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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo analisar meu ensaio fotografico autoral
chamado “Fumaca Exausta” e pretende investigar, a partir do meu histérico técnico e
artistico dentro da fotografia, juntamente com meu desenvolvimento profissional,
mais especificamente na fotografia de casamentos, universo de onde sairdo as
imagens originais que serao trabalhadas ulteriormente, os niveis de transicao entre
dois universos distintos: o fotogréfico, utilizando a pos-producédo para criar um lugar
de destino, entre o documental e a ficcdo, e 0 poético, que busca pensar o0s
deslocamentos e passagens de um lugar a outro, de uma dimensao da experiéncia a
outra. Em paralelo a isso também coexiste minha relacdo com a docéncia e que
tentarei entrelacar durante a construgcdo desta pesquisa, refletindo sobre um
conceito que identifica este caminho: o de artista-professor.

Palavras-chave: Deslocamento, Fotografia Ficcional, Ensaio Visual, P6s-Producéo,

Artista-Professor.



ABSTRACT

This paper aims to analyze my original photographic work called “Fumaca
Exausta” (Exhausted Smoke) and intends to investigate, based on my technical and
artistic background in photography together with my professional development, more
specifically in wedding photography, the universe from which the original images that
will be further worked on will come, the levels of transition between two distinct
universes: the photographic, using post-production to create a destination, between
the documentary and fiction; and the poetic, which seeks to think about the
displacements and passages from one place to another, from one dimension of
experience to another. In parallel to this, my relationship with teaching also coexists,
which | will try to intertwine during the construction of this research, reflecting on a
concept that identifies this path: that of artist-teacher.

Keywords: Displacement, fictional photography, estrangement, post-production,

artist-teacher.
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1- INTRODUCAO

A fotografia de casamentos é hoje a grande estrela da fotografia comercial no
Brasil. Fotos grandiosas, épicas e tecnicamente perfeitas sdo cada vez mais comuns
para registrar, sempre com elegancia, felicidade e total ordem, o "dia mais feliz" de
varias pessoas. Essa série, cuja construcdo sera analisada neste TCC, foi clicada
durante quatro anos e documenta esses eventos realizados pela classe média e alta
de Porto Alegre, mas pretende ir além: fazer a transicdo entre dois universos
fotogréficos distintos: de uma série de fotos de casamentos até um lugar da ficcdo a
ser inventada, utilizando um processo escultérico, via software, onde removo a
matéria que contextualiza o espaco, tornando o individuo-referente - lancado no
abismo da fotografia, signo livre por exceléncia - matéria crua para cada leitor moldar
sua propria narrativa.

Eles estdo em alguma festa? Sociedade secreta? Participam de algum ritual
ou isso ndo passa de um sonho? Diante desta l6gica do absurdo, cada um decide o
que Vvé. Essa € uma das camadas que pretendo desenvolver.

Minha outra abordagem passa pela ideia de como construir a relacdo da
poética com a estética escolhida. Para isso, falarei um pouco sobre minha trajetoria
como fotégrafo e estudante de fotografia e aprofundarei a génese desse interesse e
como isso impactou na compreensao e fatura deste ensaio. Pretendo dividir este
trabalho fotografico por blocos tematicos e analisa-los separadamente, dando énfase
as suas caracteristicas formais e como elas podem sugerir possiveis leituras,
sensacdes ou simbologias que ajudariam a construir essa relagdo com minha
poética.

Um dos meus objetivos com este ensaio é trazer para o pensamento/sistema
da arte um universo de fotografias que ndo costuma aparecer muito: as imagens de
casamento. Pensar como se daria essa traducdo em termos técnicos e artisticos,
criar correspondéncias ou afastamentos entre imagens, métodos e referéncias,
inscrevendo a memaria de um na percepc¢ao do outro.

Também pretendo investigar os niveis de transicdo entre dois universos
distintos: o fotografico, utilizando a pos-producdo para criar um lugar de destino,
entre o documental e a ficgdo; e o0 poético, que busca pensar os deslocamentos e

passagens de um lugar a outro, de uma dimenséao da experiéncia a outra.
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Em paralelo a isso - meu trabalho fotografico comercial e autoral, origem
deste estudo e do ensaio que sera exposto - também coexiste minha relacdo com a
docéncia, que exerco ha quase 10 anos, seja ensinando o0s principios basicos da
técnica e da linguagem, la no inicio, ou em grupos de estudo que organizo
atualmente. Esta trajetoria e a vontade de aprofundar as duas possibilidades foram
0s motivos pelos quais escolhi cursar Licenciatura e que tentarei entrelacar, na
medida do possivel, durante a construcdo deste TCC. E o termo que melhor
identifica este caminho é o de artista-professor.

O termo artista-professor € um conceito hibrido que caracteriza uma ideia de
profissionais que assumem um duplo papel funcional na interface entre o fazer arte e
o fazer pedagdgico ou, ainda, entre o saber artistico e o saber ensinar. O artista-
professor transita entre o territério das poéticas visuais e do ensino da arte. Com
isso, articula o pensamento artistico em sala de aula a partir de sua prépria poética
(ou também de outros artistas), colocando o0 processo criativo como base
fundamental para a pratica docente. Como diz a professora Lucia Santaella “é um
profissional que atua tanto no campo da producdo artistica como no ambito
educacional, termo que marca um hibridismo caracteristico de nosso tempo atual,
em que ndo podemos afirmar que a identidade do sujeito € Unica, individual, mas
sim, multipla. (Santaella, 2007).

Sendo assim, 0 que me proponho a seguir é fazer um passeio por essas duas
areas, desenvolver uma reflexdo sobre meu trabalho autoral e minha poética, suas
origens, referéncias e desdobramentos até chegar neste ensaio analisado aqui e
também como, a partir deste trabalho, posso suscitar estratégias educacionais,
como alguns movimentos e operagfes que fiz para criar meu trabalho podem ajudar
a produzir processos que eduquem para um olhar fotografico e pensar algumas

possibilidades praticas de insercdo da arte no cotidiano dos alunos.
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2 - TRAJETORIA E TECNICA OU COMO CHEGUEI ATE AQUI

Minha relacdo com as imagens ja me acompanha ha um bom tempo. Ha mais
de 20 anos trabalho com design gréafico e direcdo de arte para publicidade, sempre
envolvido com o pensamento e a criagao visual para diversos fins. O contato com a
fotografia se deu, no inicio, através destas relagbes no trabalho, pesquisando e
utilizando cliques diversos para diagramar todo tipo de material. Com o passar do
tempo fui ficando inquieto com minha situacdo na agéncia onde trabalhava e em
agosto de 2007 resolvi largar tudo para repensar o que faria dali em diante, talvez
tentar escrever alguma coisa. Pedi demissdo, mas ndo escrevi nada. Quinze dias
depois estava na estrada, rodando por quatro meses, entre dnibus e trens, alguns
paises da América do Sul com uma camera digital compacta. Pois foi nesse
mochildo, sozinho, maravilhado com todas as paisagens - desertos, montanhas,
rostos - que senti, pela primeira vez, o prazer de fotografar e comecar a olhar o
mundo pelo prisma de uma camera. Naquele momento entrei na rota que me levaria
ao que faco até hoje. Lembro que minha viagem se transformou na busca pela
proxima imagem, que alimentava a outra, que me embriagava. Fotografei muito e de
tudo. Essa viagem foi decisiva para eu me tornar fotégrafo.

De volta para casa, além de comprar uma camera melhor, comecei a estudar
diariamente e de forma autodidata qualquer aspecto da fotografia. Tudo me
interessava: técnicas, equipamentos, mas, sobretudo, descobrir novos e antigos
fotégrafos e fotdgrafas e perceber a diferenca no olhar e na abordagem de cada um,
como construiam suas imagens, para depois, com aqueles que mais me identificava,
copiar seu estilo e fazer minhas fotos. Nestes primeiros anos sempre saia com a
camera e registrava muito em qualquer situagdo, procurando aquela composi¢éo
inusitada, uma luz diferente, uma expressao marcante. Foi ai, no embate direto do
meu olho com a aparéncia do mundo exterior, que comecei a forjar uma pequena
busca estética, a entender o que gostava de registrar e como fazer isso, misturando
minha personalidade e desejo de expressdo com um pouco da forma de cada
mestre que havia devorado nos meus estudos e descobertas. A procura pelo
estranho, pelo inusitado, pelo abstrato e nédo inteiramente explicavel ja aparecia

nessas primeiras imagens.
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Estabilizada a emoc&o inicial, estabelecida minha relagdo com esse meio e
tendo mostrado algumas dessas imagens em sites especificos, em 2010 comeca
uma segunda etapa da minha relacdo com a fotografia e que influenciara
diretamente no ensaio que analisarei neste TCC: recebo um convite para trabalhar

com fotografia, mais especificamente com fotografia de casamentos.

2.1 - O espetaculo do “Sim”

"A inversdo de histdria em espetaculo ndo é tdo evidente neste
exemplo (um jogo de futebol) quanto em outros, por exemplo, nos
casos em que casamentos, revolugdes ou suicidios sao feitos em
funcéo da presenca das cameras.”" (FLUSSER, 2008, p.81)

A fotografia de casamento passou por uma mudanca profunda nos ultimos 20
anos. Antigamente - e isso ainda persiste no imaginario de algumas pessoas - 0S
registros fotograficos do matriménio eram aquela coisa estanque, repletos de fotos
posadas e clichés repetidos a exaustdo: o casal com os bracos entrelacados
segurando uma taca de bebida diante do bolo, os padrinhos enfileirados para a foto
oficial junto com 0s noivos, 0s recém-casados olhando para a camera através do
para-brisa traseiro do carro momentos antes de pegarem a estrada para a felicidade
eterna, etc. Temos muitos exemplos que podem ser encontrados em qualquer caixa
de sapato que contenha fotos da familia.

Até que surge um elemento e muda drasticamente esse cenario: a fotografia
digital.

No comec¢o dos anos 2000 ha uma mudanca de paradigma no sistema de
captura e reproducdo das imagens, proporcionando aos fotografos uma liberdade
inédita. Com os arquivos digitais sendo gravados em cartbes de memoria, podia-se
fotografar o quanto quisesse. O numero de cligues aumentou exponencialmente e,
com o aumento da quantidade, aumenta-se a qualidade. E muito mais facil chegar
numa foto boa depois de 500 tentativas. Outro fator importante e que contribuiu
significativamente para a transicdo estética desse tipo de registro foi o acesso a
internet, que ampliou muito o conhecimento e a troca de informacdes entre
fotégrafos do mundo todo. Diante desse cenario, a fotografia de casamento se
expande e se solidifica como uma das mais criativas e exigentes. Hoje, para

permanecer no mercado, temos que saber fotografar de tudo, entregar muitas fotos,
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captar cenas marcantes em todos os momentos do evento e com uma qualidade
técnica altissima. A fotografia de casamento € uma mistura de moda, documentario,
retrato, fotojornalismo e natureza morta, confundindo os limites entre o que muitas
vezes sao fronteiras de género rigidas e artificiais. Além disso, os que trabalham em
alto nivel entregam uma média de mil fotos por evento que beiram a perfeicdo, néo
importando as condi¢des de luz ou acesso que encontram para realizar seu trabalho.
Todo evento é planejado em funcdo das imagens que serdo construidas ali. A maior
parte dos casamentos de hoje em dia € uma grande imagem a espera de pequenos

recortes fotogréficos.

Ainda sem conhecer inteiramente o funcionamento deste ramo, comeco como
segundo fotégrafo, que, diferente do fotégrafo contratado, ndo tem a
responsabilidade de registrar os momentos mais importantes e decisivos de um
evento deste porte. O segundo fotografo pode ficar mais livre para “flutuar’ pela
festa, buscando momentos inusitados, engracados, outros angulos das cenas
oficiais. Estar nessa posicdo, além de me possibilitar na pratica um aprendizado
gigantesco da profissdo, me permitiu desenvolver o olhar, e até, em alguns
momentos, esquematizar uma busca por esses registros que acontecem nas frestas,
que ndo interessam aos clientes e certamente ndo estarao nas fotos do album que,
teoricamente, conta a histéria daquele dia e sintetiza o que aconteceu. E esse tipo
de registro me interessava cada vez mais: os bastidores, aquilo que ninguém olhava,
0s restos das festas, 0 humano ja cansado, sem a mascara social que um evento-
ritual desses exige e que voltava a ser o que sempre foi. Nessa época de assistente,
fotografei muitos casamentos e pude guardar todos esses registros, criando, assim,
um arquivo consideravel com varios desses momentos.

