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Editorial

As pesquisas em arte e as poéticas das artes contemporaneas
desdobram e redobram seus multiplos meios, procedimentos e histo-
rias gerando novas possibilidades de fazer e ensinar, novos modos de
recombinar a danca, a pintura, a fotografia, o performance, o lugar es-
pecifico, a participacao, a interatividade, as midias digitais, o desenho.
A revista Paralelo 31 visa potencializar a circulacdo de pesquisas e pro-
cessos que abrem frestas nos espacos virtuais, fisicos e intelectuais que
praticamos todos os dias.

Ao refletir sobre o que aproxima os artigos nesta nona edicao,
uma sensacao nos dobra: a percepcao de que a arte provoca torcdes no
corpo. Em primeira instancia, esta dobra se revela na capa e no ensaio
visual de Diane Sbardelotto - em suas fotodobragens performativas rea-
lizadas pela artista durante uma residéncia na qual transforma seu corpo
em dobraduras na casa da poeta e dramaturga brasileira Hilda Hilst. O
artigo Hilda Hilst, Fotodobragens e Continuacées do Corpo Hilda, de
Sbardelotto e Paola Zordan, continua a reflexao sobre suas “experimen-
tacdes-continuidades” por meio da performance, a fotografia e a escrita.

O artigo de Daniela Pinheiro e Edson Pfutzenreuter, Experimenta-
c6es Com os Ciandtipos: Uma Relacdo com a Matéria, nos traz o pro-
cesso criativo de uma pesquisa de Mestrado que redobra possibilida-
des do registro documental atual por meio do processo tradicional de
revelacdo/impressao fotografica chamada ciandtipo, com a intencdo de
“fazer emergir novos discursos visuais por meio do contato” com sua
materialidade.

De modo semelhante, vemos este gesto de dobrar o presente
sobre as técnicas e referéncias artisticas histéricas no texto de Daniela
Remido de Macedo e Eduardo Vieira da Cunha: Os Tempos da Arte Fo-
tografica — Um Ensaio em Paris. O artigo discute um processo criativo
fotografico que, poderiamos dizer, realiza uma plié temporal, esticando
o tempo antes da tomada fotografica pela investigacdo da teatralizacdo
na pré-producao. As imagens capturam a pose suspensa do modelo - a
bailarina em mise-en-scene e in situ - em frente de telas das dancarinas

de Edgar Degas; no Musée d’Orsay, em Montmarte — em Paris. Deste
modo, Dani Remido compde uma narrativa que dobra a fotografia sobre
pintura e sobre a danca, multiplicando o ‘franzido’ no tule do tempo da
imagem.

Camila Matzenauer dos Santos e Gisela Reis Biancalana refletem
sobre O Corpo-Arte Performativo: O Universo Feminino Compactado
na Pilula Anticoncepcional, no artigo que aborda o processo criativo
de duas performances da Matzenauer as quais desdobram questdes
socioculturais referentes ao feminino, acerca do consumo de pilulas an-
ticoncepcionais.

No texto, Para Ver se Necesita un Cuerpo: Vivencias de Fragmen-
tacion en La Representacion de la Figura Humana, Carlos Coppa dis-
cute pinturas e desenhos dos artistas Ricardo Cohen e Marcelo Pombo.
Ao abordar a relacao corpo-imagem, abre um espaco entre dois lados
do espelho: de um lado, o corpo representado é visto como modo de
refletir sobre a imagem e, inversamente, a imagem se torna meio para
refletir sobre a subjetividade humana em representacdes que evocam
um corpo fragmentado.

A criacdo da imagem desdobra outras possibilidades de contin-
géncia e imprecisdo no texto Imagens Incertas: O Processo de Fatura
e Experiéncia na Interface/Obra de Raul Dotto Rosa, que aborda aspec-
tos de sua pesquisa de Mestrado orientada por Nara Cristina Santos. O
artigo indaga sobre o fazer e o fruir da obra tecnoldgica, focando no pro-
cesso de gerar sons e imagens transmitidos em rede no momento em
que o publico interaja com os dispositivos de sua instalacao interativa
AR_conversa de 2016.

Que a leitura desta edicao da Paralelo 31 desdobre-se em novas
reflexdes!

As editoras
Centro de Artes, UFPel

Pelotas, Dezembro de 2017
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Diane Sbardelotto
Mestranda
Programa de
Pés-graduagao

em Educacdo da
UFRGS. Licenciada
e Bacharel em Artes

Visuais(UFRGS,
UNOCHAPECO).

Artista visual

e professora.

Integrante Grupo
de pesquisa ARCOE

— Arte, Corpo,
EnSigno (CNPq).

Paola Zordan

Artista visual,

professor do
Departamento de
Artes Visuais e
do Programa de
Pés-graduacdo
em Educacdo da
UFRGS. Doutora
em Educacdo

pela UFRGS.

Coordenadora

dos curso de
Licenciatura e
Bacharelado em
Artes Visuais da
UFRGS. Lider do
Grupo de pesquisa
ARCOE, Arte, Corpo

e EnSigno (CNPq),
articula o M.A.L.H.A,

Movimento
Apaixonado pela
Liberacdo de

Humores Artisticos.

Hilda Hilst, fotodobragens e
continuacoes do corpo de Hilda

Hilst, photofolding and continuations of the
Hilda body

Resumo: Em uma residéncia artistica realizada em maio de 2017 na Casa do Sol,
onde viveu e trabalhou a escritora Hilda Hilst, produziu-se trabalhos em arte que
integram a pesquisa de Mestrado em Educacao intitulada Fotodobragens para con-
tinuar o corpo, a qual articula o conceito deleuzo-foucaultiano de dobra em experi-
mentacgdes-continuidades do préprio corpo por meio de performances, fotografia e
escrita. Sao feitas relacdes entre essa pesquisa académico-poética em processo e
O corpo na obra e na casa de Hilda Hilst, com enfoque em questdes da subjetiva-
cdo da mulher artista e nas praticas de si.

Palavras-chave: Fotodobragens; Hilda Hilst; Corpo; Dobra; Subjetivacao.

