje¢dao no fundo infinito do estidio criou um casulo de imagens que buscava a imersao do
espectador em um ambiente repleto de imagens em movimento.



Fig. 3.20: Registros da instalagdo que usou o exercicio base “Palamedes”. (Leo Caobelli)

0 grupo que optou por realizar o exercicio 14) Tarot, foi 0 que mais desenvolveu uma anotagao conforme a
redagao original do caderno de bitacora. Q trio formado por Caroline Litckmeier, Liana Keller e Renata Bossle Milheiro
trabalhou com discos rigidos entregues por amigos, ou seja, imagens deixadas para serem acessadas, fotografias que
continham a permissao de seu uso e nao uma invasao de sua privacidade.
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Fig. 3.21: Registro da criagédo do baralho de Tarot. (Leo Caobelli)

Finalmente o quarto grupo, formado por Julia Alves Rocha, Gabrielle Tesche, Ario Pereira Gongalves, Andressa
Pacheco Lawisch, Paola Rodrigues Bepple buscou no 12) Fichario um mapa de acesso a uma investigagao pessoal
sobre quem era o ex-dono do disco. Em vez de dispor diversas fichas e conectar a imagem do HD, ou a fotografias de
seu contetido, conforme a descrigdo do caderno, o grupo partiu do fichamento de conteiido para criar uma apresentagédo
de fotografias que narrassem uma pequena historia.



Fig. 3.22: Registro da instalagdo que usou o exercicio base “Fichario”. (Leo Caobelli)

Dessa segunda experiéncia de montagem e acesso de discos em grupo, algo que ficou evidente foi a dimensdo
gtica, ou antiética do trabalho. Um pouco constrangidos pela invasao de privacidade, 3 dos 4 grupos optaram por
trabalhos que nao usassem imagens nao autorizadas, 2 sequer usaram fotografias de pessoas. No figurativo Tard, os
Hds eram frutos da troca de contelido recuperado pela incorporag@o a coleg@o, ou seja, foram acessados pois eram
permitidos. Ja a versdo de Palamedes buscou nas fotos de compras uma fuga de qualquer forma de invasdo, enquanto
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os discos mortos se valiam por serem objetos e ndo fotografias. Somente o grupo da investigagao iniciada no Fichario
embarcou no conceito do voyeurismo, no mergulho dentro da privacidade alheia. A aluna Liana Keller chegou a dizer
que se sentia incomodada pelo fato de julgar o trabalho antiético. Apos as apresentagtes dos trabalhos realizados, decidi
conduzir uma conversa sobre ética, erro e invasao de privacidade, nao como uma resposta as questoes levantadas,
senao para problematizar tais conceitos.

Comecamos buscando o proprio conceito de ética. Aristoteles, em seu livro “Etica a Nicobmaco”, dizia que as
coisas que precisamos aprender antes de fazer so sao realmente aprendidas quando as fazemos. Afirmou também
que sb nos tornamos justos praticando a justica, moderados agindo com moderagdo e assim sucessivamente para
tudo o que se refere ao que chamamos de virtudes. A aprendizagem da ética, portanto, se da fundamentalmente pelo
envolvimento em situagces que nos exijam sermos justos, respeitosos, solidarios, ndo egoistas etc. E um processo que
so termina quando cessamos de existir. A &tica aristotélica inicia-se com o estabelecimento de nogédo da felicidade, a
busca por bem agir (agir segundo a virtude, bom x mal, certo x errado).

Aqui nos surge como algo essencial o conceito de erro, tanto por ser a partir deles que nos chegam os discos
rigidos (algo teve de falhar na maquina para que os Hds fossem descartados), como pela nogdo de ética calcada no
certo x errado. Na nomenclatura do Guia para Expressdo da Incerteza da Medi¢ao (JOINT COMMITEE FOR GUIDES IN
METROLOGY, 2008a), a palavra “erro” & empregada exclusivamente para indicar a diferenga entre o valor verdadeiro e
0 resultado de uma medigdo. Isso significa que existe uma diferenca entre o valor real obtido e a previsdo que se tinha
antes. Ou seja, ndo existe erro sem suposigdo de funcionamento correto.

Jaanocdo de privacidade surge entre os séculos XVII e XVIII: as construgdes passam a oferecer quartos privados
(as casas comegam a dividir suas plantas com paredes). Na mesma época o jurista americano Louis Brandeis formulou
0 conceito de privacidade como “the right to be let alone”, um direito & reserva de informag0es pessoais e da propria
vida privada.

Temos acima descritos sucintamente os 3 pontos nos quais se concentraram as primeiras criticas, ou reflexoes
feitas pelo grupo: &tica, erro e privacidade. Se o erro era necessario para que as imagens recuperadas pudessem existir
e, assim, a reflexao dos trabalhos criados, nao poderiamos nos basear puramente na &tica do certo, correto, bom
e justo para vivenciar a vigilancia contemporanea constante. A invasao de privacidade que fazemos em grupo & um
paralelo miniisculo frente a quantidade de cameras que nos monitoram cotidianamente pelas ruas de grandes cidades,
ou mesmo através dos aplicativos de smartphones. Nao esta no exercicio dessa poética a acao antiética de invasao,
mas se reflexo, a criagao de outro duplo. Busca-se por algo que problematize o sistema estabelecido. Acima da ética da
obedigncia, a poética anti-obsolescéncia.

Em junho foi a vez de testar o caderno de bitacora e essa pesquisa como elementos centrais de uma oficina
cultural que resulta em uma exposicao. O projeto Fabulas Continuas, premiado no edital Juntos pela Cultura, da secretaria
estadual de cultura do Rio Grande do Sul, previa uma itinerancia pelas cidades de Bagé, Santa Maria e Pelotas. Em maio
estive em Bagé e, devido a sua localizagao fronteiriga, optei por utilizar o arquivo de fotos, videos e objetos coletados
durante a viagem de captagdo do documentario Doble Chapa como gatilho da oficina e da exposigdo. Ja em Santa Maria,
a oficina “0 arquivo como processo criativo” teve como base a coleg¢ao de fotografias recuperadas.