Esse ensaio, que parte de uma analise criteriosa de quase 20 mil arquivos
dessa época, buscando essas pequenas fotos escondidas dentro da foto maior que
na hora do cligue ndo foram protagonistas, mas, num segundo momento, olhando
mais atentamente, aparecem com uma for¢ca espantosa, € construido em duas
partes e a partir de dois métodos, cujos resultados se encontrardo no instante que
surge a ideia e, posteriormente, tomardo forma na poés-producdo, onde retiro os

“‘excessos” e equalizo visualmente essas fotografias provenientes de um espaco-
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tempo distinto, organizando esteticamente o resultado final. Esse procedimento sera
explicitado detalhadamente em um capitulo posterior.

2.2 - Olha, vé

A primeira metade deste trabalho fotografico foi toda feita de forma aleatoria,
apenas registrando tudo que me interessava e guardando os arquivos. Muitas
dessas imagens que integram o ensaio final foram descobertas apenas durante a
pos-producédo, tratando as fotos e percebendo as possibilidades de utilizacédo
daqueles arquivos para um projeto maior. JA a segunda metade surge de forma
consciente e fruto de dois momentos importantes: um curso € um susto.

Respondendo a minha curiosidade e com um desejo cada vez maior de
conhecer mais sobre fotografia e produzir algo diferente, com um olhar autoral, fiz
um curso gue me apresentou um novo mundo em termos de referéncias, produgéo e
pensamento fotogréafico artistico e se tornou um divisor de dguas no meu trabalho: “A
fotografia no limite da fotografia”, com Fernando Schmitt.

Esta pequena oficina enriqueceu muito o meu entendimento em torno do que
€ e de para que serve a fotografia na contemporaneidade. Aprendi a investigar o
desejo da imagem, aquilo que move os fotégrafos. A observar o ato fotografico
percebendo suas nuances, onde se misturam saber e fazer, técnica e subjetividade.
Fui apresentado a uma série de referéncias visuais de trabalhos de fotdégrafos e
artistas contemporaneos que expandem os limites do fotogréafico e transitam na
fronteira da linguagem e, também, incentivado a dialogar com o incémodo,
assumindo que aquilo que desagrada e repulsa contém uma forca mobilizadora
relevante e merecedora de investigacdo. Passei a prestar mais atencdo a técnica
fotogréfica e sua relacdo indissociavel com a producdo de fotografias. E preciso
domar o aparelho. Nao ha imagem sem camera (ou algum tipo de dispositivo). Além
disso, entendi mais profundamente que a fotografia € uma linguagem e quer produzir
(ou inventar) sentido. A fotografia quer ser espelho ou janela. A fotografia quer
mostrar tudo o que ainda nao foi visto.

Um outro ponto importante e que ajudou a me libertar de certos dogmas foi
conhecer mais a fundo a ruptura a partir de questdes evidenciadas pela fotografia

digital. A fotografia ndo € mais (s6) fotografia. A fotografia quer sair de si, engendrar
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mais que o real e encenar a si mesma. A fotografia quer mentir a verdade. A
imaginacao quer ser fotografia.

A partir dessas referéncias e insights, minha consciéncia sofreu uma
transformacdo. Passei a direcionar meu pensamento e minha criacdo para esse
espaco de invencdo e imediatamente voltei meu olhar para o arquivo com as
imagens de eventos construido até entdo, e revi tudo, na tentativa de achar algo que
dialogasse com essas descobertas e também passei a fotografar os novos eventos
ja com a intencdo de capturar tudo que pudesse usar em algum trabalho autoral
futuro.

Se meu novo olhar surge a partir desse curso, a poética que perpassa minha
busca desde entdo, o que me move a criar e que se tornou uma espécie de
obsessdo ou meu tema-motriz, surge a partir de um susto de pensamento ou da

visita de uma ruptura.
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SUCUBO
(Paulo Henriques Britto)

A lucidez de certos sonhos
gue nem parecem ser reais,
tal como faz a realidade.

Entra-se neles de repente,
nao no comeco, sem saber
de onde se vem e aonde se vai,

e pouco a pouco da-se conta
de que ha um sentido nisso tudo,
s6 que nao esta ao nosso alcance,

e quando menos se imagina
tudo termina de repente,
tal como faz a realidade.

Minha agitac@o é a deste mar - extensdo sem fim, movimento sem
limites -, mas meu segredo consiste em que pertenco a duas
realidades. Porque caminho pela rua Corrientes, em Buenos Aires,
justamente depois de ter jantado no restaurante Sorrento. E ao
mesmo tempo estou ali, no pleno, no pleno e agitado mar! Sacudido
nos espacos agitados... estou em Corrientes e a0 mesmo tempo
estou nos mais negros abismos interplanetérios: s6 no espaco!
Acabo de jantar bastante bem e estou lancado no infinito como um

W. GOMBROWICZ
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3 - SOBRE A POETICA OU QUANDO A REALIDADE SE TORNOU UMA NOTICIA
ANTIGA

“A arte é visdo ou intuicdo. O artista produz uma imagem ou um
fantasma; quem aprecia a arte volta o olhar para o ponto que o
artista lhe indicou, observa pela fenda que este lhe abriu e reproduz
dentro de si aquela imagem.” (CROCCE, 2023)

Desde o inicio desse ensaio, tateando cliques em eventos, até 0 momento em
gue encontrei um possivel caminho estético durante a pés-producéo que costurasse
todo o arquivo recolhido até entdo, nunca pensei que ele deveria ter um “conteudo”
explicito ou uma tomada de posicdo consciente de minha parte sobre algum
caminho que seu “significado” pudesse sugerir. Até cogitei a hipétese de néo ter
titulo ou algum tipo de texto atrelado as fotografias. Queria somente as imagens
soltas (dentro de uma edicdo prévia, claro), flutuando na parede ou encerrada em
um fotolivro, deixando que os possiveis leitores preencham os significados da forma
gue bem entenderem.

Uma ideia que me é cara é que nenhum tema, por mais relevante que seja, €
capaz de justificar, de um ponto de vista artistico, o conteudismo. Sem preceitos e
métodos formais, pensados e trabalhados com rigor, um ensaio fotografico poderia
ser qualquer coisa, menos um projeto artistico. A esse respeito, lembro de um
pequeno trecho do livro “A Hipétese Cinema”, do critico e diretor de cinema francés
Alan Bergala, onde ele comenta um pouco sobre este ponto de vista, aqui falando

especificamente sobre cinema, mas, acredito, que sirva para a fotografia também:

"Um cineasta digno desse nome ndo é aquele que faz seu filme
principalmente para dizer o que ele tem a dizer sobre tal assunto,
mesmo se o0 assunto é crucial. O verdadeiro cineasta € ‘trabalhado’
por sua questdo — que seu filme, por sua vez, trabalha. E alguém
para quem filmar ndo é buscar a traducéo em imagens de ideias das
guais ele ja estd seguro, mas alguém que busca e pensa no ato
mesmo de fazer o filme. Os cineastas que ja tém as respostas — e
para os quais o filme ndo tem que produzir, mas simplesmente
transmitir uma mensagem ja pronta — instrumentalizam o cinema. A
arte que se contenta com enviar mensagens nao é arte." (BERGALA,
2021, p. 36)

Esse pensamento ainda me acompanha e segue protagonista nas minhas
decisbes artisticas, mas agora caminhando junto com um tema a ser trabalhado e

gue direciona a minha poética: esse susto do pensamento, essa espécie de epifania
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as avessas. Um dia, de uma hora para outra, fui visitado por uma ruptura que me
modificou para sempre. E ai, neste momento, que comeco a desenvolver uma
poética para nomear aquele corpo nascido da préatica. E nesta juncdo, entre o

arquivo e o susto, que este projeto vai tomando forma como um todo.

3.1 - A poética, antes

Ao me deparar com este ponto do trabalho, me perguntei sobre qual seria a
melhor forma de trabalhar a poética, como escrever sobre um evento subjetivo que
acontece e desencadeia uma série de reflexdes que desaguam em um trabalho
artistico. A pesquisa em arte e sobre a arte traz em si o paradoxo da subjetividade
como fio condutor de um pensamento estruturado pela objetividade.

A partir do momento em que o tema foi decidido, comecei a pensar 0 motivo
gue me fez ir por este caminho, o porqué refletir sobre isso especificamente e como
eu faria. Foi ai que me dei conta que ndo escolhemos nossos temas. Sao os temas
gue nos escolhem e que pensar € ser pensado e falado por uma guestdo. Diante
disso, optei por deixar o tema falar, sem me preocupar muito com uma estrutura
rigida, por vezes com uma linguagem mais poética, outras um pouco mais reflexiva,
tentando colocar em palavras a epifania e os dialogos internos que me habitam
desde entdo.

Esta questdo, no meu caso, norteia quase tudo que fiz ou tentei fazer em
termos de criacdo artistica. E algo difuso, mas universal, esmagador e a0 mesmo
tempo silencioso. Desde muito novo questionei a estrutura das coisas e do mundo -
minha m&e conta que com cinco anos quebrei um radio para ver quem estava
falando la dentro -, pensei e li sobre a morte e fui acumulando olhares e reflexdes
que iam perfurando cada vez mais a seguranca do “dentro”, da realidade. E o Susto
veio e fui jogado no centro grave do assombro. Pode parecer estranho, enigmatico
ou sem nenhum sentido para quem |é ou ouve essa historia, mas eu estava em
casa, sozinho, quando fui assaltado por pensamentos inéditos, gigantes, por uma
visdo descontrolada e absurda: em menos de um segundo veio tudo e eu vi, dentro
de uma estrutura racional, o fim do universo, o nunca mais (fim absoluto) e o para
sempre (a eternidade). Essas duas hipbéteses que nds criamos para suportar o
mistério cairam sobre mim ao mesmo tempo e me esmagaram. O Nada. Minha

primeira morte, meu segundo nascimento.
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Octavio Paz, o grande poeta e ensaista mexicano, escreveu sobre essa
sensacao e sobre a possibilidade real de cairmos nesse abismo que o pensamento
moderno ajudou a abrir. Neste primeiro trecho, em “Poesia e Modernidade”, ele diz
que

"O mundo de Dante era finito e por isso pOde tragcar a geografia do
inferno, do purgatério e do paraiso. Mas esse mundo limitado era
eterno: os homens estavam destinados a viver pelos séculos dos
séculos e, depois do Juizo Final, sem experimentar mudanca alguma.
A eternidade dissipa 0 tempo e a sucessao. Seremos para sempre 0
gue somos. Nisso consiste a diferenca radical entre o mundo medieval
e 0 moderno. O cristdo medieval vivia num espaco finito e estava
destinado a eternidade dos bem-aventurados ou dos réprobos; nés
vivemos num universo infinito e estamos destinados a desaparecer
para sempre. Nossa condicdo é tragica num sentido que nem o0s
pagaos da Antiguidade nem os cristdos da Idade Média suspeitaram”.
(1990, p.72)

De certa maneira, o espirito do tempo, sintetizado de forma precisa por Paz
no trecho acima, adicionado a minha personalidade curiosa/perfuradora do real fez
com gue eu chegasse nessa percepcao inédita e avassaladora da consciéncia. Ja
em “O Arco e a Lira”, livro monumental sobre a experiéncia poética, Octavio Paz nos
brinda com sua erudicdo falando um pouco sobre o horror que advém de uma
revelacdo inesperada deste calibre e o que nos espera ao retornar de um encontro

repentino com o Nada:

“Baudelaire dedicou paginas inesqueciveis a formosura horrivel,
irregular. Essa formosura ndo é deste mundo: o sobrenatural ungiu e é
uma encarnacdo do Outro. A fascinagdo que ela nos provoca é a da
vertigem. Mas, antes de cair nela, temos uma espécie de paralisia.
N&o é a toa que o tema da petrificacdo aparece tantas vezes em mitos
e lendas. O horror nos “corta o félego”, “gela o sangue”, petrifica. A
estupefacao diante da Presenca estranha é antes de mais nada uma
suspensdo do animo, ou seja, um interromper a respiracdo, que € o
fluir da vida. O horror pde a existéncia em questdo. Uma méao invisivel
nos mantém na aflicdo: ndo somos nada e o que nos rodeia € nada. O
universo vira abismo e a nossa frente ndo h4 nada a ndo ser essa
Presenca imovel, que ndo fala, nem se mexe, nem afirma isto ou
aquilo, apenas esta presente. E esse simples estar presente gera o
horror.” (2012, p.136-37)

Acredito que é nesse lugar, ou melhor dizendo, o meu retorno para o

cotidiano apds o Susto e a mudanca do meu olhar sobre a realidade, que fermenta
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minha poética. A vida, o “dentro”, a ideia de zelar pela manutencdo da grande
fabrica do mundo me pareceram estranhissimas e nada mais foi como era.