Abstract: During an artist residency in May 2017 at the Casa do Sol, where the writer
Hilda Hilst lived and worked, artworks were produced that are part of the Master’s
Research Project in Education entitled “Photofolding to continue the body”, which ar-
ticulates the Deleuzian-Foucauldian concept of the “fold” in experimentations-con-
tinuities of the body itself through performances, photography and writing. Here, re-
lations are made between this academic poetic research in progress and the body
in the works and in Hilda Hilst’s house, focusing on issues of the subjectification of
women-artists and the practices of the self.

Key-words: Photofolding; Hilda Hilst; Body; Fold; Subjectivation..
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... € afinal € o corpo esse que nao pode mais ser tocado, afinal ele
existe, e eu poderia dizer que sou meu corpo? Se eu fosse meu
corpo ele estaria velho assim? O que € a linguagem? Linguagem
para meu corpo: um funeral de mim... (HILST, 2002, p. 19).

O corpo que aqui escreve comeca a ser lido. Comeca a ser lido
O que escreve esse corpo. Escrever comecga corpos. Ao escrever, 0s
continuo. E continuo escrevendo. Continuar € ndo permanecer. Con-
tinuar um corpo é altera-lo. Escrever performatiza corpos. Escrever
pode movimenta-los, no tempo e espaco, na prépria matéria de que
sao feitos. Ora por incompatibilidades entre linguagem e sentidos, por
excesso, por falta, por imposicdes, estas também de linguagem, que
deformam o corpo em violéncias da subjetivacdao. Ao escrever po-
deriamos, também, parar. Aqui, nessa pesquisa, feita de alternancias
entre inércia e movimento, € no sélido pausar da imagem fotografada
que alguns deslocamentos do corpo sao percebidos (Figura 1).

Figura 1 — Diane Sbardelotto. Da série Fotodobragens. 2017, fotografia.

Vista da parte externa da Casa do Sol, Campinas-SP.
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[1]1 A residéncia
teve duracdo

de cinco dias

e foi realizada
juntamente com

a orientadora

Paola Zordan

e a mestranda
Aline Daka,

ambas artistas e
pesquisadoras do
tema do feminino e
corpo. Integramos o
grupo de pesquisa
ARCOE-Arte,

Corpo e Ensigno
do PPGEdu da
UFRGS. Uma
versao completa
sobre as trés
pesquisas foi
aprovada para
publicacdo no

26° Encontro da
ANPAP-Associacao
Nacional de
Pesquisadores em
Artes Plasticas.

[2] Hilda Hilst
empreendeu o
projeto de construir
a Casa do Sol
entre 1965 e 1966,
em uma fazenda
em Campinas-SP,
quando decidiu
afastar-se da

vida urbana

para dedicar-se

a profissdo de
escritora, inspirada
pelo livro Relatério
ao Greco, de Nikos

Durante a residéncia artistica’ na Casa do Sol?, reali-
zada em maio de 2017, relacionei os estratos corpdéreos. or-
ganicos, subjetivos e semidticos da casa da mulher . artis-
ta Hilda Hilst. Com o meu corpo de mulher artista trago aqui
acdes que integraram o primeiro ano de uma - pesquisa
em desenvolvimento no-Mestrado em Educacao, linha Filosofias da
Diferenca, tematica Poéticas Transversais, do PPGEdu da UFRGS.
A pesquisa hibridiza artes visuais, filosofia e literatura e propde-se
como experimentacdo de Fotodobragens para continuar o corpo. No
corpo mostrado pelas fotografias, ha uma delimitacdao culturalmen-
te assujeitada ao discurso de carater biolégico do corpo feminino, e
limitacdes que prosseguem para muito além dele. Com isso, segue-
se investigando o quanto desse sujeito advém de praticas e como a
mulher artista se constitui como efeito de suas regras, procedimentos,
materialidades e outros aspectos de sua arte, sempre aberta a ser
reescrita.

Na pratica artistica, cujo resultado nomeio fotodobragens,
endureco escultoricamente meu corpo no registro de uma do-
bra visivel, por um instante, correspondente a programacdao do
temporizador. Isso é também produto para a eternidade. Nao
se trata de um trabalho restrito ao momento das fotografias,
um trabalho restrito ao momento da fotografia, nem da obra como
resultado fotografico, e sim, de uma composicdo de procedimentos
que a antecipam, a motivam e também os que a continuam, tal como
a escritura. Meu corpo é fechado, preso em uma fotografia, o que faz
também aparecer em opostos disso: as infiltracdes, os vazamentos, o
inapreensivel no corpo, o que nao se consegue falar que ndo se pode
conceituar, porque a medida que se aprisiona um corpo, esse € o
instante em que ele comeca a fugir, “corpo-limite-coitado, de repente
te moves” (HILST, 2002, p.23). O corpo se faz outro na tentativa da

12

palavra, retorna diferente da imagem, ndo condiz, ndo se deixa apre-
ender, “corpo-limite, contorno repousado ou tenso, até onde 0 mais
eu?” (HILST, 2002, p. 23)

A fotografia, sendo cdépia, se faz dobra da imagem do corpo,
coOpia imprecisa. Fotografo um corpo dobrado. Experimento escrever
com ele e com ele fotografar. Fotografa-lo, dobrar, ir-voltar, alternar,
perder-ganhar contornos em contorcdes e rebatimentos que sao re-
petidos mais uma vez e outras, num “eterno retorno” nietzschiano do
que nao se anula porque difere, do que volta deformado. O movimen-
to do corpo se repete mecanicamente no tempo, a dobra vira vinco, a
forma se altera e da a ver a diferenca. Para produzir um corpo multi-
plo é preciso dobrar mais uma vez, desdobrar, redobrar.

Se a arte, como literatura para Blanchot, ndo € mais semelhanca
e espelho do mundo, segundo Tatiana Levy, s6 numa “experiéncia do
fora”, o pensamento questiona o pensar essa experiéncia ultrapassa
as ditas “verdades” e pode criar aquilo que Deleuze chama de “plano
de imanéncia”. Nesse plano, que se alterna, por dobras, entre liso e
estriado, o pensamento estda em relacao direta com o mundo de fora,
nao um mundo metafisico, mas um mundo onde se pode poetizar: “o
teu corpo existe, porqgue o meu sempre existiu cantando [...]” (HILST,
2016, p.256).