A montagem feita um meés antes em Bagé aconteceu no Centro Cultural Vila de Santa Thereza, uma antiga
charqueada e havia contado com 20 participantes na oficina. Ja em Santa Maria o local escolhido foi o Sobrado Centro
Cultural, espécie de estuidio/galeria administrado pelo coletivo TV OVO. Pela auséncia de inscritos na oficina, decidimos
usar o final de semana em outra cidade como uma imersao em alguns projetos do caderno de exercicios, uma espécie
de residéncia entre os 4 participantes que haviam viajado desde Porto Alegre: eu; Vicente Carcuchinsky, meu ja citado
assistente; Sheila Uberti, amiga que trabalha com programagao web e software livre e Fernando Krum, engenheiro
elétrico santa-marienses que conheci em Porto Alegre e que trabalha com programacao de obras interativas. Durante
dois dias conversamos sobre quais obras poderiamos nos dedicar, lemos o caderno e escolhemos Palamedes, Solitaire
e Fichario como exercicios a serem desenvolvidos.
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Mesmo em modelo de residéncia, a privacidade voltou a ser tema de algumas discussoes. Sheila, acostumada
a trabalhar com ativismo digital, trouxe quest0es relacionadas a problematizagdo da invasao de privacidade e suas
potencialidades politicas. Para ela, o trabalho deveria ser mais engajado, mais ativista, adotar o conceito do “maior
protege 0 menor”, ou seja, usar a invasao nao apenas como forma de evidenciar o processo de vigilancia cotidiano,
mas como uma construgao didatica de como se proteger dessa vigilancia. Achei interessante o conceito, mas ndao me
interessa diretamente o mergulho no ativismo, a politizagao explicita do tema. A isso seriam necessarias outras praticas
e, especialmente, outra bibliografia. Acredito que, assim como lemos no editorial da edigao da October “Obsolessence”,
trabalhar com a obsolescéncia programada ja é criar em um espaco de resisténcia.

Das 3 pegas montadas em Santa Maria, duas haviam sido interpretadas em Porto Alegre durante o estagio de
docéncia: Palamedes e Fichario. Aqui elas assumiram um carater mais proximo dos exercicios descritos. Palamedes
foi montado como essa “maquina de acesso a imagens”, conforme anotag@o do caderno e teve em Fernando Krum seu
programador. Para a montagem de Santa Maria optamos por projetar seu contelido em uma parede.

Fig. 3.23: Registros da instalagdo de “Palamedes” em Santa Maria. (Vicente Carcuchinski)
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Ja o fichario conectou através de linhas vermelhas as fichas de descricao do contelido dos discos rigidos as
fotografias de identificagdo de cada disco, dando visualidade a trama de relagdes entre conteiido e a materialidade dos
discos.

Fig. 3.24: Registros da instalagédo de “Fichario” em Santa Maria. (Vicente Carcuchinski)

A novidade, entdo, ficou por conta de Solitaire. Numero 17 no caderno de bitacora, Solitaire nasceu depois de
uma leitura de portfolio realizada no Fola, a Fototeca Latino-Americana localizada em Buenos Aires na Argentina, em
maio deste ano. Para a ocasidao necessitava levar algo impresso para ser apresentado em leituras individuais de 10
minutos para um grupo formado por representantes do campo das artes visuais como o curador cataldo Alejandro
Castellote, o produtor e fotografo paraguaio Fredi Casco, a curadora mexicana ltala Schmelz, entre outros. Materializar
“Algum pequeno oasis de fatalidade perdido num deserto de erros” &, como vimos nas experiéncias acima, uma tarefa
a ser desempenhada em grupo e que gera experimentos variados, muito longe da linguagem coesa das 15 imagens

impressas tradicionalmente apresentadas como um portfolio, ou ensaio visual. Tratei entdo de estabelecer novamente
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um dialogo com Fernando Schmitt, a quem mostrei minha ideia de “janelas de imagens”, conex0es visuais que se
formavam como as imagens em cascatas de janelas de navegadores ou visualizadores de arquivos digitais, novamente
chegando proximo da estética do erro, mas nao pelo gltich, sendo pela maquina lidando com o excesso visual. Me
parecia necessario, mesmo em alguma sintese visual, mostrar a pluralidade de formatos e a busca pelo material. Desde
0 inicio do ano que os galpdes de reciclagem vinham ganhando importancia nessa pesquisa, nao so por serem o local
de encontro dos discos, mas també&m por serem eles os primeiros espagos da manifestacao do excesso: pilhas e pilhas
de lixo eletrdnico que produziam, ao seu modo, instalagoes, esculturas efémeras, montadas e desmontadas durante
a chegada e saida dos sacos de material. Montei uma série de imagens que se empilhavam, formando uma pequena
torre de fotografias, algo como o empilhamento do lixo nos depositos. Junto apresentei as fichas de contelido em uma
prancheta e algumas fotos dos galpdes em um tablet.
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Fig. 3.25: Registros da primeira impressao de “Solitaire”. (Vicente Carcuchinski)

A pilha de imagens terminava com a disposigao dos 21 Hds catalogados, origem do material recuperado. Em vez
de imagens estéticas, da busca pelo belo, pelo impactante, minha colegao seria formada pelo excesso do banal, o trivial,
cotidiano, um grande arquivo de imagens comuns.