Apoés esse episddio, que eu considero - e passarei a chamar assim - como
uma espécie de revelacdo poética, comecei a refletir profundamente sobre a
estrutura da realidade, ou da minha realidade, e percebi que aquilo que chamamos
vida, essa gratuidade do estar-ai, é algo que ndo tem fundo e, se regressarmos até
a Pergunta, chegaremos na inconsisténcia da origem da realidade humana. E é
nesse lugar que nao sei exatamente qual é, e por isso que tento responder desde
entdo, que mora a palavra da minha tentativa de fazer arte.

Refletindo sobre o que poderia ser a sintese ou o nucleo duro da minha
poética, chego na ideia de deslocamentos e passagens de um lugar a outro, de uma
dimensado da experiéncia a outra, numa espécie de pensamento topoldgico, de um
pensar de fronteiras e de extremidades, onde um mundo é abalado ou se
desmorona no encontro com outro mundo. Pensar a passagem e a transicao desses

lugares é pensar os atravessamentos. Dentro. Fora. Voltar?

3.2 - O mistério da aderéncia, a imensa retirada

"O sr. disse que no comego da carreira tinha muita raiva social,
gueria mostrar como a sociedade estava fodida e sem saida. Depois
percebeu que os problemas ndo eram apenas sociais, mas mais
profundos. Chegou, ao se aproximar mais das pessoas, a pensar que
os problemas eram apenas ontologicos, mas, por fim, concluiu que
eles eram césmicos. O que fazer a partir disso?" (Pergunta que eu
faria se, numa imaginaria entrevista com o cineasta hiungaro Béla
Tarr, cuja obra me espanta e me encanta em igual medida,
estivesse.)

A friccdo constante entre esses lugares que sempre-nunca estiveram ai e que
se apresentaram de forma abrupta é uma parte importante do meu processo e
merecem um olhar mais atento. Seres humanos séo arquitetos de espacos
interiores. Raramente viveram numa relagdo imediata com a natureza ou na
proximidade dos fatos, mas sempre no interior de receptaculos autogerados, onde
tudo o que é encontrado esta submetido a climatizacbes simbdlicas, calibragens
semiologicas e atmosférico-afetivas. A cultura como "forma imunolégica" nasce

precisamente de um pacto contra a exterioridade. Miragens que a linguagem fabrica.
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7

Um pensamento/sensacdo que sempre me impressiona € a ideia de que
aparecemos sem pedir e sumimos sem querer, e que no meio disso existe tudo que
temos. Nascer é cair no interior das cenas, esse conjunto de significacdes
intramundanas que funcionam como remessas continuas de sentido, onde o sujeito
se busca e se desenha e que distribuem a cada um um “nome”, “realidade”,
“duracao”, etc. Essa entrada € um corte; uma cisdo entre a estranheza do exilio do
antes, o espaco da noite onde ainda ndo sou, e o dia claro da historia que me tece e
diz meu nome. Essa transicao e a consciéncia futura disso me interessa.

Para ingressar no mundo, devemos nos tornar “habitantes da representacao”,
nos enraizarmos na trama do mundo. Os que, de algum modo, foram visitados e
marcados pela “perplexidade de estar vivo”, pelo “assombro da aparicdo” (e também
da desaparicdo), raramente encontram acolhida, cabendo, entdo, ao pensamento e
a arte a tarefa de forjar possibilidades de travessia.

Ja exclusdo e Fora dizem respeito a uma posi¢cdo na qual ndo se atinge
intimidade com o mundo, nem consigo mesmo. Uma espécie de migracao de si.

A consciéncia disso implica o estranhamento (um dos pilares formais deste
ensaio), decorrente do sentimento de instabilidade do tempo, e a formulagcdo de
perguntas a partir da imensidao e da fragilidade.

Aqui cabe uma pequena distincdo entre o grande negativo e a negacao
intramundana. Enquanto nesta ha uma positividade prévia (“matriz transcendental do
envolvimento”, nas palavras de Juliano Garcia Pessanha), isto €, o sujeito ja habita
dentro de um mundo e a ele copertence, j4 tendo entrado em cena munido do
essencial e qualquer espanto de uma perda ou a dor de um luto é “apenas” a
subtracdo de algo. Aqui o chdo sobre o qual aquilo se sustentava permanece e nao
€ aniquilado. Quebra-se um vinculo, mas nao a integridade da matriz dos vinculos.
Termina uma constelacéo historica na qual um humano se reconhece, mas a histéria
mesma nao cessa. Ja na experiéncia com o0 grande negativo todas referéncias
mundanas se retraem, inclusive a nossa propria origem (pai e mae; e o que deles foi
“tomado”) perde vigéncia. Se sou apenas meu passado - aquilo que a histéria e a
heranca sustentaram -, entdo esse passado me abandona e se retira. Quebra-se o
vinculo com a significagdo que me fabrica e € justamente quando ja ndo pPosso

encontrar nenhum ente (instrumento, coisa e mesmo “eu”) que o mundo se mostra
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como mundo. (Claro, existem gradacdes distintas e se estou por aqui descrevendo
tudo isso, podemos deduzir que a minha “sentenga” n&o foi perpétua).

Sei que o que pretendo fazer aqui - descrever a sensacgao original da minha
poética - é uma tarefa impossivel. Colocar em palavras um movimento subjetivo,
pessoal e intransferivel e tentar relacionar isso com a constru¢cdo de um grupo de
imagens é algo com uma probabilidade bem alta de fracasso. Mas é isso que tenho,
gue sO eu tenho, e por isso vou tentar, tentar e, parafraseando a conhecida ideia de

Samuel Beckett, tentar falhar cada vez melhor.

3.3 - Partilha do enigma

Aproximar-se do lugar da arte - e estou entendendo a palavra arte ndo s6 no
sentido de obras, mas como um modo de poder existir - implica se fazer uma
topologia, uma discriminacdo do Dentro e do Fora, uma ponte entre a regido da
seguranca no mundo (e seus dizeres) e a regiao insegura do artista.

O ponto da interseccao Dentro/Fora € a aparicdo. Nao basta apenas constatar
0 que ja existe, mas fazer uma arte de “aparigdo”, na tentativa de apreender a
instabilidade ou a “fronteira entre a disperséao radical e a simplicidade da lucidez”. O
fildsofo e historiador da arte francés Georges Didi-Huberman, em uma entrevista
para a revista Zum, esclarece:

"Filosoficamente, uma diferenca enorme deve ser estabelecida entre
"apari¢cdo” e "aparéncia”. A aparéncia é enganadora, falsa, ela supde
o simulacro. J4 a aparicdo é um evento auténtico, impossivel de ser

reduzido: € um raio que corta o céu. De agora em diante, a questéo,

evidentemente, é saber como produzir aparicdes e nio aparéncias".!

Como fazer a fragilidade ontolégica aceder a imagem? Blanchot dizia que a
resposta € a tragédia da pergunta. Acredito que essas imagens criadas ja se
imaginaram antes em mim. Penso que uma imagem pode se tornar Imagem se ela é
a expressédo e o idioma intimo do destino de seu autor. Heidegger sugeriu que, ao
invés de tentarmos encobrir e domesticar o mistério do arremesso, poderiamos
passar a celebra-lo no poema. E é isso que tento fazer: celebrar o susto de haver

mundo neste ensaio fotogréfico.

! Entrevista concedida por Georges Didi-Huberman para a Revista Zum em 28 de novembro de 2017,
por ocasido da exposi¢do Levantes, em S3ao Paulo. Pode ser acessada em:
https://revistazum.com.br/entrevistas/entrevista-didi-huberman/
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4 - A CONSTRUCAO DO ENSAIO

“Aparentemente, este lugar é simples”
(Michel Foucault, As palavras e as coisas)

O ensaio, enquanto forma de expressao, é mais conhecido em sua utilizagdo
na literatura e na filosofia, ou seja, na escrita. Mas outros modos de producao
artistica também se atrevem a ensaiar, pois esse género transcende o simples relato
ou a sistematizacao de ideias, sendo, de fato, uma manifestacdo da tensdo entre a
subjetividade do autor e a objetividade do conteudo. Em seu texto “O ensaio como
forma”, o filésofo alemdo Theodor Adorno diz que o ensaio ndo busca uma
conclusdo definitiva, mas antes trabalha com a complexidade, a ambiguidade e a
reflexdo continua. O fil6sofo da Escola de Frankfurt também vé o autor como alguém
implicado na prépria constru¢do do ensaio. O ensaio ndo € um discurso impessoal,
mas sim uma manifestacdo subjetiva, que, através de sua reflexdo, revela nao s6 o
objeto de estudo, mas também sua propria visdo do mundo, suas angustias e
limitacGes.

Diante dessas ideias e do que foi exposto em capitulos anteriores, a escolha
por finalizar meu trabalho na forma de ensaio foi algo natural, pois as fotos que
compdem Fumaca Exausta partem de um certo pensamento, de uma vontade que
se guer ponte entre realidades distintas, de tatear a traducdo em imagens de algo
gue me provoca, mas nao em sua forca, em seu orgulho, mas em sua precariedade,
em sua relatividade, em sua contingéncia. Por iSso suspenso, inconclusivo.

Como diz Jorge Larossa, professor da Universidade de Barcelona, em seu
texto A OPERACAO ENSAIO: sobre o ensaiar e 0 ensaiar-se no pensamento, na
escrita e na vida,

“Nao tanto sobre a forma do ensaio, mas sobre a operacédo do ensaio,
sobre 0 que acontece ao pensamento quando ensaia, e a escrita, e a
vida; sobre porque, as vezes, 0 pensamento e a escrita e a vida
ensaiam, se fazem ensaio. Diz-se, com raz&o, que ha tantos ensaios
como ensaistas, que o0 ensaio €, justamente, a forma néo regulada da
escrita e do pensamento, sua forma mais variada, mais proteica, mais
subjetiva. Poder-se-ia dizer, talvez, que o ensaio € uma atitude
existencial, um modo de lidar com a realidade, uma maneira de
habitar o mundo, mais do que um género da escrita.” (2004)

O ensaio surge quando se abre a possibilidade de uma nova experiéncia do
presente, quando o passado perdeu toda a autoridade e, portanto, volta a ser lido a
partir do presente, mas sem nenhuma reveréncia, sem nenhuma submisséo.

25



O ensaio nao se situa fora do tempo, mas no tempo e, além disso, num tempo
consciente de sua fugacidade, de sua caducidade, de sua finitude, de sua
contingéncia, tal qual, acredito, é feita a matéria que fermenta minha poética. O
ensaio também €, mesmo que de outra forma, palavra no tempo, pensamento no
tempo. Poderiamos dizer que o ensaista pensa e escreve sabendo-se mortal. Sabe
que tudo o que é, suas palavras e suas ideias, seu modo de se relacionar com o
mundo, com 0s outros e consigo mesmo, tem um comeco e um fim. No ensaio nao
se trata do presente como realidade, mas como experiéncia. Trata-se de dar forma a
uma experiéncia do presente. O ensaio, entdo, ndo é mais a expressdo de um
sujeito, mas o lugar no qual a subjetividade ensaia a si mesma, experimenta a si
mesma, em relacdo a sua propria exterioridade, aquilo que lhe € estranho.