Na casa de Hilda Hilst, uma poética ganha corpo, um corpo torna-
se objeto poético, experimenta-se em imagem e texto naquele espaco
(Figura 2). Um corpo que aqui se depara com a incerteza da existéncia de
um “eu”, que tenta se olhar “de fora”, mas para isso precisa questionar-se
desde o si. Que enquanto escritura passa a deformar-se para dar-se a
ela. JA ndo o mesmo corpo, porque tudo que é vivo morre o tempo todo,
porque entre o mesmo e o diferente ha o infinito de gradacdes continuas,
desde a pele viva até as células que deitam em pd sobre os méveis, que
vao ser ainda, depois inspiradas junto com o ar de volta para dentro.
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Kazantzakis, do
qual as descricdes
dos mosteiros

sao influéncias

na arquitetura
escolhida para a
casa. La residiu

e trabalhou com
poesia, prosa,
pecas de teatro,
além de algumas
ilustracoes, até
falecer em 2004.
No espaco,
tombado em 2012
como patrimonio
material e imaterial,
permanecem
objetos e

grande parte da
configuracdo dada
pela escritora.
Atualmente
habitada e sob
cuidado da amiga
artista e herdeira
de seus direitos
autorais, Olga
Bilenky, a Casa do
Sol, transformada
em Instituto, recebe
residentes para
imersdes criativas
nas quais se

pode vivencia-

la plenamente

no sentido mais
cotidiano de uma
casa, trabalhando,
cozinhando,
dormindo,
acessando a
biblioteca pessoal,

convivendo



com seus cdes,
percorrendo o
jardim com sua
famosa figueira
centenaria a qual
sdo confiados
pedidos nas noites
de lua cheia.
Trata-se de uma
casa-museu nao
sacralizada, que
preserva e reativa a
memoria da poeta
na continuidade de
vivéncias artisticas,
tal como Hilda
promoveu em

vida, ao hospedar
constantemente
amigos artistas,
escritores, musicos,
intelectuais

para convivio e
producdes no
espaco.

Figura 2—Diane Sbardelotto. Da série Fotodobragens. 2017, fotografia.

Escritério onde Hilda Hilst trabalhava.

Casa do Sol, Campinas-SP

Na casa de Hilda Hilst, uma poética ganha corpo, um corpo tor-
na-se objeto poético, experimenta-se em imagem e texto naquele es-
paco (Figura 2). Um corpo que aqui se depara com a incerteza da exis-
téncia de um “eu”, que tenta se olhar “de fora”, mas para isso precisa
questionar-se desde o si. Que enquanto escritura passa a deformar-se
para dar-se a ela. Jd ndo o mesmo corpo, porque tudo que € vivo mor-
re o tempo todo, porque entre o0 mesmo e o diferente ha o infinito de
gradacOes continuas, desde a pele viva até as células que deitam em
p6 sobre os mdveis, que vao ser ainda, depois inspiradas junto com o
ar de volta para dentro.

As acdes performaticas para fotografias vdo se compondo com
escritos, como o intitulado E o0 meu corpo existe3. Nele, alternam-se
imagens e texto poético num ensaio verbo-visual relacionado a disser-
tacdo, inspirado na Ode Descontinua e Remota para Flauta e Oboé
- De Ariana para Dionisio, onde Hilda alude a histéria veridica de uma
paixdo nao correspondida. Ndo sé dessa histdria amorosa, o poema
trata de uma condicdo do feminino na espera e do trabalho de poeta
no “enquanto” da paixao. No fora, o corpo e a casa sao espacos onde
transborda um desejo mais latente quanto menos realizavel, que pro-
duz poesia na impossibilidade de seu suprimento. Impossibilidades
essas, das mais diversas naturezas, que € comum serem diretamente
associadas a criacao de mulheres artistas em suas biografias, por in-
terpretacdes de seus trabalhos de arte como outros modos de vida
possiveis. A casa, no poema, em simbiose com o corpo da poeta, é
protetora de suas ardéncias que se “transmutam em palavra / Paixao e
veeméncia” (HILST, 2017, p. 257). Ndo s6 nesse poema, a proximidade
entre a producao académico-poética aqui empreendida e a obra da
escritora, esta naquilo que é visto em Hilda como “intermidiatico”, sua
“escrita performatica” (PADUA, 2015) que ndo termina em si, palavra,
que extrapola o espaco do texto, criando a realidade da literatura.
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[3] O escrito com
as imagens esta
publicado no blog
do Instituto Hilda
Hilst, disponivel
em : < http://www.
hildahilst.com.br/
blog/e-o-meu-
corpo-existe.>.
Acesso em
19/07/2017.



A escrita hilstiana ndo tem areas de estabilidade, ndo ¢é linear,
é transversal nos géneros literarios, mistura-se a outras artes. Seu
escrever € com a linguagem do corpo desejante, para ser lido com
ele. Embora também tenha escrito para dramaturgia, o que faz Hil-
da performatica € a hibridizacdao entre processos e meios, incluindo
sua casa dentro de sua obra. Isso pode ser observado também nos
caminhos filosoficos que percorrem seus temas, do imaterial e do
corpodreo, divino e humano, a morte, a alma, matéria eterna e matéria
perecivel. Suas personagens questionam o préprio corpo no mun-
do, suas existéncias, deslocando-se num “entre” onde esse corpo
nao tem lugar, ocupa coextensivamente o dentro e o fora de si, da
autobiografia, da ficcao, da autora e do texto. Saem do, perpassam
e continuam o corpo de Hilda-mulher, Hilda-escritora, Hildas-outras.

Nesse processo de entradas, onde se supde uma linha de se-
paracdo de corpos produzidos, o externo e interno coexistem me-
NOS COMO espacos e mais como potencialidades de acessar mun-
dos, tal como uma pele que, poderiamos dizer, é tdo corpo quanto
o mais profundo. “Vontade sim de matar Agda-lacraia s6 para ver se
O que vive dentro dela tem parecenca com coisa de fora, verde-aze-
vinhavre, tripa.” (HILST, 2002, p. 109).