Essa busca pelo banal, o banco de imagens do comum, me lembrou o texto “In defense of the poor images”
(em defesa das imagens pobres, em livre tradugdo) da cineasta e escritora alema Hito Steyerl. Nele Hito sustenta que as
imagens pobres sdo os restos da produgéo audiovisual, o lixo que se acumulam nas margens das economias digitais.
Sao elas que testemunham o deslocamento violento, as transferéncias e desalojamento de imagens - sua aceleragao
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e circulagdo dentro dos ciclos viciosos do capitalismo audiovisual. Imagens pobres sao arrastadas ao redor do globo
como mercadorias ou suas efigies, como presentes ou como recompensas. Eles espalham prazeres ou ameagas de
morte, teorias de conspiracao ou bootlegs, resisténcia ou estratificagao. “As imagens ruins mostram o raro, 0 dbvio e 0
inacreditavel, ou seja, se conseguimos decifra-lo” (STEYERL, 2009). Acredito que esse tenha sido meu primeiro objetivo
com a montagem da pilha de imagens, decifrar algo de raro, dbvio e inacreditavel nessa composigdo de imagens banais,
registradas por cameras de baixa resolugdo.

Voltando de Buenos Aires e organizando a colegdo de discos rigidos para levar a Santa Maria, percebi que o disco
0012, POA 3.2, tinha em sua ficha a seguinte observacao “apenas duas imagens de Windows”. Depois do processo de
recuperagao, o disco havia lido somente duas fotografias, um astronauta e uma imagem de praia. O fato que ndo tinha
chamado minha atengédo durante 2016 (ano em que a maior parte dos discos passou pelo processo de recuperagéo),
agora ganhava outro peso em 2017, especialmente apos o retorno do FolLa. Queria tornar a pilha de imagens em algo
que se assemelha a um jogo, em especial um jogo de cartas, pois via a tltima imagem dos 21 discos como um paralelo
ao baralho, cartas. Da mesma maneira a forga da formagdo de pares, trios e quadras de imagens também remontavam
a ideia de um carteado.

Comecei a pensar o ato de colocar e tirar imagens da pilha como um gesto presente no jogo resta um, também
chamado de Solitaire em alguns lugares. Foi nesse momento que percebi que o nome Solitaire estava ligado a dois
jogos: se fosse um jogo de tabuleiro, era o resta um; ja se fosse um jogo de cartas, era o Paciéncia. Paciéncia, 0 jogo
de cartas popularizado pelos sistemas operacionais Windows, presente em todas as versoes de seus sistemas na pasta
de jogos e sempre decoradas no verso das cartas com duas figuras: astronauta, ou praia. Eram essas as duas imagens
recuperadas no HD 12. Novamente o acaso formava um jogo em minha frente. Substitui as primeiras imagens da pilha
pela aparigdo do astronauta e estava pronto o jogo Solitaire. Ele poderia ser um slideshow de imagens e tela, um GIF
para rodar em loop nas timelines de facebook, um bloco encadernado em uma prancheta a ser manuseado, ou — como
instalado pela primeira vez em Santa Maria — uma linha de imagens disposta lado a lado para que fossem “animadas”
pelo deslocamento do espectador através de sua trilha. Ali, nas ruinas do Sobrado de Santa Maria, a auséncia de
luz elétrica ainda me dava outro coeficiente interessante, para ver as imagens, o0 espectador necessitava percorrer o
caminho com as lanternas dos celulares. As imagens provenientes dos Hds, arquivos binarios que habitavam a luz das
telas de computadores, para serem revistas precisavam mais uma vez da luz, dessa vez das lanternas.




Fig. 3.24: Registros da instalagéo de “Solitaire” em Santa Maria. (Vicente Carcuchinski)
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Durante as leituras em Buenos Aires, a fotografa Myriam Meloni comparou minha metodologia de catalogagédo
de excessos a do holandés Erik Kessels. Desde o inicio dessa pesquisa 0s projetos de Kessels me servem de parametro
e referéncia. Kessels & diretor criativo da KesselsKramer, uma agéncia de publicidade com escritorios em Amsterda,
Londres e Los Angeles, e também um selo editorial. Entretanto & fora do campo publicitario que Kessels & mais
conhecido por seu trabalho com fotografias amadoras. Em suas publicagdes, ele usa imagens garimpadas em mercados
de pulga, feiras, albuns perdidos e internet. Entre suas obras mais conhecidas, estao a Useful Photography e In Almost
Every Picture - ambas, publicadas por sua editora, a KesselsKramer Publishing. Essa multidisciplinaridade que vai da
publicidade a fotografia vernacular, passando pela experiéncia editorial, & uma das coisas que mais me chamou atengao
em seu trabalho, ja que sao esses diferentes campos de atuagao que permitem a Erik se apropriar de maneira téo
organica de tantas imagens e coloca-las juntas, dar significado a esse mar de imagens.

Ainda lembro da edi¢@o de nimero 29 da revista holandesa FOAM intitulada What's Next? (2011). A edicao se
lancava a pensar o futuro da fotografia e propunha dialogos imagéticos por seu website (qualquer pessoa podia subir
fotos no site e esperar ser respondido visualmente por outras em qualquer lugar do planeta). Mais do que um simples
entretenimento visual, a revista buscava uma reflexdao sobre o papel da fotografia no universo cotidiano. Pouco tempo
depois do langcamento, uma exposi¢ao homodnima se inaugurou na galeria da revista em Amsterdda. Conhego algumas
pessoas que visitaram essa exposi¢do, mas dela, 0 que mais me lembro sao as fotografias publicadas no site da FOAM e
que mostravam a instalagdo de Erik Kessels. Nelas uma crianga esta deitada sobre uma gigantesca pilha de fotografias.
Todo espaco da galeria esta vertiginosamente ocupado por elas. A crianga parece sorrir enquanto observa uma {inica
fotografia que tem nas maos. A cena foi registrada na instalagao “Photography in Abundance” cuja proposta curatorial
versava sobre o futuro da fotografia. Como uma resposta a inquietagao posta pelo titulo “What’s Next? 7, Kessels
imprimiu todas as imagens postadas no periodo de um {nico dia no Flickr, site configurador de uma rede social cuja
alimentagdo se da prioritariamente pelo compartilhamento de imagens. Em diversas entrevistas, ao ser perguntado
sobre a origem da instalagao, Kessels costuma responder que atualmente uma pessoa vé mais imagens entre acordar e
almocar, do que seu semelhante do século XIX veria durante toda uma vida. Esse interesse pelo excesso imagético, assim
como seu ordenamento (mesmo sabendo que toda ordem estara sujeita novamente ao caos e ao embaralhamento) &
também meu grande foco em séries e experimentos como 0s ja citados Palamedes e Solitaire. A abundancia de imagens
empilhadas de “Photography in Abundance”, alias, pdode gerar um duplo no exercicio 9, Resmas, citado na pagina 55 e
no qual todas as imagens de um mesmo HD contidas na pasta JPG seriam impressas em uma folha A4 cada, gerando
um niimero de Resmas variavel, dependendo da quantidade de fotografias presentes nessa pasta.
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Fig. 3.25: Registros da instalagao “Photography in Abundance”, do holandés Erik Kessels (divulgagdo FOAM)