Aqui, com este trabalho que apresento, busco o pensamento que se faz
imagem, se pensa como imagem e, no limite, se dissolve em imagem. E é
justamente ao dissolver-se como imagem que ele se abre para a sua propria
transformacao, para seu proprio ensaio. Imagem e pensamento em uma experiéncia
simultanea que brota uma impossibilidade: o limite da palavra passa o bastdo para o
mistério da imagem. Apresento a seguir o detalhamento de alguns pontos-chave do

ensaio fotogréafico estudado neste TCC.

4.1 - Breve relato sobre a passagem da Fotografia-Documento a
Fotografia-Expressao

A fotografia, enquanto maquina de ver, surgiu na metade do século XIX,
qguando o olho se sentiu desprevenido diante do advento de um novo real, vasto,
complexo e em constante progressio. E a época da primeira revolucdo industrial, da
estrada de ferro, da navegacao a vapor, do telégrafo — que, juntos, contribuiram para
expandir a area do comércio (e também do visivel) para dimensbes mundiais. A
criagdo de grandes redes, a expanséo dos horizontes da vida e do olhar para as
dimensdes do planeta, a passagem do local para o global agravaram a crise
profunda da verdade que atingiu os modos de representacdo em vigor, sejam eles
texto ou desenho, demasiadamente dependentes da habilidade manual e da
subjetividade humanas, abrindo caminho para um outro sistema, ideal para essa
sociedade cada vez mais rapida e técnica. A fotografia, com sua maquina de

capturar objetivamente as coisas e o0 mundo, veio renovar a crenga na imitagéo e na
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representacdo. Ao garantir a mediagdo entre o aqui e o la “sem a participacédo da
mao do humano®, torna-se uma tecnologia a servico da nova verdade,
desempenhando uma funcdo de mecanismo estrutural da consciéncia moderna: a
camera ndo mente, cada fotografia € uma evidéncia.

Durante os primeiros cem anos, o0 valor da fotografia, a crenca em sua
exatiddo e em sua verdade, vai se estabelecer nas praticas e formas da “fotografia-
documento”. Dentre essas formas estdo as funcbes de arquivar (erigir um novo
inventario do real, sob a forma de albuns e arquivos, reordenando esse mundo que
comega a transformar-se em imagem), de modernizar os saberes (abolindo qualquer
subjetividade dos documentos), de ilustrar produtos e servigos, de informar (talvez a
funcdo mais importante atribuida a fotografia-documento), etc (Rouillé, 2009).
Entretanto, como todas as coisas que estdo no tempo ficam sujeitas a desaparicéo
ou a transformacao, com a fotografia-documento néo foi diferente.

Intimamente ligada a sociedade industrial, aos seus valores, aos seus
paradigmas técnicos, econdmicos, fisicos, perceptivos e teodricos, essa fotografia
entrou em crise. A passagem de um mundo centralizado para um mundo de redes
inaugura uma nova ordem visual que a fotografia de até entdo ndo pode mais
sustentar. O primeiro sintoma dessa queda foi a perda do elo com o mundo, o
declinio da imagem-acao (o mito do fotojornalista que traduzia os acontecimentos
em seus instantes decisivos foi abalado pela extraordinaria expansao da televisédo e
dos satélites que trazem as informacfes em tempo quase real). Depois temos a
roteirizacdo da reportagem, onde muitos fotégrafos resolveram construir suas
imagens ao invés de percorrer o mundo em busca de furos, encenando a realidade.
O jornalismo de celebridades, que adota a postura irrealizadora do sonho, da
emocao, do conto de fadas, ficcionaliza o0 mundo. Entre tantos outros exemplos, 0
culto do instantaneo e o dogma do contato direto com as coisas desaparecem diante
das representacoes.

O documento fotografico tornou-se incapaz de responder as necessidades
dos setores cultural e tecnologicamente mais avancados, porque o real da
sociedade pds-industrial ndo é mais o0 mesmo real da sociedade industrial. Esse
novo estado de coisas convoca novas imagens e dispositivos para novos modos de
crencgas. Mas nem por isso a fotografia chegou ao fim: ela se transformou, estendeu-

se em dire¢Oes inéditas, teceu ligacbes renovadas com a arte, fazendo a passagem
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da fotografia-documento (um mundo de substancias, de coisas, de corpos) a
fotografia-expressao (um mundo de acontecimentos, de incorporais).

Nos ultimos anos, a fotografia conquistou uma autonomia inimaginavel em
termos de linguagem e expressdo. A percepcdo atual do mundo e as novas
tecnologias fazem com que ndo acreditemos mais nas coisas como antes. Temos
uma visdo mais relativa sobre o devir, ndo ha mais o verdadeiro e o falso, refletindo
decisivamente no modo como enxergamos o0 processo fotografico.

Percebemos que a imagem e a coisa estdo ligadas por uma série de
transformacdes. A imagem constroi-se no decorrer de uma sucessao estabelecida
de etapas (o ponto de vista, 0 enquadramento, a tomada, a tiragem), através de um
conjunto de cdodigos de transcricdo da realidade empirica: codigos o6pticos (a
perspectiva), cédigos técnicos (inscritos nos produtos e nos aparelhos), cédigos
estéticos (0 plano e os enquadramentos, o ponto de vista, a luz, etc.), codigos
ideolégicos, entre outros. Pequenos detalhes e gestos que abalam as premissas tao
sumarias dos enunciados do verdadeiro fotografico.

A historia das imagens e das suas formas é também a da aceleracdo de seus
modos de producdo, de circulacdo e de recepcdo. Da fotografia analdgica a
fotografia digital, as transformacdes radicais de matérias, de superficies de inscricao
e de redes de difusdo contribuem indissociavelmente para acelerar as imagens e
abrir a estética para novas possibilidades. Uma estética de fluxo e da flexibilidade,
da mobilidade mais do que da fixidez, da série e da profusdo mais do que da
unicidade da simples reprodutibilidade, da multiplicidade dos pontos de vista mais do
que da perspectiva.

Hoje esta claro que o dispositivo fotografico € muito mais do que uma simples
“‘maquina de ver”, um instrumento cuja tarefa principal seria restituir e/ou conservar
as formas de um mundo preexistente, pois, nos seus mais distintos géneros e
formatos, ela se apresenta como uma trama complexa e instavel, um territério de
invencdo aberto aos dominios da ficcdo e do imaginéario, as mais diversas formas de
intervencdo. No lugar do discurso da transparéncia e da exatiddo, coloca-se uma
interrogacéo, algo que se impde ao espectador como duvida, incitando-o a pensar e

a criar junto, de maneira inacabavel.
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4.2 - Uma fotografia contém sempre, ao mesmo tempo, realidade e ficcao

“Uma obra é realista numa época determinada, se — e somente se —
ela utiliza o sistema de representagdo em vigor nessa época. Nao ha
realismo absoluto. Nenhuma producdo humana nos oferece a
realidade com mais facilidade do que uma outra. Obter a realidade é
sempre o resultado de imensos esforcos intelectuais, seja na ciéncia,
na arte ou na fotografia. A foto ndo nos fornece mais informacdes, nao
torna mais préxima a realidade do que o faz a pintura rupestre ou um
quadro cubista. E até ao contrario: com essa aparente realidade que
ela parece fornecer, dissimula-nos os mecanismos através dos quais
ela seria compreensivel... Acreditar que 0s meios mecanicos sao
realistas, que eles transmitem facilmente a realidade, supbe que se
ignore que o realismo, como qualquer invengdo humana, € relativo,
historicamente determinado e sujeito a ideia que os homens fazem do
mundo e de si mesmos”.

A. Aguilera, “Tentativa sobre fotografia, realismo y encantador de
serpientes”.

Buscamos formas de tornar a existéncia tolerdvel e minimamente
compreensivel e uma dessas maneiras estd no encontro com a ficcdo. Ela satisfaz
as nossas necessidades, pois também cria recortes, impde inicios e fins. Nao seria,
pois, a existéncia da ficcdo que nos permitiria refletir sobre a realidade tal como nés
a percebemos? Nao é justamente este o papel da fotografia, da literatura e de outras
artes? Como afirma Jacques Ranciére “o real precisa ser ficcionalizado para ser
pensado” (2009, p.58).

Uma vez transformados em imagem, o cotidiano, 0s objetos, as pessoas, as
paisagens, enfim, as coisas fotografadas se desprendem da realidade imediata,
gerando novos caminhos e sentidos. O resultado poético é capaz de colocar em
choque varios regimes de sensorialidade, criando dissidéncias capazes de encontrar
multiplos sentidos e leituras. No meu ensaio fotografico, com a retirada do contexto,
a ficcdo se encontra na cabeca de cada leitor, que, olhando todas as fotos em
conjunto, se vé instado a fabular, a imaginar.

Ranciére aponta que é tarefa dos artistas

mudar os referenciais do que é visivel e enuncidvel, mostrar o que ndo
era visto, mostrar de outro jeito o que ndo era facilmente visto,
correlacionar o que n&o estava correlacionado, com o objetivo de
produzir rupturas no tecido sensivel das percepcdes e na dindmica
dos afetos. (RANCIERE, 2012, p.64)
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Portanto, o trabalho do artista €, para o autor, realizar o trabalho da ficgéo.
N&o é criar um mundo imaginario oposto ao mundo real, mas criar essas friccoes,
‘que mudam os modos de apresentacdo sensivel e as formas de enunciacao,
mudando quadros, escalas ou ritmos, construindo relagdes novas entre a aparéncia
e a realidade, o singular e o comum, o visivel e sua significagdo” (2012, p.64). Para
Ranciéere, algumas obras podem alterar a nossa percepcdo dos acontecimentos
sensiveis quando tocam o ambito da politica e mudam as coordenadas do que é
possivel de ser representado.

Joan Fontcuberta afirma que vivemos em uma emaranhada teia de fic¢oes,
gue nao permite recuperar o ponto inicial da realidade primitiva. A ficcdo nos faria
assim estruturar a nossa experiéncia do real. O fotégrafo e pensador cataldo, ao
comparar o discurso pos-modernista com o modernista, sustenta que a modernidade
situava a fotografia em funcdo do documental, do testemunho da histéria. Mas
mesmo nesses documentos, teriamos aquilo que ele chama de “trapaca”. Em seu
ensaio “Ficgdes Documentais, presente no livro A Camera de Pandora, de 2012,

Fontcuberta diz que no proprio nascimento da fotografia, ja teriamos este exemplo.
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Louis Daguerre, Vistas do Boulevard du Temple, 1838
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Estas duas imagens do Boulevard du Temple, de autoria de Daguerre em
1839, forma feitas no mesmo dia. Fontcuberta pede que

Comparemos, pois, as duas vistas do Boulevard du Temple. Uma
delas, possivelmente a primeira (supostamente realizada ao meio-dia,
segundo Rice), foi realizada com uma luz zenital um tanto difusa. Os
telhados resplandecem, mas as fachadas estdo mais depuradas. Mas
0 que realmente surpreende é que uma artéria viaria dessa magnitude
apareca completamente deserta, propria de uma cidade fantasma. O
gue foi feito do vaivém de carruagens e viandantes? Por que
desapareceu todo o bulicio do ir e vir dos transeuntes? A resposta é
Obvia: naquela altura a obtencdo de um daguerreétipo, dada a
sensibilidade das emulsdes e a luminosidade das lentes empregadas,
requeria uma exposi¢cdo de pelo menos quinze minutos, as vezes até
de horas, em uma cena ao ar livre iluminada pelos raios solares. Com
um tempo de exposicdo tdo prolongado qualquer ente movel nao
chega a se fixar, s6 aparecem os elementos capazes de permanecer
estaticos durante o transcurso do disparo. O daguerreétipo é capaz de
captar arquiteturas e monumentos, mas fracassa em captar o
dinamismo da vida urbana que constitui justamente sua esséncia.
Daguerre conhece pela primeira vez o dilema que veracidade histérica
e veracidade perceptiva terdo que enfrentar. (2012, p. 107-8)

Vemos a modificacdo das sombras, e a passagem do tempo. Mas a primeira
imagem, apesar de trazer a fidelidade da arquitetura, ndo nos retrataria o
testemunho humano, ou seja, a vida na cidade. Os recursos de sua experiéncia
teatral o induzem a urdir uma solucdo: por que nédo utilizar atores? Se prestarmos
atencdo a segunda tomada, perceberemos que néo soO a luz e o contraste mudaram.
O mais sobressalente agora é a presenca das figuras de um engraxate e de seu
cliente na calgada, no canto inferior esquerdo da composicao. E foi o que ele fez: um
trugue para enganar nossos sentidos. Para Fontcuberta, isso demonstra que
somente enganados podemos alcancar certa verdade. Somente uma simulagéo nos
faz chegar a uma representacdo satisfatoria. A intervencdo na cena traz uma
alteracdo da realidade e contradiz a neutralidade da fotografia documental.