No procedimento das fotodobragens se instaura um a poé-
tica-método. Sdo inevitaveis as hibridizacdes de linguagens e mo-
dalidades no processo. Ndo se trata apenas de uma concepcao
contemporanea das artes visuais, mas de uma pesquisa extem-
poranea em um espaco académico, onde areas de conhecimento
sedimentadas e formatos de apresentacdo normatizados escapam
(Figura -3). Entretanto, apesar dos trabalhos que regulamos cor-
pos que pesquisa me os legitimam enquanto producdo validada,
fotodobragens traz processos de subjetivacao que ndo se podem
reconhecer ou controlar.

PARALELOSI
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Figura 3—Diane Sbardelotto. Da série Fotodobragens. 2017, fotografia.

Um dos quartos da Casa do Sol, Campinas-SP.
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Diane Sbardelotto; Paola Zordan
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A realizacdo delas exige mover a cabeca em direcao aos pés
em ambientes em que me posiciono, corpo-eu do qual ainda nao
sei, a ndo ser por relacdes. Sao imagens produzidas solitariamente
através de temporizador da camera e de um olhar de fotégrafa-mo-
delo, sujeita a si, observadora e observada. Em alguns angulos, a
identidade, o eu, sao deslocados. O corpo fica livre para ser pura-
mente carne, s6 matéria, nudez esvaziada de sentido, desestrutura-
do, ou de estrutura anatémica incerta, quebradura do humano. Com
essa posicdao de dobra,cujas regras desestabilizam-se na medida
em que o trabalho prossegue,exploro diferenciacdes, espelhamen-
tos, cortes, conexdes sempre renovadas, simbioses, alternancias no
ambiente, especialmente voltando-separa o encontro de si proprio,
para entdo encontrar alteridades, ou, com Hilda, um “meu corpo
dele” (HILST, 2002, p.26).

Os contornos sinuosos do corpo ora borram as linhas, ora re-
forcam a dissociacdo com o ambiente. “[...] sem que tu saibas o teu
corpo é crivo” (HILDA, 2002, p. 31). A separacdo entre corpo e meio
ndo é sendo uma zona estratégica de movimentos de diferenciacao.
Esse movimento constante de transito no “entre”, devires e alternan-
cias dos modos dever, viver e produzir mundos, rebate nos versos
de Hilda: “Antes de ser mulher/sou inteira poeta” (HILST, 2017, p. 256)
nos quais deparo-me com os problemas do “antes de ser mulher”,
o “ser mulher”, o “ser inteira”, o “ser inteira poeta”. Ser poeta antes?
Ser mulher quando? Ter/ser um corpo? Devir as “outras” desse cor-
po de mulher, corpo de artista, corpo-obra, singularidade. Mais do
que responder a essas questdes, procuro o que se pode criar com
elas. O que esse corpo devolve ao fora, se é que o faz. Sigo numa
pesquisa como pratica que s6 pode ser mostrada em sua movimen-
tacao, que extrapola a nomeacao de “obra de arte”, aqui substituida
por “pratica artistica”.
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A dobra do pensamento proposta por Foucault e reto-
mada por Deleuze em meu trabalho poético é também organi-
ca. Elasticidade conseguida a custo de exploracdes mecanicas
e embates de forgcas advindos dos diversos trabalhos e lugares
pelos quais meu corpo passou poténcia ou sujeicdo que na ma-
téria equivalem a alto estado de “ductilidade”, deformacdao que
um corpo suporta antes da quebra. Hilda Hilst dizia ndo querer
ser chamada de poetisa porque esta palavra, no feminino, |he
remetia a fragilidade. Seu trabalho traz uma densidade concei-
tual de forca ativa, perversdao na escrita da obscenidade do cor-
po, tensdo entre sagrado e profano, rompimento dos costumes,
embates entre realidades da narrativa e da narradora.

Figura 4 — Diane Sbardelotto. Da série Fotodobragens. 2017, fotografia.

Em um dos banheiros da Casa do Sol, Campinas-SP.
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Ao posicionar meu corpo em comodos da Casa do Sol, essa
palavra-lugar trocadilha um “corpo incbmodo” (Figura 4). A forca de
Hilda como artista esbarra em objetos utilitarios e espacos totalmen-
te conectados e abordados por ela em seus poemas. Preenchem a
“alma em vaziez”, que “buscava nomes, tateava cantos, vincos, acari-
ciava dobras” para tentar compreender “isso de vida e morte, esses
porqués” (HILDA, 2001, p.05), pensamentos tao luxuosos que me-
lhor seria fazer um café.

Em Obscena Senhora D, ha dobras de flacidez, o corpo da per-
sonagem tem idade, perturba critérios de “certa” feminilidade, esta
desgastado, foi muito usado, é interpretado. A propria personagem
Hillé se poderia fazer uma referéncia a hylé, do grego, que significa

Figura 5 — Diane Sbardelotto. Da série Fotodobragens. 2017, fotografia.

Corpo composto com a centenaria figueira do jardim da Casa do Sol,

Campinas-SP.
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matéria bruta, indiferenciada, o que a obscenidade da sua crua ima-
gem de mulher idosa faz evidenciar. Produzir junto com Hilda, con-
voca outros corpos, outras senhoras, como é o caso da Senhora H.,
sobre a qual Carol Almeida escreve: “vocé-cavalo, vocé-cdo, vocé
demasiadamente humana e mortalmente comum.” (ALMEIDA, 2016).

A personagem Agda, de Kadosh, examina-se, tem um vao nas
costas, é corpo-aroma, corpo-procissao, comedora de terra dourada,
que se toca, que busca dissociacdes de si como quando diz: “Orto,
vamos brincar assim, tu és meu corpo e eu sou teu corpo” (HILST,
2002, p. 108). Ambas as ficcdes, e outras, como O Caderno Rosa de
Lory Lambi, tratam de corpos femininos contra especificidades espe-
radas, instituidas, diante dos quais Hilda usa metanarrativas, confusao
de vozes no texto e erotismo como formas de transgressao Afrontam
corpos socialmente comportados, inclusive o corpo do leitor, no qual
provoca sensacoes perturbadoras, e relacionam-se também as con-
tencdes do proprio oficio de escrever.

Talvez haja alguma inclinacdo em pensarmos por separacoes,
na mulher como a real, na artista como a ficticia. Quem morre € a
mulher e, entdo, a artista passa a viver ainda mais. Escrever a partir
da premissa E o meu corpo existe, € aqui afirmar o corpo de mulher
artista como um sé misturado, dobrado muitas vezes, que perpassa
as ficcdes que criou, realiza-se nelas, existe porque cria.