Esse pensamento sobre o aclimulo, a producgdo e o consumo de imagens é o que me aproxima de Erik Kessels.
Em um mundo em que todos produzem e editam fotografia, onde, como diz Kessels, “um garoto comum hoje & mais
fotografado do que uma celebridade de 50 anos atras”, o que significa uma {nica imagem e qual & o seu status na
inundagdo esmagadora de imagens? Sobre isso o artista holandés se debrugaria em seu livro /mage Tsunami, um
grande compéndio de imagens coletadas na internet e editadas de forma a serem ressignificadas. Nas palavras de
Kessels: “Image Tsunamicontém uma enorme cole¢do de imagens com as quais eu vivo, que eu remixo e edito. E uma
representagdo da sobrecarga de imagens que esta na minha cabega. Minha esperanga & que o livro inspire outros a
fazerem seus proprios remixes dessas imagens “.
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Fig. 3.26: Registros do livro “Image Tsunami’, do holandés Erik Kessels (divulgagao)

Um ano antes de Kessels realizar a obra da exposicdo What’s Next?, o professor Mauricio Lissovsky participou
do Forum Latino Americano com uma palestra chamada “Dez proposi¢0es sobre a fotografia do futuro”. Nela, por mais
que ainda ndao houvesse a pilha de imagens coletada por Erik Kessels, Lissovsky prenuncia as instalagoes do excesso,
talvez se conectando inclusive com sua proposigdao numero 1, na qual a fotografia & adivinhagdo. Ao falar sobre a
tecnologia na proposi¢ao de nimero 9, Mauricio quase resenha a obra do holandés:

“Somos tomados pela estranha vertigem de que tudo que uma vez se fotografou esta
agora a nossa disposicdo. Essa montanha de imagens que se acumula infinitamente
sob 0s nossos pés, e que ndo para de crescer, nos interroga desde o mais fundo dos
estratos sedimentados pela tradi¢do, até a poeira imperceptivel dos milhdes de fotografias
que estdao sendo realizadas por aparelhos celulares, neste exato momento. Os recursos
tecnolbgicos colocaram ao alcance de qualquer crianga e da intuicdo do artista mais
ingénuo a possibilidade de liberar sonhos que as imagens mantinham adormecidos em seu
ventre com uma velocidade e numa escala jamais vistas”. (LISSOVSKY, 2010: 5)

Em julho, uma nova montagem do Fabula Continuas foi realizada em Pelotas, dessa vez na “A Sala” a galeria
do Centro de Artes Visuais da UFPEL. Ali um grupo formado por mais de 20 estudantes interagiu com 0s arquivos
de 3 colegOes: Doble Chapa, Las Cosas por su Nombre e Algum pequeno oasis de fatalidade perdido num deserto de
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erros. Os quatro dias de oficina e exposi¢ao em Pelotas foram intensos. Trabalhar com um grupo das artes visuais
se mostrou extremamente fértil (o que pode configurar um problema a ser abordado nas consideragoes finais). Os
estudantes levaram seus arquivos pessoais desde o segundo dia e, 0 arquivo de “algum pequeno oasis...” foi utilizado
em 4 instalagdes: uma contendo fotos de casais extraidas da catalogagcao do Palamedes, outra fazendo uso pela primeira
vez do material recebido via Dropbox da Nigéria, uma que fez uso de diversas imagens de praias, desde arquivos
analbgicos dos participantes, até imagens e videos de HDs e, por fim, os retratos de avatares de facebook, Orkut e
demais redes sociais. Essa profusao de obras e formatos, algo muito desejado durante todos os encontros relatados,
demonstra alguma compreensdo do que & necessario criar e oferecer ao grupo para dar acesso a ativagao do outro

Fig. 3.27: Registros das instalagdes de “Algum pequeno oasis de fatalidade...”, em Pelotas. Exercicio Base “lkeja Computer
Village” (Vicente Carcuchinski)
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Fig. 3.28: Registros das instalagdes de “Algum pequeno oasis de fatalidade...”, em Pelotas. Exercicio Base “Palamedes”, tag
“Casais” (Vicente Carcuchinski)
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Fig. 3.29: Registros das instalagdes de “Algum pequeno oasis de fatalidade...”, em Pelotas. Exercicio Base “Palamedes”, tag
“avatar” (Vicente Carcuchinski)
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Fig. 3.30: Registros das instalagdes de “Algum pequeno oasis de fatalidade...”, em Pelotas. Exercicio Base “Palamedes”, tag
“praia” (Vicente Carcuchinski)
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Esse encerramento do projeto Fabulas Continuas em Pelotas, depois de passar por Bagé e Santa Maria, coincidiu
com um mergulho na dissertagdo e, por consequéncia na revisao dos procedimentos dessa pesquisa. O ato de depurar
montagens, reinterpretar pegas escritas no caderno de bitacora, ou mesmo tentar novos experimentos com a interferéncia
do material trazido pelo grupo, apontou caminhos possiveis de serem um continuo do projeto, tragando caminhos desde
0 encontro com o0s Hds, algo que poderia ser mapeado como:

1) ATO GERADOR / BUSCA DO ACASO
2 - Recuperagao

3 - Compilagao / catalogacao

4 - Formulagao de exercicios

5 - Execugcao em grupo / Instalacao

6 - Depuracgao dos resultados coletivos
7 - Exibigao / Publicacao / Projecao

Os passos 2, 3 e 4 sdo executados no atelié, de forma individual e podem ser feitos durante toda a pesquisa. Ja
0S passos 5, 6 e 7 fazem parte da vivencia em grupo e s@o refeitos a cada montagem, a cada experimentagao coletiva.