A fotografia, desde seu inicio, fez um pacto com a representacdo para formar
sua nocdo de imagem. O corpo encenado no dispositivo fotografico reafirma o
principio de imagens ficcionalizadas, que se configuram mais como um palco do que
como uma janela aberta para o mundo. Pode-se considerar que o dispositivo da
encenacdo como obra, teve seu gesto inaugural, com Autoportrait en noyé (1840),

de Hippolyte Bayard, que ensaiou sua propria morte.
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Hippolyte Bayard, Autoportrait en noyé, 1840

No ensaio que apresento aqui, 0 corpo se torna encenado na pos-producao.
Ao retirar 0s excessos, 0 cenario, 0 contexto onde aquela imagem foi capturada,
num processo escultérico feito via software, meu trabalho se assemelha ao de um
arqueologo, escavando ruinas e encontrando resquicios e artefatos de outros
tempos e culturas. Eu encontro e reapresento o teatro, a encenacao que ja estava
ali, na foto original. Meus resquicios e artefatos encontrados sdo uma ideia de
suspensao, de devaneio, de ficcdo, de experiéncia fora do lugar, fora do espaco e do
tempo. Sua teatralidade n&o tem a vocacdo de produzir necessariamente uma
mensagem, mas de abrir um sentido. A fotografia teatralizada permite alargar a
dialética entre arte e documento. No teatro fotografico vemos o olhar de alguém que

vé 0 mundo, mas ndao o mundo real.
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4.3 - A materializagc&o do ensaio

Com a decisdo de trabalhar com essa poética, ja explicitada no capitulo
anterior, como meu grande tema e tendo clara minha motivacdo para desenvolver
algo relacionado a isso, comec¢o a pensar na construcdo propriamente dita deste
ensaio. Se tratava desde o inicio de que seria algo mais subjetivo, utilizando
metaforas para representar o ndo visivel. Como esse € um tema amplo e,
teoricamente universal, acredito que quase qualquer referente, se bem trabalhado
técnica e simbolicamente, poderia servir de base para a construgcdo de um ensaio
gue se propusesse a dialogar visualmente sobre.

A minha escolha por utilizar esses arquivos advindos de diversos casamentos
se da por dois motivos. Um mais 6bvio e préximo, pois, como foi dito antes, trabalho
com isso e guardei muitas imagens que poderiam funcionar com esse tema. Essas
imagens ja estavam na minha frente e revi todo meu arquivo como quem fotografa
novamente, buscando em cada fotografia uma possivel mensagem escondida. O
outro motivo habita no meu interesse pelos rituais humanos e como eles vao
moldando as sociedades e os comportamentos. De certa forma a ideia de cultura,
que nos faz animais simbdlicos, logo humanos, comeca com os primeiros rituais. E o
casamento contemporaneo nada mais € do que uma atualizacdo de varios desses
rituais de passagem que perpassam toda historia, funcionando também como a
sintese do teatro humano: desde o cenario pensado para se destacar na paisagem
do cotidiano, passando pelas escolha das roupas-figurinos especiais para o dia, 0s
protagonistas no centro trocando palavras magicas em frente aos convidados, o
banquete oferecido, as bebidas alcodlicas que ajudam a transcender e que
culminam no transe de loucura coletiva e musical na esfumacada pista de danca.
Tudo teatralizado e sincronizado para demonstrar a sociedade que ali esta
acontecendo uma transi¢cdo, uma passagem, um deslocamento. E esse conceito de

deslocamento passa a ser fundamental também na minha pesquisa.

4.4 - O acaso e 0 destino s&do a mesma coisa

Desde o século XIX, a fotografia foi exaltada por sua suposta capacidade de
reproduzir a realidade visivel. Essa compreensdo ingénua que |he serviu de
propaganda, tornou-se também o seu fardo. Respondendo a isso, a fotografia

contemporanea fez um claro esforgo para livrar-se desse peso do real. Depois de ter
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rompido com dogmas e reinventado suas formas, depois de ter dialogado
intensamente com outras linguagens e de haver se desmaterializado em
experiéncias conceituais, a fotografia se torna mais livre do que nunca. Livre também
para existir simplesmente como imagem fotografica, para se deixar contemplar
quando assim o olhar desejar, para assumir aquilo que reencontrou da tradigao
enquanto procurava seu futuro ou a reinventar-se como ficgéo pura.

A decisdo estética desse ensaio - a remocao do contexto via software - nasce
de um pequeno erro que me abre uma perspectiva ndo pensada: o deslocamento e
a transicao entre o documental e a ficcdo. Eu estava tratando algumas fotos de um
evento no software Adobe Lightroom e utilizei a ferramenta pincel, que permite
aplicar ajustes localizados em partes especificas de uma imagem. Essa ferramenta é
atil para realizar corre¢cdes, melhorar detalhes ou ajustar a exposicdo, contraste,
temperatura de cor, entre outros parametros, apenas em areas selecionadas da foto.
Isso proporciona maior controle sobre as edi¢cbes, permitindo refinar aspectos
individuais da imagem sem afetar o resto da foto de maneira uniforme. Em uma das
fotos eu precisava limpar o fundo, que estava cheio de objetos inuteis e sujos. Fui
“‘pintando” aquela area com a ferramenta pincel até que me dei conta que tinha
passado do ponto, mas, ao olhar para a nova imagem que havia se formado, percebi
algo que imediatamente me chamou a atencdo: aquelas pessoas ficaram ali,
sozinhas, flutuando no espaco da foto que remetia ao vazio cosmico e aquilo me

capturou. Tinha encontrado o caminho que buscava. Na imagem abaixo podemos

ter uma ideia do antes e depois:

Na hora me lembrei do trecho de um livro que gosto muito, “Ignorancia do
Sempre”, de Juliano Garcia Pessanha. Senti que esse trecho amarrava a poética e a
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estética e poderia ser um farol conceitual para o prosseguimento do trabalho. Diz
Juliano:

‘Enquanto a aranha cerzia o fragil arabesco da sua teia, vi que a
imensidao da noite circundante permanecia atravessando todas as linhas
brancas do tracado e que ela passeava dentro da dogura de um abismo.
Lembrei-me entdo de uma outra maravilha cujo nome é homem e descobri o
segredo de uma afinidade! Se a aranha faz a teia, o homem tece biografia.
Biografia € a tristeza de nédo ter podido residir no elemento negativo: se o
homem foi constrangido a abandonar a "simplicidade da noite" pela loucura
do nascimento, ele pode, numa rememoracao permanente do oculto, suportar
a luz cansada que vigora na passagem pelo exilio deste mundo.” (2000,
p.101)

Vou me ater mais a primeira parte do trecho, onde ele fala sobre a imensidao
da noite circundante e que, entre outras possiveis leituras, claro, pode ser uma
chave para entrar no meu ensaio.

Em sua célebre conferéncia “O que é contemporaneo”, o filésofo italiano
Giorgio Agamben nos diz: “contemporaneo é aquele que mantém o olhar fixo no seu
tempo, para perceber ndo as luzes, mas o escuro. Todos os tempos sdo, para
aqueles que deles experimentam a contemporaneidade, obscuros”. Se pudermos
enxergar o escuro da fotografia contemporanea, encontraremos a possibilidade de
reconciliar a imagem e o mundo fora dela, sem nenhum prejuizo da consciéncia de
todos os artificios que foram trazidos a luz pelas teorias e pelas experimentacdes.

A imagem pode resultar em algo muito distinto da realidade e, ainda assim,
toca-la intensamente. N&o se deve confundir fidelidade e valor de testemunho, ndo
se deve confundir reproducdo e producdo de verossimilhanca. O testemunho
depende sempre de uma faculdade totalmente permeével ao imaginario: a memoria.
A verossimilhanga nunca é um atributo tomado diretamente da realidade, mas uma
coeréncia que essa realidade paralela construida pela representacéo pode alcancar,
e que permite fazer dela uma metafora para a compreensdo do mundo. A ficcao
pode assumir-se como invengao e, ainda assim, ser um instrumento poderoso de
compreensao da realidade fora da imagem, como ja demonstraram a literatura e o

cinema. Uma imagem precisa as vezes ser manipulada, processada, reconstruida
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para dar conta de representar a relagdo que estabelecemos com ela. A ficcdo nao

nega necessariamente a realidade, ela a escava.

4.5 - O que é entregue, 0 que usamos
"Em fotografia, editar é quando vocé decide quem é vocé."
Alex Majoli, fotégrafo da Magnum
Antes de pensar e escrever especificamente sobre o resultado final do ensaio,
acredito que seja interessante comparar a fotografia “perfeita’” entregue para o
cliente com aquelas que chamarei de “restos de um evento”, imagens que néo seréo
entregues e que foram usadas como base para a transformacéo que busquei. Como
foi dito anteriormente, a fotografia de casamento tornou-se uma das mais exigentes
do mercado. Temos que entregar muitas fotos, captar cenas marcantes em todos 0s
momentos do evento e com uma qualidade técnica altissima, ndo importando as

condicBes de luz ou acesso que encontram para realizar seu trabalho.

Na imagem acima trago quatro exemplos de fotos entregues aos clientes,
com alguns elementos que sdo buscados neste tipo de fotografia: o momento

perfeito (o instante decisivo bressoniano) onde algo acontece e esta no seu auge de
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alegria, emocao ou beleza; a luz realgando o cliente de forma a torna-lo ainda mais
protagonista das imagens do seu grande dia; a composi¢cdo contextualizando o
espaco e os convidados. Tudo organizado de forma harménica dentro do retangulo
fotografico, confirmando a ordem do mundo e a estabilidade da vida.

Mas num evento deste porte (alguns chegam a 15 horas de trabalho, desde a
preparacao da noiva até o ultimo bébado da festa) nem todas as imagens sdo assim.
Como dito anteriormente, a fotografia digital nos proporcionou a possibilidade de
clicarmos muito e de tudo, em busca de alguma sintese representativa de qualquer
momento. E desse montante sempre saem fotos ‘“indesejadas”: feias,
desorganizadas, mostrando um certo caos do ambiente e também momentos em
gue as pessoas estavam inconscientes de sua autoimagem, que devem ficar de fora
das fotos oficiais. E séo essas fotos que, para meu propdsito, me interessavam mais.
Além dessas capturas espontaneas, também, a partir de um certo momento, passei
a buscar de forma consciente esses cliques, ja com objetivo de usa-los em algum

trabalho.

Aqui podemos ver claramente que estas imagens, assim como estdo, néo
poderiam ser entregues, pois ndo ajudam em nada, segundo as normas exigidas

supracitadas, a criar as memorias perfeitas. Fotos de costas, confusas, com uma luz
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nao muito boa e rostos cobertos s&o, em ocasidées normais, sumariamente
descartadas. Aqui ndo. Todas essas tinham algo dentro de si que me interessava.
S0 faltava tirar o excesso para que elas pudessem renascer.