Essa € uma das questdes presente nas especulacdes sobre mui-
tas escritoras e artistas que se autorreferem em suas obras, especial-
mente as suicidas, como jovem fotégrafa Francesca Woodman ou como
a poeta Sylvia Plath, um dos nomes da biblioteca de Hilda, citada em
epigrafes de varios de seus livros. Em A mulher calada, a bidografa Jane-
te Malcolm comenta a preferéncia pelos mortos, nossa fascinacao pelo
estado de inanicdo daqueles que invejamos porque sao mais ativos no
erotismo de tirar a prépria vida, j@ que nds “[...] assistimos passivamente
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enquanto a vida nos é tirada pela mortalidade.” (MALCOLM, 2012, p. 68).

No trabalho de arte, quando mobilizo meu corpo em fotodobra-
gem, exijo dele grande disponibilidade. Considero-o em todo proces-
SO como obra que se desfaz na medida que se faz, semelhante a viver
os dias, fazendo-se e desfazendo-se, em uma vida feita de “mortes
que precedem o grande limite da prépria morte, e que continuam ain-
da depois” (DELEUZE, 2005, p. 102).

No caso de Hilda, que faleceu por doenca, ja idosa, em sua
imensa vontade de viver conviveu muito de perto com a morte abor-
dando-a em sua vida e obra recorrentemente. Em uma entrevista de
1990 a TV Cultura, ela afirma ironicamente, ou prevé: “acho que vai ser
lindo eu na cova, eu famosa”. Sua abordagem do corpo foi também
buscada além da matéria, o que a levou por vezes a fazer gravacoes
de vozes de existéncias extracorpoéreas no jardim da Casa do Sol.

A casa de Hilda é prova material de que ela existiu, como se
precisassemos ver restarem cumplices, entre eles estdo os cdes,
vidas que estiveram na vida dela. Depois de sua morte, comeca o
estabelecimento de seu nome. A poeta morta € uma das grandes
questdes do habitar a Casa do Sol com vivéncias, ocupa-la, pene-
tra-la, corporifica-la, contraponto ao tipo de existéncia sublime que
costumamos atribuir as artistas, cujas realidades sdo as das proprias
ficcdes. Aquelas cuja vida é interpretada na sua obra, cujos esforgcos
do trabalho se sentem na carne. Na Casa do Sol os corpos podem
entrar, a existéncia respira, pesa, sente.

Deleuze e Foucault, a partir de Nietzsche, apontam para uma
estética da “vida como obra de arte”, pensada também como uma
ética. Deleuze diz que o estilo de um escritor € sempre também um
“estilo de vida, a invencao de uma possibilidade de vida, de um modo
de existéncia” (DELEUZE, 1992, p. 126). No estilo de Hilda Hilst, a es-
crita incorre muitas vezes nas juncdes de palavras. Aqui, ao seu esti-
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lo, penso Hilda-corpo, um corpo-todo, corpo-teto, todo-seu, meu-eu,
debaixo do qual a chuva ndo cai. O proprio corpo € que chove, em
lagrimas, excrecdes, € um corpo que se liquefaz. Que foi vomitado
pela vida, que ndo escolhe nascer, mas que pode escolher ndo gerar.

Hilda-mulher teve muitas vezes que explicar sua decisdao de
nao ter filhos. O pai poeta que passou grande parte da vida internado
por esquizofrenia, inspirava-lhe temor de um outro tipo de repeticao,
a dos genes da doenca que intercalam uma geracao. Gerar, para ela,
esteve associado a outras formas de vidas, como seus caes, que lhe
eram seres de cuidado. “O cao é também uma coisa que esta dentro
dela” (HILST, 2002, p. 108) ou “cdo-de-pedra” (entre os muitos nomes
usados por ela para se referir a Deus). Ha mencdes da palavra cao
no conto Agda, personagem esta que reflete também sobre a mater-
nidade: “nunca tive filhos, é por isso que eles sao bonitos [...]” (HILST,
2002, p.22).

Entre muitas questdes do feminino em sua obra, foi especial-
mente nos seus comportamentos acusados de uma agressividade
socialmente escandalosa, tomado como responsavel por diminuir o
que sua geracao esperava da feminilidade. Neste fora do feminino
me localizei em seu espaco, criando o meu, dentro da casa. Nossa
casa-corpo, na qual percebi, pela primeira vez, que a dobra que ali
realizava para meu trabalho estava localizada em meu utero. Dobrar
O COorpo ao meio era esmaga-lo, tentar vincar essa parte vazia, mole,
moldavel.

O corpo humano, paradoxalmente expelido pelo ambiente, em
performance é re-adicionado a ele (Figura 6). Dissociacdes de origem,
como a entre corpo e terra, junto a dobra pensada como retorno, cria-
ram caminhos para pensar que o corpo morto voltara a misturar-se
com o chdo, junto a casa. Além de um teto, parede, invélucro, como
pensou Virginia Woolf em Um teto todo seu, nos deparamos com a
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Figura 6 — Diane Sbardelotto. Da série Fotodobragens. 2017, fotografia.

Patio da Casa do Sol, buracos cavados pelos cdes, e, ao lado, a cachorra

Balalaica, Campinas-SP.

necessidade de uma localizacdo, ainda que provisdria, sempre em
descontinuidades. Algo como um pertencimento, que inquieta desde
a questdo sobre se somos nosso corpo, ou se estamos nele, sobre a
obscuridade do espirito que pde a exigéncia de termos um, questdao
tratada por Deleuze em A dobra: Leibniz e o Barroco, em estudo nes-
sa pesquisa. Além destes, o lugar social no meio artistico também é
experimentado e pensado. Esse trabalho tem permitido observar as
coisas pelas quais a experiéncia com o corpo € mediada, coisas e
palavras que nos separam ou nos fazem acessar o corpo, que incor-
poramos ou subtraimos nele.