Por fim, uma das Gltimas montagens antes da banca de defesa seria a proposta como resultado da bolsa de
desenvolvimento de projetos do Prémio Brasil de Fotografia 2015. Embora a elaboragéo de relatorios, encontros por
Skype e a propria montagem prévia do prémio em 2016 ja apontassem para a instalagao projetada abaixo — um grande
atelig aberto a participagao coletiva — os cortes orgamentarios do Prémio e a diminui¢do do espaco fisico da galeria,
acabaram por impossibilitar tal proposta. Até junho deste ano, o projeto desenhado se norteava pela ativacao de arquivos
dos discos no local de exibigao. Para tanto seria necessario viver um processo de montagem dentro da galeria e ndo
apenas enviar obras e manuais de montagem. Formatei entdo essa vivéncia para ocorrer durante 4 dias prévios a
abertura da exposicao e 3 dias posteriores. Nesse periodo o plblico seria estimulado a visitar o espago e interagir com
a montagem da exposicdo. A metodologia seria semelhante a desenvolvida durante a oficina “O arquivo como processo
criativo”: apresentagdo da pesquisa, do caderno de bitacora e das colecbes de discos. Leriamos juntos alguns dos
exercicios e, a cada dia, o grupo presente escolheria quais projetos materializar. Assim a proposta previa que cada
montagem seria Uinica, dependeria da escolha do plblico que, desde o inicio, seria também coautor e montador. Para
que isso se efetivasse, seria montada uma estrutura de madeira em forma de 3 corredores fechados em uma das pontas,
criando assim 3 nichos a serem preenchidos com imagens, uma analogia ao proprio formato do disco rigido e a forma
como vamos colocando nossos dados ali.
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Fig. 3.30: Projeto de instalagéo elaborado para o Prémio Brasil 2017. (Mariana Pavlick)

A primeira ideia de adaptagdo do projeto acima era a de simplesmente deslocar a atividade do Centro Cultural
Porto Seguro, para o estiidio do Barraco Cultural, atelié que ocupava. A organizagao propunha que durante a abertura
da exposicao se fizesse uma transmissao da montagem no Barraco para o Centro Cultural em Sao Paulo. Essa ideia
ndo teve forga para durar uma semana. Montar a exposi¢@o, ou seus vestigios de ativagao em grupo, em um espago
onde — depois dessa transmissao — ndo haveria continuidade da montagem, mostrou-se fraco conceitualmente, assim
como a transmissao mais parecia incorrer no cacoete de diversas obras de ACT, especialmente as interativas: primar
pelo entretenimento e nao pela critica. Acabei me afastando de todas as ideias desenvolvidas ao longo da bolsa e optei
por desenvolver, em nova coautoria com Sheila Uberti, 0 exercicio #24 da Bitacora — Oasistec / Lost in Translation - um
video roteirizado a partir da navegagao em tela ocorrida em diversas fases do projeto. Para isso escrevi um texto, copiei
0 mesmo, colei no campo de texto do tradutor do google e apertei o icone da caixa de som para que a voz robotica
narrasse um texto automatizado, a linguagem da maquina traduzida em voz (tudo registrado por meio de captura de
tela, como se o visitante estivesse em frente a tela do computador, vendo o abrir e fechar de suas janelas). Esse video'
de aproximadamente cinco minutos ficou em loop na galeria e supriu a necessidade de ocupagao do espago delimitado:
uma sala de 3x4 metros e uma TV de 32 polegadas. Materializando assim mais um exercicio do caderno de Bitacora.

15 Disponivel em: https://vimeo.com/229899955
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Fig. 3.31: Capturas de tela do video “Oasistec / Lost in Translation” exibido no Prémio Brasil 2017. (Leo Caobelli)

Ainda antes da banca de defesa, Solitaire sera exposto em formato touchscreen, na tela de um jpad, como
resultado da convocatoria para exposicao coletiva da galeria Airez, na Bienal de Curitiba, no final de setembro. Ao seu
lado estara o video descrito acima, Oasistec, dando ao visitante um panorama da pesquisa (no caso da navegagao por
telas do video) e a possibilidade de interagdo através do retirar imagens da pilha inicial de Solitaire.
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Fig. 3.32: Capturas de tela do jogo online “Solitaire”. (Leo Caobelli)

Em dezembro deste ano, como resultado das leituras de portfolio do Fola, uma instalagao de Algum Pequeno
Oéasis de Fatalidade Perdido num Deserto de Erros sera realizada em Buenos Aires. Até 1a os exercicios Palamedes,
Dead Drives, PornQasis, Solitaire, lkeja Computer Village, Oasistec e Tarot serao depurados e revistos em proposta de
coautoria, sendo elas entre Palamedes (Leo Caobelli, Fernando Krum e Vicente Carcuchinsky), Dead Drives (Leo Caobelli
e Janete Fonseca), Solitaire (Leo Caobelli e Nico Janowski), PornQOasis (Leo Caobelli e Isabel Ramil), /keja (Leo Gaobelli
e Fernando Schmitt), Oasistec (Leo Caobelli e Sheila Uberti) e Tarof (Leo Caobelli, Liana Keller e Caroline Lutckmeier).