Apo6s a confirmacéo de que seria este 0 caminho a ser seguido, mergulhei no
meu arquivo e revi todas as minhas fotos. Foram mais de 20 mil fotos visualizadas e
quase mil dessas foram manipuladas para experimentar se funcionavam ou nao.
Procurava dentro dessas imagens algumas relacfes formais, movimentos ou gestos
especificos, sobreposicdes de corpos. Algo que ndo se entregasse de primeira para
o leitor e que deixasse uma porta aberta para interpretacbes mais livres. Percebi
que, durante minhas escolhas, muitas sobreposi¢cées de corpos apareciam e me
interessavam cada vez mais. Um braco extra que saia do peito de alguém, um rosto
de perfil saindo de outra cabeca, uma mao solta nas costas de outra pessoa. Essas
pequenas colagens involuntarias, que ja estavam na imagem original, criavam novos

seres e uma espécie de mitologia pessoal comecava a aparecer. Alguns exemplos:




4.6 - Sobre as partes e 0s conjuntos

Este ensaio é composto de imagens que estruturalmente funcionam de forma
individual, com uma constru¢cdo visual propria e também de conjuntos onde
elementos internos podem conversar entre si. Em primeiro lugar falarei um pouco
sobre algumas imagens individualmente, e como elas contribuem para a criacdo da
atmosfera e do ritmo pretendidos para a materializacdo da poética. Logo apos vou
comentar sobre algumas recorréncias formais ou gestuais que se apresentam em
diversas fotos. Como néo pretendo dar titulos individuais as fotos, vou nomea-las,
para facilitar a comunicacdo e a compreensao do que esta sendo dito, com nameros,

por exemplo: Imagem 1, Imagem 2, e assim por diante.

Imagem 1

Optei por comecar pela Imagem 1 pois a considero emblematica para a
minha poética. E uma sintese do que eu busco expressar com esse ensaio. As
pessoas estdo ali, inteiras, reconheciveis, mas ao mesmo tempo paira uma
atmosfera de mistério e tensdo, um certo incomodo em nao saber exatamente onde
elas estdo e 0 que esta se passando, o que olham com tanta atencdo. Por estarem
de costas (posicdo recorrente em outras imagens do ensaio) elas podem ser todas e

nenhuma, universalidade ambigua que me interessa. A retirada deliberada do
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contexto amplia o carater polissémico das imagens que compdem este ensaio.
Neste caso especifico, essas pessoas podem estar vendo um show ou no meio de
um arrebatamento metafisico. E justamente essa abertura absoluta que nos convida
a contemplacdo, a olhar e, ai sim, para quem quiser, criar, ou nao, relacbes
narrativas entre essa e outras imagens ou com sua préopria experiéncia de vida.

A dimenséo conceitual que a arte assume hoje constitui, muitas vezes, uma
bandeira contra a contemplacdo. De um lado, temos a obra de arte tradicional diante
de um olhar passivo que se abandona a ilusdo produzida pela imagem. De outro, a
obra contemporanea que exige interacdo e que se desmaterializa na prioridade do
debate tedrico que demanda. A fotografia, acusada de emular um olhar passivo e
mecanico diante da natureza, tentou definir-se como contemporanea esforcando-se
para ser reconhecida como obra conceitual, cobrando também do publico uma
postura mais racional, com a consciéncia dos codigos, dos procedimentos técnicos e
dos artificios estéticos, impondo algo mais do que a fruicdo da imagem propriamente
dita. As vezes é bom também s6 olhar e deixar que a imagem faca o convite para o

passeio.

Imagem 2
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A Imagem 2 também funciona sozinha, com essa senhora de costas, olhando
para o vazio que esta a sua (nossa) frente, uma espécie de Angelus Novus reverso,
aguela pintura de Paul Klee do anjo da histdria, s6 que nesse caso Seu rosto esta
dirigido para o futuro. O alto contraste entre a figura principal e o fundo cria uma
sensacao de tenséo, direcionando nosso olhar para 0 mesmo lugar onde ela olha. O
formato do cabelo me remete ao cogumelo da bomba atémica, um possivel destino

para onde nosso anjo do futuro esté olhando?

12

Imagem 3



O mosaico acima representa uma amostra do grupo de fotos onde pessoas
aparecem de costas para a camera. Além de um escolha juridico-estética (direito de
imagem, etc) e de proporcionar uma unidade formal, ndo mostrar o rosto, a parte
reconhecivel do corpo humano e que torna cada individuo Unico na sociedade e
dentro de uma imagem, aparentemente tornam essSeS COrpos genericos,
preservando sua identidade e auxiliando na busca de uma possivel universalidade
na minha poética. Um outro ponto importante subjaz no fato de que em um mundo
fotograficamente saturado, onde a profusdo de selfies preenche nossos feeds nas
redes sociais, uma imagem de costas pode ser uma abordagem contraria a essa
exposicdo exagerada. Com esse recurso, dobramos a maré de demonstracées
frontais e auto reveladoras, encontrando uma possivel beleza do mistério. Ao
observar uma pessoa que nédo esta de frente para nds, somos conduzidos para um
mundo de simbolismo oculto, onde o protagonista se apresenta de forma cifrada,
deixando espaco para o0 espectador projetar suas proprias histérias e emocdes na
imagem. Essas fotografias resgatam um momento intimo, em que o retratado parece
imerso em seus proprios pensamentos mais profundos, desconectado do contato
visual direto. Nessa auséncia de olhar, ha um convite para a contemplacdo e a
reflexdo, revelando a complexidade de nossos sentimentos e experiéncias.

A "ndo presenca" do rosto na cena abre espaco para outros elementos da
composicdo ganharem destaque: a silhueta, os detalhes do cabelo e das roupas, 0
formato e a posicédo do corpo. A luz e a sombra desempenham papéis indiscutiveis,

criando contrastes que esculpem a cena com a aura do mistério.
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Imagem 4
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E l6gico pensar no rosto como elemento mais expressivo da figura humana.
Através das nossas feicbes faciais, temos a possibilidade de entender os
sentimentos e as emocdes do outro, uma capacidade empéatica que ja vem como
padrdao de fabrica em ndés, seres humanos. Sdo varios musculos responsaveis
exclusivamente pelo controle das nossas emoc¢des, em um arranjo intrincado que
nos permite realizar muitas expressdes claramente diferentes. Tudo isso €
determinante para que rostos sejam, invariavelmente, ponto focal em qualquer
imagem, guiando quase que instantaneamente nossos olhos para o reconhecimento
da sua presenca. Dai nossa fascinagcdo por retratos e estudos do rosto. Entender
sobre expressividade facial e representacao do rosto nao exclui, porém, o fato de
gue outro elemento possui um valor comunicativo relevante demais pra ser deixado
de lado: nossas maos.

Neste grupo de fotos representado pela Imagem 4 temos como elemento
recorrente a mao, essa ponte entre a mente e 0 mundo. As maos sao oS
instrumentos da inteligéncia humana e é por meio delas que nossa mente se revela,
seja para cumprimentar alguém, para enviar uma mensagem no celular, para fazer
cafuné, cozinhar, pintar, esculpir, tecer: nossas maos sdo instrumentos poderosos
de criacdo, transformacio, protecéo, solidariedade e carinho. E considerada - depois
do cérebro - 0 6érgao que realiza as tarefas mais elaboradas no corpo humano.

Imagem 5

Ja a Imagem 5 € uma sintese de um dos conceitos mais importantes deste
trabalho: o deslocamento. Na foto original, a direita, podemos ver uma cena normal

de um evento deste tipo, com véarias pessoas dancando durante a festa,
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demonstrando movimentos de descontracdo e alegria. Ja na imagem da esquerda,
modificada e participante do ensaio final, podemos ver um corpo solto no espaco,
caindo no vazio, retorcido de dor e estampando um grito de desespero. A matéria-
prima é a mesma, mas o destino completamente diferente, provando que a imagem
fotogréfica permanece viva e em mutacdo mesmo depois do clique. Da convidada
dancando a musica “Por debaixo da cordinha”, do grupo baiano E o Tchan, até esse
movimento de queda infinita, temos um deslocamento tanto técnico e estético, com a
supressdo do contexto modificando totalmente o significado da imagem, quanto a
transicdo de um lugar a outro, de uma dimensao da experiéncia a outra.

Como podemos perceber, este ensaio tem deslocamentos de diversas
ordens, sejam 1) de utilidade, pois as fotos escolhidas ndao eram “Uteis”
comercialmente e em condi¢cdes normais seriam apagadas ou ndo entregues ao
cliente, transmutando-se em matéria prenhe de possibilidades artisticas, ou 2) de
“‘conteudo”, pois elas nascem em um espaco de celebracdo comercial, com um
propésito de registrar as memaorias de um dia Unico e especial para certos clientes e
cruzam a ponte do documento rumo a fic¢do, libertando-se de certas amarras
utilitaristas e abracando a polissemia artistica, ou ainda 3) de uma traducéo estética,
onde, através de um software de edicdo, retiramos o0 cenario e o contexto que
ajudam a atribuir o rastro de realidade que a imagem fotogréfica ainda carrega - seja
como valor de documento, de evidéncia ou de recordacédo e que resiste tanto pela
origem mecanica da técnica ou pela relacdo causal que se estabelece entre a foto e
0s objetos colocados diante da camera, quanto por razdes histéricas e culturais -
apesar de todas as abstracbes e escolhas com as quais opera, e por fim 4) um
deslocamento ontoldgico, saindo de um registro direto e banal do acontecimento
referente para um giro de 180 graus indo ao encontro da minha poética numa
tentativa de materializar visualmente a transicdo dentro-fora, a passagem entre
dimensdes da experiéncia.

Reapresenta-las sob o signo da arte recoloca em circulacdo imagens que
estavam restritas a um lugar, a um tempo e, consequentemente, a uma leitura

especifica.
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4.7 - Estranhamento: o exilio repentino da percepcéo

A ideia aqui, agora, ndo € esgotar esse conceito, mas trazer um pequeno
vislumbre das dimensdes e contextos que esse procedimento pode trazer para nos
abrir mais uma camada de leitura do trabalho.

O conceito de estranhamento, desenvolvido pelo formalista russo Viktor
Chklovski em 1929, foi definido como “procedimento da singularizagcéo dos objetos e
gue consiste em obscurecer a forma, aumentar a dificuldade e a duracdo da
percepcgao”, distanciando o leitor do modo comum como apreende o mundo e a arte.

No contexto literdrio, o estranhamento pode ser interpretado em duas
dimensdes. Em sua dimensao subjetiva, € um procedimento artistico que possui um
caracter intencional, criado pelo autor através de certas técnicas de linguagem, para
desfamiliarizar o seu leitor e causar uma sensacao de surpresa

Em dimenséo objetiva, o estranhamento € um resultado causado ao receptor
que, quando ultrapassar o obstaculo da percep¢do (mesmo parcialmente), ganha o
momento de surpresa.

O estranhamento se produz em contraste com uma expectativa, um certo
fundo, um contexto do que deveria ser. Desautomatiza a percepcao habitual que é
estruturada pelas convencdes. As imagens tornam-se dispositivos singulares da
percepcdo em oposicdo aos dispositivos automatizados pela linguagem cotidiana
gue, em geral, ndo é vivenciada, mas apenas reconhecida distraidamente.

Uma segunda dimensdo dessa palavra se da na psicandlise. O conceito de
estranho (ou unheimlich) em Freud é central para a compreensdo de sua teoria,
principalmente no que diz respeito ao inconsciente e a forma como ele se manifesta
na vida cotidiana. Freud desenvolveu essa ideia em seu ensaio "O Estranho" (1919)
e nao se limita a fendmenos extraordinarios ou irreais. Ele pode ser experimentado
em situacdes cotidianas, como quando sentimos que algo conhecido, como uma
pessoa ou um lugar, se torna de repente estranho. E essa é uma das possiveis
camadas de leitura do meu ensaio: a origem daquelas imagens é do mundo
reconhecivel, aquelas pessoas sao reconheciveis, suas roupas e gestos sao
recorrentes, mas tem algo fora de lugar, e é esse cotidiano-estranho-oculto que
pretendo usar como trampolim para lancar, no minimo, uma desconfianca naquele
universo e, consequentemente, via ficcdo e metéfora, naquilo que me rodeia no dia a
dia.
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Freud relaciona o conceito de "estranho" com o impacto de algumas
manifestaces artisticas e literarias, especialmente aquelas que lidam com o medo,
0 mistério e o sobrenatural. A arte muitas vezes explora o estranho ao trazer a tona
medos e desejos inconscientes.

Em algumas fotos deste ensaio eu utilizo uma espécie de estranhamento
corporal, onde pedacos de corpos distintos se sobrepdem criando um outro ser. Um
braco extra que saia do peito de alguém, um rosto de perfil saindo de outra cabeca,
uma mao solta nas costas de outra pessoa. Como ja comentei acima, todos esses
movimentos ja estavam dispostos dessa maneira na imagem original, eu SO retirei o
excesso de informacbes que “atrapalhavam” a aparicdo desses novos seres,

nascidos dessas pequenas colagens involuntarias. Alguns exemplos:
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Por fim temos a questdo do ndo-cenério, esse fundo de sombra, melancolia e
ambiguidade que reforca a sensacgédo de teatralizacdo de tudo, reconfigurando a

nocéao de verossimilhanca tdo cara a um certo tipo de reproducéao fotogréfica.