Residir na Casa do Sol é uma experiéncia marcante para uma
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pesquisa em artes visuais porque entra-se com 0O corpo, e€sse, ho
qual, por convencdo nos reconhecemos humanas, por generalizacdo
fémeas, € moramos quase sempre sem caber. Penetrar essa casa
€ acontecimento que escreve e conserva afectos e perceptos pela
pele adentro. A casa € como um deslimite entre entrada e saida, pas-
sagem. A experiéncia, compartilhada com outras mulheres, também
se encontrou com a mulher que reside na casa, suscitando-nos, en-
quanto artistas e residentes, um tomar a si como objeto de pesquisa,
uma interacdo com a poética e vida de Hilda. A residéncia permite-
nos viver a obra de Hilda e nos estranhar pelo corpo, talvez na unica
maneira possivel de tratar de subjetivacdes, essas forcas que ndo se
consegue medir sendo a partir das proprias praticas de si.
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Experimentacoes com os
cianétipos: uma relacao
com a materia

Experimentations with Cianotypes:
A relation with matter

Resumo: Este artigo faz parte do processo criativo da pesquisa de mestrado em
desenvolvimento no programa pés graduacao em Artes Visuais da Unicamp. Inte-
ressa-me abrir espaco para outros didlogos com a fotografia, expandindo o registro
documental inicial da imagem em busca de uma poética visual por meio da expe-
rimentacdo através do processo historico de fotografia chamado ciandtipo. Pre-
tende-se com isso ressignificar esses registros, fazendo emergir novos discursos
visuais por meio do contato com a materialidade do referido processo. A pesquisa,
que é tedrica e experimental jd comeca a apresentar resultados iniciais destacan-
do questionamentos que serdo descritos neste artigo.

Palavras-chave: Cianotipo; Fotografia;, Tempo; Memodria; Processo.

Abstract: This article is part of the creative process of the master's research being
developed at the Postgraduate Program in Visual Arts of Unicamp, Brazil. My inte-
rest is to open up the space for other dialogues with photography, expanding the
initial documentary aspect of the image as record toward visual poetics through
experimentation with the historical photographic process called cyanotype. The aim
is to re-signify these records, giving rise to new visual discourses through contact
with the materiality of the cyanotype process. The research is theoretical and expe-
rimental, therefore, we presente initial results and highlight issues in this article.

Keywords: Cyanotype, Photography; Time, Memory, Process.
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A fotografia, ao longo de sua histdria, buscou o registro de um instante,
com a intencdo de estabelecer uma relacao de proximidade fisica com
o mundo real. O recorte da “realidade” executado pela fotografia, se
insere em uma tradicdo que vem desde o renascimento e reforca o di-
recionamento da maneira como percebemos uma imagem. A imagem
fotografica pode adquirir varios outros significados se, a partir desse
esquema fundamental, tentarmos seguir os inumeros caminhos que
existem potencialmente na prépria fotografia. Pode-se ir além, apro-
fundando, pesquisando novos temas e desvendando novas relacoes.

Diante dos procedimentos do fazer fotografico através do pro-
cesso artesanal de fotografia, como o cianétipo, é possivel perceber
que a fotografia € um campo experimental capaz de produzir novos
discursos visuais através de sua materialidade especifica. O processo
de cianotipia € uma técnica fotografica artesanal inventada em 1842
pelo astrébnomo e quimico inglés Sir John Herschel e ndo se baseia
nos sais de prata, mas na sensibilidade a luz ultravioleta de determina-
dos sais de ferro (ferricianeto de potassio e citrato de ferro amoniacal)

. A impressdo acontece por foto - contato, quando se emulsiona os

quimicos na superficie e colocam-se objetos ou negativos para expor
na luz ultravioleta ou no sol.

O processo do cianétipo permite a participacdao do autor em to-
das as etapas de criacao, interferindo nos resultados das escolhas
através da preparacdo dos quimicos, da gestualidade com o pincel,
producdao do negativo, tempo de exposicdo e revelacao; resultando
em uma linguagem visual que o fotografo produz “de acordo com suas
proprias regras, cria novos seres, gera experiéncias visuais, constroi.”
(MONFORTE, 1997, p.12). Segundo Rouillé (2009), a intervencao direta
da mao do fotégrafo na matéria e o retorno as praticas artesanais de
fotografia sdo vistos pelo fotégrafo, como um respiro frente a uma

profissao submetida as duras leis do mercado, da rentabilidade e do
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lucro. De outra parte, Flusser (2002), defende que o criador é aque- imagem. Para Miiller-Pohle (1985), fazer fotografia pressupde uma sé-

le que penetra e compreende a finalidade do aparelho, experimenta rie de intervencdes em diferentes momentos: no ato da tomada foto-
com as regras ja estabelecidas, inventa o seu processo € ndo cumpre grafica (interferéncias no objeto fotografado, no aparelho fotografico,
um programa. no negativo ou coépia), na distribuicdo e na recepcao da imagem.

Para esse pensador, o fotégrafo "sé pode fotografar o que é fo- Segundo Fernandes Jr (2006), a fotografia expandida se liberta
tografavel, isto é, o que esta inscrito no aparelho" (FLUSSER, 2002, das amarras do fazer fotografico tradicional, deixando de ser docu-
p.37), assim ndo existe muito espaco para criacao. Flusser (2002) ndo mento fiel da realidade para se tornar a percepcao de novos tempos
fala em criatividade, mas sim em fotos informativas, nao redundantes, e espacos, onde é realcado o processo de criacdo, ndo se podendo
e nesse sentido se aproxima do conceito de criacao. Mas isso é im- ignorar o fotdgrafo e o seu olhar subjetivo.
possivel para o fotografo, “a ndo ser que deixe de fotografar e passe Nesta pesquisa 0 processo criativo parte de registros fotogra-
a funcionar na fabrica que programa aparelhos"Também temos foto- ficos digitais, realizados por mim, das Figueiras nas ruas de areia da
grafos que “tentam, conscientemente, obrigar o aparelho a produzir Praia do Laranjal, na cidade de Pelotas, Rio Grande do Sul. Em um se-
imagem informativa que ndo estd em seu programa”. (Ibid., p. 84). gundo momento, existe a experimentacdo com a técnica de cianotipia,