A fragmentagdo da instalagao em diversas pecas tem como objetivo principal o de dar materialidade aos excessos
e suas polissemias, sendo impossivel —ao menos sem enfraquecer o projeto — pensar em uma instalagao coesa em série
tinica. Acredito também que, ao longo das montagens exibidas nesse capitulo, essa polissemia também foi a tbnica de
ativagao dos exercicios do caderno, nunca possibilitando uma montagem nica, um arquivo cristalino (arquivo-morto?),
mas um arquivo / colecdo / catalogacao em constante manuseio e ressignificagao, resultando em um processo de
coautoria miltiplo e reencenado constantemente: um anarquivamento sem fim.
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CECI NEST PAS UM CHAPITRE:

Quando Lazlo Moholy-Nagy colocou a fotografia como uma das disciplinas basicas da escola da Bauhaus no auge
do modernismo, profetizou que o analfabeto do futuro nao seria quem nao soubesse escrever, e sim que nao soubesse
fotografar. Algum tempo depois, Walter Benjamin faria uma releitura dessa previsao ao se perguntar: “Mas um fotografo
que ndo sabe ler suas proprias imagens nao é pior que um analfabeto” (BENJAMIN, 1985, p.107). Mauricio Lissovsky
observa que, entre uma sentenca e outra, o termo que desaparece & exatamente o futuro, uma vez que o analfabetismo
se caracterizaria pelo fotografo que nao sabe ler o futuro nas suas proprias imagens. Para onde estamos apontando
com a fotografia? Quais sao as possibilidades de futuro que evocam as imagens sobre as quais nos debrugamos?
Peguemos mais uma vez um exemplo de Lissovsky, nao mais no texto original das 10 proposigbes como proferidas
em sua palestra, mas na versao revista para publicagao no livro “Impacto das Novas Midias no Estatuto das Imagens:

“Por isso, creio, Vilem Flusser sugeriu que a tarefa de uma “filosofia da fotografia” era
“apontar o caminho da liberdade”. A maquina fotografica representava para ele o prototipo
de todos os dispositivos quanticos, a ponta de lanca do “totalitarismo dos aparelhos em
miniatura”. O Gnico exercicio de liberdade possivel, na cena moderna, era aprender a
“jogar contra o aparelho”, uma pratica a que os fotografos, segundo ele, ja se dedicavam
“inconscientemente” (Flusser, 2002, p. 82-4). (LISSOVSKY, 2011, p. 20)

Jogar contra o aparelho e seu aparelhamento, nao mais de forma inconsciente, mas de maneira plena, talvez
seja 0 resumo de minha metodologia descrita ao longo dessa dissertagao. Os procedimentos de busca, recuperagao,
compilacao e publicacao, sao as ag0es através das quais procuro o embate ndao com a maquina, mas com toda cadeia de
elementos que a mesma opera: automatismo, obsolescéncia, vigilancia, globalizagdo, desmemoria. Ha de se sublinhar
que, enquanto finalizo a revisao dessa dissertagao — fruto da pesquisa de um bolsista da Capes — o rompimento do
processo democratico brasileiro vivido em 2016 avanca em seu objetivo de aniquilagdo de politicas sociais e culturais,
assim como investe prioritariamente no aparato policial, evocando a politica do medo, da violéncia e do terrorismo, para
aumentar seu poder de vigilancia e repressao. A maquina perfeita, essa do totalitarismo dos aparelhos em miniatura, é a
arma ideal de um estado de coisas pautado pela obsolescéncia que atende aos anseios do mercado. Em seu tempo, no
momento que a ele convém, surgirao ainda e sempre novas miniaturas, para soterrar a memaoria pelo acimulo. Como
seremos capazes de lembrar, de refletir sobre a lembranga, se a acao pela qual somos cobrados nao vem da memoria,
senao do consumo de imagens? Inverter a l0gica desse capitalismo imagético & entao meu gesto poético fincado no
territorio da resisténcia, viver em estado constante de anarquivamento.

Recordando agora o primeiro semestre desse ano, momento em que mostrei 0 primeiro experimento visual
de Oasis, 0 embrido de Solitaire, para o grupo de revisores em Buenos Aires, evidenciam-se algumas questoes que
se tornaram extremamente caras a essa pesquisa, especialmente por direcionar uma revisdao de processos e métodos
de toda a dissertagao, dentre as quais destaco: a leitura da curadora paulista radicada no Uruguai, Verdnica Cordeiro,
apontando que o mais forte da montagem era o empilhamento de imagens, sua tridimensionalidade que a conectava
com os galp0Ges de reciclagem. Para ela esse deveria ser o ponto a ser explorado, mais do que fotografias, estruturas
escultoricas. Penso que aqui me & extremamente valido, ndao s o pensamento da tridimensionalidade, mas sua conexao
com os galpoes de reciclagem. E muito importante perceber que o meu “jogar contra o aparelho”, se da como uma
proposi¢ao pelas bordas do sistema, usando de seus proprios rejeitos para estabelecer a critica. Ja a curadora mexicana
Itala Schmelz via ali um paralelo direto com suas questdes curatoriais levantadas na tltima bienal de fotografia do México,
para ltala o mergulho nas imagens e a materialidade do excesso eram os vértices a serem ainda mais radicalizados e
potencializados no trabalho, ainda mais se pensados como obras em coautoria com outros artistas. Questdo quase
contraria a do curador cataldo Alejandro Castellote que queria ver um caminho mais de autor, algo menos coletivo e
mais focado em selecdo de imagens (embora me parega clara essa “autoria” na busca obsessiva por imagens que criem
pares, trincas e quadras como ja se mostrava no embrido de Solitaire). Castellote, entretanto observou algo importante,
ele comegava a enxergar uma tendéncia de busca por trabalhos de pos-fotografia, tanto por curadores, quanto por
artistas que querem discutir a fotografia do futuro e que minha busca deveria ser a de tornar o trabalho nao apenas
mais um referencial desse campo, senao algo que tenha poténcia visual para ser exibido independentemente de uma
curadoria focada na pos-fotografia. Ja a fotografa italo-francesa Myriam Meloni entendeu a pilha de imagens como
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um primeiro acesso a colegao de arquivos recuperados, vendo ali uma possibilidade de continuo, de geragao de mais
projetos e novas instalacbes. Sugeriu contatar o holandés Erik Kessels para que assim pudesse se estabelecer uma nova
parceria, nao apenas com 0s grupos de oficinas e amigos, mas também com artistas que problematizam o arquivo.
Por fim, o paraguaio Fredi Casco projetou a poténcia do trabalho em dois campos: no contrato de troca entre material
recuperado x incorporagao a cole¢do, assim como na multiplicagdo de imagens banais. Formulamos juntos o conceito
de um “Centro de recuperacion de la memoria’, atividade a ser desenvolvida em centros comunitarios nos quais eu
passaria alguns dias recuperando imagens de discos inacessiveis por seus donos, em troca da incorporagao dessas
imagens recuperadas a minha coleg@o. Para Fredi essa seria a criagao de uma “anti-getty images”, em alusao a um dos
bancos de imagem mais conhecidos do mundo.