Embora escondida, transformada, manipulada, a sombra € também matéria-
prima, como a luz, que inscreve as formas. Se fotografar consiste em gravar com a
luz, esta mesma luz ndo € disposta, desenhada, sobreposta, como acontece na
pintura. Ela é transformada em sombras, depois de passar por uma série de
processos fisicos e quimicos ou digitais. A imagem inversa sempre foi guardada,
escondida. Na sombra dos velhos arquivos. Nas gavetas, longe da luz, talvez para
diferencia-la da imagem em positivo, final e luminosa. Este mistério das sombras
confere a fotografia uma forca simbdlica: a da melancolia das imagens.

A retirada do contexto transforma o espaco em lugar de drama e
ambiguidade, ampliando a leitura e trazendo a duavida, fazendo com que o
expectador se questione sobre o que esta acontecendo ali, instigando-o a
permanecer mais tempo com a obra, reorganizando sua percep¢ao sobre a imagem
e, hem gue seja teoricamente e por alguns segundos, sobre sobre o préprio mundo
em que vive. Ao ir em dire¢do ao ndo verificavel, a ficcdo multiplica ao infinito as

possibilidades de tratamento.

4.8 - Fumaca Exausta

Como ja foi dito anteriormente, este ensaio nasce a partir de uma seérie de
imagens capturadas em diferentes espacos e tempos, com luzes e cores e
atmosferas distintas entre si. Como meu objetivo era que o todo se destacasse sobre
as partes, precisava de alguma maneira equalizar visualmente todas elas para que
falassem a mesma lingua. E decidi converté-las para preto e branco.

O que distingue uma fotografia colorida de outra em preto e branco? A
diferenca essencial ndo reside no método, e sim na matéria-prima inscrita nesse
suporte: a substancia das imagens em preto e branco € a luz, enquanto a das
coloridas € a cor. Luz e cor obedecem a légicas muito diversas. A primeira se
manifesta nas imagens por meio de valores antagonicos: claridade (presenca da luz)
e escuridao (auséncia). J& a segunda se explicita num circulo de matizes diferentes,

mas complementares. O p&b, além de deixar todas com um mesmo aspecto visual,
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elimina a cor, essa espécie de “pele do real”, como que “limpando o caminho” para o
leitor, inconscientemente, se entregar a minha proposta mais ficcional. Em certo
sentido, a foto colorida se apresenta como uma abordagem mais “neutra” diante do
mundo - como um retrato mais “objetivo” da realidade. Elas reproduzem a aparéncia
das coisas da forma mais exata, a0 passo que as imagens em preto e branco
produzem um efeito de estranhamento que visa destacar a esséncia do real.

O filésofo Vilém Flusser tratou dessa questdo em sua Filosofia da caixa preta.
A realidade é colorida e o preto e o branco sdo apenas abstracdes descoladas da
vida pratica: “As fotografias preto e branco sdo a magia do pensamento teorico,
conceitual, e é precisamente nisso que reside seu fascinio. Revelam a beleza do
pensamento conceitual abstrato. Muitos fotografos preferem fotografar em preto e
branco porque tais fotografias mostram o verdadeiro significado dos simbolos
fotogréaficos: o universo dos conceitos”. Ai reside a segunda diferenca entre as fotos
em preto e branco e as coloridas: as primeiras destacam a estrutura da imagem, as
Gltimas ressaltam sua superficie.

A escolha do nome para este ensaio passa por esta e outras questdes. Como
eu queria desde sempre que esse fosse um trabalho com uma interpretacao livre por
parte do leitor, a escolha do titulo teria que ser algo mais amplo, que néo entregasse
um possivel conteddo ja na largada. Para contextualizar, recorro a conceitos
explicitados por Ezra Pound, em seu livro “ABC da Literatura”, onde ele fala sobre os
trés elementos que um poema carrega em sua composicao: melopeia ("som", do
grego melo, a parte sonora do poema), fanopeia ("imagem", do grego fano, a parte
imagética do poema) e logopeia ("palavra”, do grego logo, a parte légica do poema).

A Melopeia é a propriedade ritmica, musical e sonora do poema e das
palavras. No caso do meu titulo podemos perceber uma espécie de rocar sibilante
entre as silabas “¢a” e “xaus”: Fumaca Exausta. Além de ambas as palavras terem a
penultima silaba como tbnicas, sendo paroxitonas: Fumaca Exausta. Ja a fanopeia,
na definicdo de Pound, é “a projecao de imagens sobre a retina da imaginagao”. Ou
seja, estamos falando de imagens. Projetar o conjunto de palavras ou frases na
imaginacéao visual. Para mim, Fumaca Exausta € aquela fumacinha que ainda sobe
de um cigarro apagado, aquela fumaca que insiste em dancar no dia seguinte ao
incéndio. E também aquele fiapo de imagem em preto e branco que fica de uma foto

colorida inteira que veio de fotos descartadas que vieram de fotos de casamentos,
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como se fosse uma cadeia légica de abandonos, como se as fotos estivessem se
despindo em procura de uma certa esséncia que se ligaria a logopeia, unidade da
imagem sonora e da cadéncia ritmica dentro do poema. Um fio condutor intelectivo

gue une imagem sonora e imagem ritmica, "a danca do intelecto entre as palavras".
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5 - PRATICA ARTISTICA COMO METODOLOGIA DE ENSINO

“Uma civilizagdo democratica so se salvara se fizer da linguagem da
imagem uma provocacao a reflexao e ndo um convite a hipnose”

Umberto Eco

O “artista-professor” € um sujeito que supera a cisao “ser professor” ou “ser
artista”, articula sua vivéncia pelo encontro aditivo dado pela preposigao “e”.

Segundo a artista-professora e pesquisadora Jociele Lampert (2016, p. 89),
“O termo [artista-professor] foi usado inicialmente por George Wallis, em meados do
século dezenove, e vem sendo construido desde entdo, para firmar um retrato
pedagdgico da identidade associado a praxis do fazer/saber/sentir Arte”. George
Wallis (1811-1891), inglés, foi um arte-educador, artista, pesquisador, designer,
diretor de instituicbes e curador de museu na Inglaterra. James Daichendt,
pesquisador de histéria da arte e critico de arte norte-americano, afirma que Wallis
utilizou o termo “artista-professor” em 1845 na Manchester School of Design ao
referir a si mesmo para sustentar a defesa de suas préaticas educacionais, ao

recomendar uma reforma curricular naquela instituicao.

A principal preocupacédo do professor € a aprendizagem. J& o artista faz o ato
criativo para concretizar uma operacéo poética. De certa forma, essa trajetdria de
experimentacfes também pode ser vista no percurso didatico do professor, pois, ao
mesmo tempo, encontramos similaridades entre a execucdo de uma aula de um
professor de arte e 0 processo criativo do artista. A relacéo entre ensino e producao
de arte ocorre, em primeiro lugar, nas trocas que acontecem entre uma atividade e
outra. Muitas vezes, as questfes, as pesquisas, a tematica, os materiais e 0s
procedimentos que os artistas-professores desenvolvem em seu trabalho pessoal
sdo levados para a sala de aula. Essas permanentes adequacdes — cortes,
substituicbes, adicdes e deslocamentos -, que geram construcdo, ndo seguem um
processo linear. Outra semelhanca entre as duas atividades é ter que lidar com o
inusitado e inesperado.

O processo criativo acarreta uma dimensdao metddica e investigativa, pois
supde pesquisa (estética, técnica, documental, artistica etc.), estudos, possibilidades

de resposta a uma dada necessidade (criativa), a concretizacdo e a comunicagao
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(exposicéo, curadoria) de resultados da(s) obra(s). Mesmo sendo diferente de um
processo de investigagdo com protocolos cientificamente legitimados, a criagao
artistica, ainda que aparentemente intuitiva, implica um método. Essas questbes
também se mostram relevantes quando transportadas para o dominio pedagdgico,
pois nem sempre o0 que é pensado e planejado previamente pelo professor funciona
em sala de aula. As vezes torna-se necessario repensar sobre a forma como
determinado assunto foi abordado, readequar a didatica ou meétodo utilizado,
modificar o conceito escolhido, reestruturar a pratica oferecida, replanejar as
atividades.

A presenca de artistas professores no ensino universitario vem sendo uma
constante ao longo do ultimo século. A escola da Bauhaus, por exemplo, que
funcionou de 1919 a 1933 foi uma grande impulsionadora de arte moderna no século
XX. L&, muitos professores artistas, por exemplo, Walter Gropius, Johannes ltten,
Ludwig Miles Vender Rohe, L4szI6 Moholy-Nagy, Josef Albers, Wassily Kandinsky,
Oskar Schlemmer, Paul Klee e Marcel Breuer contribuiram para o desenvolvimento

da arte, arquitetura e design.

5.1 - “Ser docente é a minha obra de arte mais importante”

Como exemplo emblemético desse conceito de personalidade hibrida
podemos citar Joseph Beuys (1921-1986), um artista integrante do grupo Fluxus,
ligado a performance e aos happenings. Foi também pintor, escultor, artista de
instalacdes, artista grafico, tedrico de arte e pedagogo. Seu extenso trabalho é
baseado em conceitos humanistas, filosofia social e antroposofia; culmina na sua
“definicdo ampliada de arte” e na ideia de escultura social como uma obra de arte
total, para a qual ele reivindicou um papel criativo e participativo na formacéo da
sociedade e da politica. A sua carreira foi caracterizada por debates publicos abertos
sobre uma ampla gama de assuntos, incluindo tendéncias politicas, ambientais,
sociais e culturais de longo prazo.

Ele propunha uma arte socialmente engajada que abrangesse tematicas
existenciais e complexas da vida, problematizadas no contexto da Segunda Guerra
Mundial. As questbes levantadas por Beuys, buscavam uma proximidade tanto com

a arte como a educacédo, mas, especialmente, com a vida e suas implicagbes. Nesse
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sentido, arte, politica e educagéo se combinam sem criar divisdes classificatérias ou
hierarquias conceituais nédo fazendo distingdo sobre ser artista-professor.

Ficou também famoso pela sua carreira de professor na Academia de Arte de
Dusseldorf, Alemanha, onde a sala de aula se transformou em um local de
experimentacéo de arte com o objetivo de educar e transformar os alunos. Por meio
do seu modo pouco convencional de ensinar, Beuys desenvolveu novas interacoes
com os seus alunos e novos meios de aprendizagem, marcando toda uma geragao
de artistas. Muitos foram os estudantes que a partir de meados dos anos 1960
escolheram a Academia de Arte de Dusseldorf para estudar com Beuys. Em uma
entrevista dada a Willoughby Sharp em 1969, Beuys afirma que “ser docente é a
minha obra de arte mais importante, o demais € um desejo, uma demonstragao”.

A mudanca, a seu ver, vem do pensamento e esse, por sua vez, necessitava
do espaco da liberdade para se materializar. Defender a liberdade implicaria no
nucleo da prépria sociedade democrética; quanto mais livre fosse o sujeito, mais
possibilidade teria de participar da construcdo da sua realidade coletiva com novas
organizacdes criativas. Beuys partiu do principio transdisciplinar de que “todo
homem é um artista” (Beuys, 2011), todo ser humano esta habilitado a construir e
moldar a si mesmo, bem como a coletividade.

Partindo do principio de que a arte se faz tdo importante para o
desenvolvimento do sujeito tanto quanto a ciéncia, Beuys propés uma mudanca no
entendimento de que: “a vanguarda politica ndo pode mais ser identificada com a
classe operaria, mas sim com os estudantes” (Beuys, 2014, p. 317).