Uma forma de ultrapassar o programa € introduzindo novos ma- que transforma fisicamente essas imagens iniciais a partir da sobre-
teriais e procedimentos na producao fotografica, € isso que explora- posicdo de matrizes-negativos, abrindo-se a uma infinita variedade de
MOos nesta pesquisa, centrada na cianotipia e na forma como como ela impressdes que podem ser produzidas a partir da incidéncia dos raios
permite experimentacdes. Os contextos das producdes e as interven- de luz.
cdes antes e durante o fazer importam enquanto elementos significa- A ideia para a construcdo da narrativa do trabalho fotografico
tivos para o trabalho, que nao se encerra no ato de fotografar. Acre- é eleger uma “imagem principal” (primeira camada das Figueiras do
ditamos em uma fotografia que coloca énfase no fazer e incorpora Laranjal), responsavel por viabilizar a associacao com outras informa-
as etapas processuais de sua producao; uma fotografia experimental, cdes visuais que irdo compor o trabalho, que podem ser: imagens de
contaminada, hibrida, criativa, expandida, entre outras tantas denomi- arquivos de familia e arquivos publicos de documentos da escravidao
nacoes, enfatizando a importancia dos processos de criacao, “trata-se desta regido. Acreditamos que esse processo seja similar ao do foto-
de uma fotografia contaminada pelo olhar, pela existéncia de seus grafo Eustaquio Neves, que se serve de fragmentos de varios negati-
autores e concebida como ponto de intersecao entre as mais diversas VoS, copias de imagens e informacdes verbais as quais ganham forma
modalidades artisticas” (CHIARELLI, 2002, p.115). durante o processo criativo. A sobreposicao de camadas na obra des-

A principal funcdo da fotografia expandida seria desafiar os pa- te fotografo mediatizam a percepcao, ao colocar a sua propria experi-
radigmas impostos pelo signo fotografico tradicional. Uma fotografia éncia de vida nelas com referéncia a memoria e as questdes raciais e
que subverte a questdo de pura representacdao, devendo ser consi- sociais. Para romper com o paradigma de uma fotografia convencional
deradas todos os tipos possiveis de manipulacdo e interferéncia na Eustaquio Neves parte de uma “expansao da experiéncia do visivel,
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nao acredita apenas no registro da camera fotografica e produz uma
imagem permeada por outras imagens que ampliam significamente
nossa percepcao”. (FERNANDES JR, 2005, [s.p]).

Por fim, ressalto a importancia deste estudo na contribuicao
para percepcao de diferentes maneiras de trabalhar as relacdes
entre os elementos de uma imagem fotografica, com principal enfo-
que para o processo de criacao e a reunido de fragmentos diversos
para se criar uma imagem com o proposito de romper com uma
fotografia que supervaloriza a captura da imagem. Assim, essa pes-
quisa tem por objetivo principal investigar a relacdo entre memoria,
fotografia e processo criador, pautada pela experimentacao e pelo
estudo aprofundado da técnica do ciandtipo e como ele retorna
a fotografia contemporanea. Pretende-se com isso ressignificar os
primeiros registros realizados das Figueiras, nas ruas internas de
areia da Praia do Laranjal, fazendo emergir novos discursos visuais
por meio do contato com a materialidade, intervencdes e desdo-
bramentos através da técnica do ciandétipo.

Nosso entendimento da pesquisa em artes encontra sua ex-
pressao em Lancri quando ele afirma que “uma tese em artes plas-
ticas tem por originalidade entrecruzar uma producao plastica com
uma producao textual; ela ndo se completa sendo quando conse-
gue liga-las por traves" (LANCRI, 2002 p.19). Ela continua seu racio-
cinio afirmando que “o ponto de partida da pesquisa situa-se, con-
tudo, obrigatoriamente na pratica plastica ou artistica do estudante,
com o questionamento que ela contém e as problematicas que ela
suscita” (ibid p.20).

No entrecruzamento do trabalho visual e reflexivo que
parte da pratica artistica, escolhemos a relacdo com a matéria
estimulada pelo potencial criador como o elemento que con-
duz a pesquisa e que indica as abordagens metodoldgicas.
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Essa relacdo com a matéria € um fazer constantemente em que o
tempo se faz visivel nas permanentes modificacbes das formas da
materialidade das coisas. O formar como fazer, inventando o modo
de fazer como diz Pareyson:

(...) seja qual for a obra a se fazer, o modo de fazé-la ndo é
conhecido de antemdo com evidéncia, mas €& necessario
descobri-lo e encontrd —lo, e s6 depois de descoberto e
encontrado, € que se vera claramente que ele era precisamente
o modo como a obra deveria ser feita. E para descobrir e
encontrar como fazer a obra, é necessario proceder por
tentativas (...) (PAREYSON, 1993, p.61).

Na obra da qual tratamos neste artigo a pratica e teoria andam
juntas. Para Muller-Pohle (1985), fazer fotografia pressupde uma série
de intervencdes em diferentes momentos: entre o artista e o objeto,
dentre os procedimentos que poderdo ser executados destacam-se,
a producao de imagens por apropriacdes de outras imagens; entre o
artista e o aparelho, enfatizando o lado subjetivo do fotégrafo e entre
o artista e a imagem, interferindo na proépria fotografia. Pode-se dizer
que essa pesquisa passa por esse varios momentos.

Na primeira fase da pesquisa que pontuo como o primeiro se-
mestre do Mestrado foram realizados registros fotograficos digitais
das figueiras nas ruas internas do Laranjal em angulos abertos, pa-
ralelamente junto a esses registros iniciais, documentei nos diarios
de criacdo e processo, as sensacoes, percepcoes e questionamentos
sobre o ato fotografico.

Os diarios de criacdo podem ser entendidos como documentos
de processo criativo, tal como proposto por Salles (2011), e podem
ser utilizados como indicadores, uma forma de entender os tipos de
relacdes que vao se estabelecendo com a geracdo da obra: "Os do-
cumentos de processo sao, portanto, registros materiais do processo
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criador. Sao retratos temporais de uma construcao que agem como
indices do processo criativo" (Ibid. p.26). Por meio das estratégias
para estudar os documentos de processo, procura-se conhecer os
rastros de uma obra em construcdo e transformacao, uma investiga-
cdo processual. Essa abordagem, que Salles (2000) chama de Critica
de Processo Criativo, utiliza o percurso de criacdao para desmonta-lo e
em seguida coloca-lo em acdo novamente: "[...] 0 interesse desses es-
tudos é o movimento criativo: o ir e vir da mdo do criador" (Ibid. p.23).