Todas essas devolutivas em leituras de um pequeno grupo de imagens me atentaram para a importancia da
abertura desse processo de criagdao. Os momentos de leituras, encontros, oficinas criam a vivéncia dessa colegéo, a
partilha do sensivel. A esse processo de vivéncia coletiva, ativagao de obra que se faz em grupo e que deixa exposto
algum vestigio/residuo do que ocorreu como obra (talvez até em paralelo a sua matéria-prima, o lixo eletrdnico), comecei
a buscar por pares também no campo da performance. Encontrei no artigo “Corpos Informaticos: Birutas (e) Vento”
apresentado na Anpap de 2014, por Maria Beatriz de Medeiros registrando seu processo em Birutas e Birutas (2010),
o conceito de “Corpo sem Obra” que poderia territorializar uma nova problematica a ser explorada em Algum Pequeno
QOasis... Em Biruta, o vento age de maneira a despregar a matéria. Aqui Medeiros contrap0e o ato da pregacao. “Pregar
é fazer proclamagdo como arauto (mensageiro, porta-voz, pregoeiro e proclamador). Pregar & ser arauto, oficiar como
arauto, proclamar como conquistador. ” (MEDEIROS, 2014). A artista compara o pregador ao discurso estabelecido, o
senso comum, para ela a performer Marina Abramovic prega com seu método, enquanto Corpos Informaticos desprega.
0 ato de despregar parece se assemelhar a importancia do anarquivamento para Derrida; pregar x despregar; arquivar
x anarquivar. Medeiros busca para sua anti-metodologia 0s conceitos de fuleragem, algo que vaza por pontos de fuga,
como queriam Deleuze e Guattari:

Eis entdo o que seria necessario fazer: instalar-se sobre um estrato, experimentar as
oportunidades que ele nos oferece, buscar ai um lugar favoravel, eventuais movimentos de
desterritorializagdo, linhas de fuga possiveis, vivencia-las, assegurar aqui e ali conjungoes
de fluxos, experimentar segmento por segmento dos continuos de intensidades, ter sempre
um pequeno pedago de uma nova terra. E seguindo uma relagdo meticulosa com os estratos
que se consegue liberar as linhas de fuga, fazer passar e fugir os fluxos conjugados,
desprender intensidades continuas para um CsQ'. Conectar, conjugar, continuar: todo um
“diagrama” contra os programas ainda significantes e subjetivos. (DELEUZE e GUATTARI,
2005, p.199 Apud MEDEIROS, 2014)

Embora minhas experiéncias em grupo tenham inconscientemente buscado uma espécie de CsO, e seus
vestigios, as instalag0es realizadas em grupo realizadas tenham surtido algum tipo de efeito desejado, se analisarmos
especialmente os experimentos feitos em Pelotas, no centro de artes visuais, ou mesmo a montagem do estagio na
Graduagdo de Artes Visuais, acontecida no Barraco Cultural, veremos que essa fertilidade do campo dos estudantes de
artes pode ser tamb&m um comodismo, algo que se realiza dentro de uma zona de conforto e que, por isso, nao oferece
risco. Toda surpresa que possa surgir dentro do ambiente ja domesticado como espago das artes, & uma surpresa
domesticada, referenciada, trabalhada em citacbes e mais citagdes dos mesmos teoricos. Nesses espagos, por mais
interessantes que sejam os debates, toda conversa & acompanhada de um excesso de teorizagao. Se falo sobre arquivo,
cita-se Derrida, Foucault, Deleuze. Se falo sobre recuperagao, sobre o conteiido das imagens, la vem a sobrevivéncia
de Didi-Hubermann. Das cole¢bes vem Benjamin, do pensamento sobre o aparelho, brota Flisser e a pos-fotografia,
toda ela, é talvez a maior das fabulas de Fontcuberta. Nao &, de forma alguma, meu desejo o de desfazer os teoricos,
estudiosos e experiéncias académicas vividas nos ultimos dois anos - sem 0s quais meu trajeto seria ainda mais tortuoso
e inconclusivo — mas chegar a0 momento de busca de outro territorio de ativacao, fora dos cubos brancos. A revisao

16 O Corpo sem Orgéos (ou apenas CsO) é um conceito desenvolvido por Deleuze e Guattari, utilizado em Anti-Edipo e Mil-Platos.
Este conceito, retirado de Artaud, funciona muito mais como uma pratica, ou conjunto de praticas, em vez de uma nog¢do bem
definida. Faz parte de um estilo de vida némade. Nao compreendemos o Corpo sem Orgaos, o vivemos. “Seria preciso dizer: va-
mos mais longe, ndo encontramos ainda nosso CsO, nédo desfizemos ainda suficientemente nosso eu. Substituir a anamnese pelo
esquecimento, a interpretacdo pela experimentacdo. Encontre seu corpo sem 6rgaos, saiba fazé-lo, € uma questéo de vida ou de
morte, de juventude e de velhice, de tristeza e de alegria. E ai que tudo se decide” (Deleuze, Mil Platds, Vol. 3)



73

desses dois anos se da aqui pensando em outros horizontes, em apontamentos que levem meus questionamentos e
minha metodologia para um ambiente menos confortavel, menos referenciado, menos homogéneo.