Ao propor essa mudanca de foco, ele retirou o olhar dos trabalhadores como
a Unica classe capaz de promover a revolugcédo, em funcéo da luta de classe e focou
nos estudantes, parcela da populacdo que considerou efervescente na pratica da
criatividade. Acreditou nas escolas, por serem naturalmente espacos de
contradicdes, condicdo propicia para a pratica da liberdade. O ambiente escolar
deveria ser o primeiro contato do sujeito com a liberdade, a comecar pela educacao
infantil, porém todos deveriam estar orientados pela auto educagdo como exercicio
direto da democracia, da criatividade e da tolerancia. Acreditou que a predisposi¢cao
a arte que a educacao possui, poderia despertar o “potencial criador do homem”
(Vicini, 2009, p. 28) e fazer do simples gesto cotidiano um elaborado processo de

criagao.
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5.2 - Educacédo para o olhar fotografico

Em seu texto “Dez proposi¢des acerca do futuro da fotografia e dos fotografos
do futuro”, o professor e historiador da fotografia Mauricio Lissovsky, cita, logo na
abertura, a famosa frase do fotdégrafo hangaro Lazlé6 Moholy-Nagy, feita “nos tempos
heroicos do modernismo” onde ele diz que “o analfabeto do futuro ndo sera quem
ndo sabe escrever, e sim quem ndo sabe fotografar”. Uma espécie de
pressentimento do lugar que a imagem técnica iria ocupar em nossa civilizacao
como também uma frase de efeito para justificar seu projeto de tornar o ensino de
fotografia um requisito basico na formacdo de artistas graficos, designers e
arquitetos. Poucos anos depois, segue Lissovsky, Walter Benjamin revisaria
radicalmente este enunciado, fazendo a seguinte pergunta: “Mas um fotégrafo que
nao sabe ler suas proprias imagens ndo € pior que um analfabeto?

Apesar de sermos bombardeados constantemente por imagens durante todos
os dias de nossas vidas, muitas vezes ndo percebemos que, para comecgar a
entender mais profundamente esta linguagem, € necessario passar por um periodo
de alfabetizacdo. Assim como ninguém aprende a falar uma outra lingua sem fazer
este estudo inicial, ninguém entende plenamente as complexidades da fotografia
sem passar por um periodo de alfabetizacao.

Todos nés temos o olhar domesticado, porque, desde a infancia, a gente
assiste 0s mesmos desenhos, os mesmos filmes com um padrao narrativo: historias
de comeco, meio e fim. Nos acostumamos a isso e qualquer tentativa de quebrar
esse paradigma causa, em alguns, um certo incomodo.

E como podemos tentar mitigar isso de alguma maneira? Acredito que seja
através da educacado do olhar para a arte. Trazer referéncias para os alunos que
fujam um pouco do padrdo que a Industria Cultural Ihes impdem, propor novas
narrativas, embaralhar situacdes, ndo deixar tudo sempre explicado, destrinchar um
trabalho de arte, abrindo suas pecas, comentando suas partes e reconectando tudo
ao resultado final, sempre buscando novas formas de ver a arte e,
consequentemente, a narracao da realidade e do mundo.

Penso, também, em utilizar este ensaio que foi analisado aqui como um
disparador artistico para levantar essas questfes. As operac¢des as quais lancei mao

para chegar no resultado final, os protocolos artisticos descritos em capitulos
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anteriores e a propria ideia de professor-artista, utilizando da minha experiéncia
como criador de imagens comerciais-autorais, poderiam ser muito Uteis para
comecar a despertar essa abertura para um novo olhar.

Um exemplo pratico: a partir das minhas fotos originais dos casamentos,
refazer todo caminho até chegar na ficcdo, desde olhar dentro de cada imagem a
busca de outras possiveis histérias que ali hibernam, passando pela manipulagédo
digital até chegar na edicao final, tentando criar historias que nem sabiamos que
poderiam existir naquele material. Como essa demonstracdo como referéncia, cada
aluno poderia revisitar as fotos de sua familia e criar novas historias possiveis,
reembaralhar as memoarias, ficcionalizar o passado fotografico e dar nova vida
aguelas imagens de sempre.

Uma outra forma de, utilizando imagens fotograficas,
reeducar/deseducar/expandir o olhar é trabalhar com edicdo e sequenciamento de
imagens diversas. Fazer ligagcbes entre elas, perceber os pontos de contato, polir o
olhar, confirmar que, como disse Dorothea Lange, a camera é um instrumento que
nos ensina a ver sem a camera ou que a fotografia € um segredo de um segredo,
relembrando Diane Arbus.

E para trabalhar com essa ideia de sequenciamento de imagens em sala de
aula nada melhor do que fotolivros. Nos ultimos tempos foram lancados alguns livros
dedicados a esta etapa de aprendizado visual, com um foco especialmente
interessante: eles sdo dedicados ao publico infantil, um grupo que, mais do que
nunca, estd imerso em um poderoso universo imagético. Dentro desta selecédo de
livros lancados recentemente, destaco um que me parece perfeito para iniciar este
jogo de percepcdes imagéticas: This Equal That, do fotégrafo Jason Fulford e da
designer Tamara Shopsin.

Destinado a criancas de 05 a 105 anos (como esta na contracapa), este livro
divertido e estimulante leva os jovens leitores em uma jornada surpreendente por
cores, formas e numeros ao mesmo tempo em que 0S ensina 0 pensamento
associativo e a linguagem visual. Por meio de uma narrativa simples e uma
sequéncia ritmica de fotografias, o livro gera varios significados, tornando a
experiéncia de leitura interativa - pais e filhos podem fazer perguntas e criar suas
proprias respostas, aproveitando a imaginagdo de cada crianga. Os autores propdem

um jogo de edicdo circular, onde cada pagina apresenta um novo relacionamento

56



que muda e se transforma conforme o livro se desenrola, com a Ultima imagem se
relacionando novamente com a primeira. O emparelhamento inteligente de imagens
cria uma pequena enciclopédia de associacfes e equacdes visuais e incentiva 0s
leitores a pensar sobre numero, forma e cor e as maneiras encantadoras em que
fragmentos do mundo se espelham e se encaixam.

Neste percurso, 0S autores trazem processos importantes dentro do
pensamento de sequéncias fotograficas para o centro da discussdo, como a
construcdo de associacdes formais e narrativas, por forma, cor, metafora e outros
processos criativos. Ao entrar neste jogo somos convidados a investigar 0s
processos que justificam a declaracao de que isto é igual a aquilo. Este processo
dedutivo é importantissimo tanto para a constru¢cdo de sequéncias fotograficas,
guanto para a sua interpretacdo. Lembrancas de formas, sentido, conteudo, cor,
material, ambiente, organizadas de acordo com um divertido fluxo de consciéncia
que conquista o leitor gracas a sua imprevisibilidade e aos efeitos hilariantes que

muitas vezes sao criados em combinacoes.
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Algumas duplas e como uma imagem puxa a outra



Um triangulo de madeira se refere a boca triangular de um enorme tubaréo de
tijolos em um playground cujos dentes se relacionam formalmente com algumas
bandeirinhas coloridas que parecem com um conjunto de pequenas serrinhas que
lembram os degraus de uma escada, etc. Ou a silhueta esparramada de uma arvore
em contraluz se torna a imagem rosada de um polvo de madeira sorridente na cerca
de um resort de praia. As formas prateadas dos peixes dispostos em ordem em uma
barraca de mercado sdo pareadas com as lombadas coloridas de livros usados para
venda e por ai o livro segue até que aparecem as velas triangulares de um barco no
mar ao pér do sol e que retornam a primeira — e Ultima — imagem do tridangulo de
madeira.

O livro é uma declaracéo leve e inteligente - um pouco de jogo, um pouco de
manual, um pouco de manifesto - sobre uma possivel esséncia da narrativa visual: a
subjetividade do olhar que traca um discurso inteligivel por meio de sequenciamento
ludico e inspirado, revelando como o significado pode mudar quando as imagens

sdo colocadas lado a lado.

“The book is a circle
Made up of squares
Turn through the pages

Consider the pairs”
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6 - CONSIDERACOES FINAIS

A primeira vez que vislumbrei a possibilidade deste ensaio fotografico ele veio
todo e de uma vez, quase completo. Uma espécie de epifania como raras vezes
acontece. Tudo que eu gostaria de expressar naquele momento fechou com a forma
surgida para representar essas ideias. Por isso revi todos meus arquivos e trabalhei
sem parar durante mais de um més para ver até onde aquilo poderia me levar. De
certa forma, para mim, tudo o que eu queria ja estava ali: a ambiguidade, o mistério,
a estética, o que a palavra escrita-falada ndo alcanca. Por isso, ter que escrever ou
tentar conceituar para os outros foi um desafio interessante, quase como criar um
novo trabalho, trocar a pele do ensaio. O sentimento proporcionado pela criacao
artistica ultrapassa qualquer tentativa de domesticacdo. A epifania do surgimento da
imagem me mostrou mais rapido e mais longe do que qualquer explicagcao/conceito
posterior. E uma sensacéo diferente ter que falar sobre o préprio trabalho e, para
fazer isso, algumas vezes durante este percurso, fiz a tentativa de me colocar de
fora, fazendo as vezes de alguém comentando o trabalho alheio.

Um trabalho de conclusdo de curso possui, de forma préatica, um tempo pré-
determinado para ser realizado. Durante este trajeto, outras questdes foram
nascendo no didlogo com o0 que estava sendo escrito e pensado, como € natural
guando mergulhamos em um estudo. O prazer que o pensar possibilita também esta
ligado a esse movimento: uma descoberta puxa a outra e, com isso, a reflexdo se
expande, muitas vezes extrapolando suas limitagdes objetivas e o0 recorte proposto
inicialmente. Porém, € preciso conclui-lo. Talvez tenha sido um inicio, uma abertura
para aprofundar em investiga¢des futuras. Como disse anteriormente, sdo os temas
que nos escolhem e que pensar é ser pensado e falado por uma questéo. E bem
provavel que eu siga refletindo sobre estas questdes e que desdobramentos
surgirdo. Talvez em outras formas, em outros suportes. Ou, até mesmo, pensando
contra 0 que pensei até agora.

Minha vontade, desde o inicio deste trabalho, era estruturar algum tipo de
relacdo conceitual entre a poética e a matéria fotografica, verificar as relacdes que
eu intuia, procurar os caminhos que me instigavam a construir um pensamento

sobre minha producgéo.
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Se o mundo é uma construgdo interior, logo individual, como se da a
percepcgao/consciéncia disso? E como ficamos depois de uma eventual quebra
dessa ficcdo fundante? Como traduzir o indizivel em imagens? A partir do espanto-
susto o estranho se entranhou em meu olhar - como desenvolver isso através das
fotos? Essa é uma das matrizes da minha criacdo. De certa forma, o que busco com
essas criaturas fotomitologicas esculpidas é trazer um pouco do espanto animalesco
do qual somos constituidos e da nossa orfandade de explicacdo e sentido. E
também visualizar as possibilidades de transformacao da fotografia, esse ser vivo e
que segue mutante mesmo apos o clique. Do evento ao drama: o retorno do grande
susto: se espantar com tudo, com o corpo que tem maos que tém dedos.

Depois que a obra vai para o0 mundo ela ndo mais nos pertence e, chegando
ao final desse trajeto, acredito que tenha conseguido materializar de forma
satisfatoria (pelo menos para mim) as questfes da minha poética. Deixo ao possivel
leitor ou leitora deste trabalho a tarefa de criar sua prépria versdo do que esta
vendo, uma vez que, como disse o escritor argentino Ricardo Piglia, quando lemos
ficcbes estamos procurando por nds mesmos. Dorrit Harazim, por sua vez, afirma
que

...a imagem passa pelo filtro do que ja vivemos e do que sentimos no
presente. Portanto, quando olhamos para uma fotografia, vemos nela,
também, o reflexo de quem somos. Por mais factual ou universal que
uma imagem seja, ela s6 espelha o0 quanto nela queremos ver.
(HARAZIM, 2016, p.377).

N&o é verdade que vemos fotografias para aumentar o mundo a partir do
olhar do outro? Para aprender a olhar melhor? E se esse outro for eu? Seguimos na
eterna tentativa de nomear aquilo que nos espreita, de envelopar em pixels o
invisivel, pois da adversidade imaginamos imagens, esse porto temporario para nés,
gue aparecemos sem pedir e sumimos sem querer, suspensos no susto de haver

mundo.
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