Se 0s pontos levantados no inicio dessa dissertagdo foram alcancados e pesquisados, se a problematizagdo do
arquivamento digital, da invasao de privacidade, da vigilancia constante, da obsolescéncia e do gesto poético como ato
de resisténcia foram desenvolvidos dentro do atelig, como eles seriam diferentes se tivessem sido desenvolvidos em um
ambiente mais arido, talvez mais desértico como 0 nome do trabalho sugere? Se aceitar trocar o “tivessem sido”, por um
como serao, abrirei 0 caminho para pensar uma sequéncia académica, um estudo de doutorado, que conserve 0 mesmo
arquivo, a mesma cole¢do de mais de 100 discos, catalogando agora outros 22, 44 discos rigidos, mas os colocando
para serem ativados em locais “nao-artisticos”.

“Os proponentes da nao-arte sao aqueles que, consistentemente ou uma vez ou outra,
escolheram trabalhar fora da palidez dos estabelecimentos de arte — quer dizer, em suas
cabegas ou em seu dominio natural diario. Todas as vezes, porém, eles informaram o meio
artistico estabelecido de suas atividades, para colocar em movimento as incertezas sem
as quais seus atos nao teriam significado. A dialética arte/ndo-arte & essencial — uma das
doces ironias a qual voltarei varias vezes daqui em diante”. (KAPROW, 1971, p. 216)

Aqui reside meu desejo de doutorado: trabalhar fora de uma certa palidez dos estabelecimentos de arte. Ser um
anartista, como definido por Kaprow, alguém que ndo faz arte real, mas aquilo que ele chamou de arte como-a-vida
(lifelike art). A arte que nos faz lembrar das nossas vidas. Creio que aqui esta mais um elo com o espago de resisténcia,
talvez até com o debate suscitado por Sheila Uberti na residéncia forcada acontecida em Santa Maria, aquela cobranga
pelo engajamento do “maior protege o0 menor”. Fazer arte que lembre a propria vida & fazer arte que aponte 0S n0ssos
problemas cotidianos, apontar para o excesso nao dentro da assepsia da galeria, do cubo branco, mas na esséncia do
galpao de reciclagem. Performar fora dos centros de arte, para o piblico avido e desejante pela experiéncia artistica, mas
em meio as pilhas de discos rigidos descartados como lixo eletronico, tendo como interatores / coautores os imigrantes
haitianos e senegaleses que comp0e a mao de obra de separagdo do material reciclavel, os catadores e seus carrinhos.

“Artistas do mundo, larguem o meio! Vocés ndo t&ém nada a perder aléem de suas profissoes! ”, profetizava
Kaprow ao final de A Educagdo do Nao-Artista, parte 1. Largar um meio & encontrar algum outro, parir um novo espago,
buscar outro acaso, gerar uma nova prescrigao.







75

Fig. 3.33: Registros do galpdo de lixo eletrénico, e-sucata, em Sao Leopoldo. (Vicente Carcuchinski)

“Vocé vai vender esses Hds? ”, perguntou o imigrante haitiano.

“Nao, eu busco por dados dentro deles”, respondi.

“Mas o que voceé busca? ”, ele continuou.

“Fotos, videos, textos... qualquer informagdo que eu possa acessar”, disse.
“E tem como ver isso depois que jogam fora? ”, questionou.

“Quer ver? ”, devolvi a pergunta.

Fig. 3.34: “Atelié de leitura de discos rigidos”, montado no e-sucata, em Sao Leopoldo. (Vicente Carcuchinski)
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Ali ficamos no tempo em que ele fumaria um cigarro, faria uma ligagao, checaria as mensagens do celular. Ali
ficamos, maravilhados por encontrar no lixo a luz que brotava imagens, fixas e em movimento. Ali ficamos como se o
intervalo que nos demos, a pausa de nossas atividades, fosse a construgdo conjunta de algo que nao se pode nomear.
Ali ficamos até voltarmos a repeticao de nossas atividades, ele a carregar e descarregar sacos de lixo eletrdnico, eu a
separar deles os discos que ainda poderiam ter leitura.

Dentro dos galpdes, nossa relagdo com o descarte tecnologico se torna ainda mais intenso, expde a gambiarra,
a forma como encontramos de amontoar os descartes e aparatos de vigilancia que tomamos como uso cotidiano.
Ali posso agir de acordo com a “(...)Gambiologia — a ciéncia do improviso aliada as técnicas eletronico-digitais. E a
celebragdo da gambiarra por postura critica, pela auséncia de recursos ou simplesmente como opgao estética. E a
tecnologia, por vicio ou como combustivel — e porque nao ha mais volta. A gambiarra & uma forma de hackeamento e
também uma atitude politica.” (PAULINO, 2014 pg. 4)

Gambidlogos atuam em meio ao lixo tecnologico que como Claudia Kozac em seu texto Basura escreve, & “como
uma sombra que espreita todo dispositivo tecnologico” (KOZAC. 2012, p.20). A obsolescéncia programada como o
adubo que floresce em um galpdo de lixo eletronico.

“Se todos os dispositivos t&m cada vez mais os dias contados, condenado a falhar e requerer
uma mudanga ou uma atualizagdo, também as obras de arte tecnologicas se preparam de
antemao para seu ingresso nos depositos de sucata”. (KOZAC. 2012, p.20)

E com essa problematica em vista, caracteristica exponencial do século XXI, que quero dar
continuidade a uma arte-vida que exponha e use este lixo eletronico. “O que fazer com o lixo entao?”, pergunta Kozac,
e “0 que podera fazer a arte com o0s desperdicios?”. E a essas questoes que quero me langar dentro dos galpoes.



PLATAFORMA ONLINE:

Todas as séries proprias apresentadas nessa dissertagao, assim como o material de registro de processos, podem ser

acessados em alta resolugdo em:
http://leocaobelli.art.br/oasis
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