As acdes concretas que dao existéncia a obra também sao ob-
jeto desse estudo, assim é importante destacar que logo depois de
realizados os registros fotograficos, para a primeira fase da pesqui-
sa, foi iniciada a experimentacdo com o ciandtipo, com o papel como
suporte. O processo do cianétipo passa por varias etapas: producao
da matriz-negativo, que atualmente pode ser feita com o software de
edicdo Photoshop, a preparacdo dos quimicos, a exposicao ao sol, a
revelacao, viragem e tonalizacdo. O hibridismo se da na combinacdo
dos métodos digital (producdo de negativos) e o processo alternativo
e artesanal com o cianétipo.

Nessa primeira fase também houve a apropriacao de fotografias
do arquivo de de minha avd. Experimento trabalhar com sobreposi-
cdo de imagens. Em todas as imagens trabalhadas com o cianétipo
nesta primeira fase da pesquisa foram feitas fichas catalograficas com
a finalidade de sistematizar os dados do processo executado. Nelas
sao colocadas informacdes como superficie, més, local, ano, quimicos,
o tempo de exposicdo, quantidade de quimicos, luz e observacdes
técnicas e subjetivas do processo.

Para a segunda fase da pesquisa foi realizada nova saida de
campo para a realizacdo dos registros das figueiras do Laranjal de
angulos mais fechados. Importava aqui as questdes do tempo e suas
manifestacdes na matéria. Também teve inicio uma pesquisa com 0s
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arquivos historicos da escraviddao, na Biblioteca Publica de Pelotas,
RS, com o levantamento de anuncios de vendas, compras de escra-
vos do jornal Diario de Pelotas do século XIX, além de cartas de al-
forrias, atestado de batismo de escravos. A partir destes documentos
percebe-se as relacdes que se estabeleciam entre os escravos, seus
proprietarios e a sociedade, naquela época. A preocupacdo com a
escravidao esta presente nesta pesquisa, mas somente sera incorpo-
rada em outra fase deste trabalho.

Nesta segunda fase da pesquisa comeco um estudo mais apro-
fundado da cor na cianotipia. A preocupacdo da cor trouxe neces-
sidades de outras experimentacdes materiais e poéticas que serao
abordadas em outro artigo mais detalhadamente.

Paralelamente as questdes praticas, tanto na primeira como na
segunda fase dessa pesquisa ampliou-se a revisao bibliografica, com
intuito de aprofundar o entendimento sobre a memoéria, o tempo, a
fotografia expandida e as técnicas relacionadas a cianotipia. Ao mes-
mo tempo, foram analisados detalhadamente trabalhos que utilizam
a imagem priorizando o processo criativo em suas formas hibridas,
enfatizando os processos histéricos de fotografia século, momento
que foi enfocado especialmente o trabalho dos fotografos Eustaquio
Neves, Cris Bierrenbach e Kenji Ota. Com isso se pretende dar maior
densidade a proposta.

As primeiras imagens trabalhadas no processo criativo desta
pesquisa sdo dos registros fotograficos realizados por Daniela Pinhei-
ro das Figueiras nas ruas de areia da praia do Laranjal, bairro locali-
zado a 12 quilédmetros do centro da cidade de Pelotas, no estado do
Rio Grande do Sul. Vindo de Pelotas em direcao ao Laranjal é preciso
atravessar uma ponte, onde localiza-se abaixo dela o Arroio Pelotas e
as charqueadas em sua margem.

As fotografias para essa pesquisa foram realizadas nos anos
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de 2016 e 2017, em ambos 0S anos permaneci trés meses nessa
localidade, no periodo das férias de verdao. Desde que mudei para
Sao Paulo ha oito anos atras ndo tinha passado todo esse periodo,
junto a minha familia e a terra onde nasci.

O Laranjal é localizado a margem da Lagoa dos Patos, um lu-
gar onde muitas familias de Pelotas possuem suas casas de vera-
neio. Ali chegam no més de dezembro e sé voltam para a cidade
no més de abril, onde o frio comeca a dar os seus primeiros sinais.
A minha familia € um desses casos, desde que nasci veraneio no
Laranjal. Todas as ruas internas deste lugar sdao de areia, o que
possibilita andar de bicicleta, sentindo a brisa que vem da lagoa
e o0 tempo presente da paisagem no ar. O chiado das rodas de bi-
cicleta € um som caracteristico desse lugar. Pedalar por suas ruas,
remete a uma sensacao de deserto em que as figueiras centena-
rias marcam seu tempo em quase todas as esquinas.

Ao ficar mais tempo, sem pressa de voltar pude sentir no-
vamente aquele lugar. Saia logo cedo, sozinha de bicicleta para
pedalar por suas ruas. Esse movimento foi se repetindo, a tarde,
a tardinha e a noite; quase todos os dias. Uma mochila atras das
costas e a camera dentro dela. As figueiras centenarias olhavam
para mim e eu para elas e ali ficava pensando o que elas queriam
me dizer. Acabei indo fotografa-las, praticamente todos os dias.
Com o GPS do celular, localizava as figueiras. Fui criando um mapa
para ndo me perder delas, nem elas de mim.

Mas por que estudar a técnica do cianétipo usando as ima-
gens das Figueiras do Laranjal? Fotografar essas ruas com as fi-
gueiras ndo se limita apenas a imagem das arvores e ao siléncio
de suas ruas internas de areia ou a uma memoria pessoal, pois
envolve a paisagem que guarda, no entrelacamento das rai-
zes dessas arvores, a memoria da histéria desse lugar, ja que as
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figueiras sdo arvores nativas e antigas desta regiao — talvez elas
sejam contemporaneas da propria descoberta do cianétipo. Que
historias invisiveis estdo guardadas nelas? Ha mais de 200 anos
surge a cidade de Pelotas e o Laranjal, no tempo da exploracao
da mao de obra escrava, em que as charqueadas sustentavam a
economia com o trabalho escravo. Ao trabalhar com a questdo da
memoria o0 que se pretende é seguir, as sombras de um passado
que é contemporaneo de um presente; acdes que se referem a
qualquer coisa que esta além do que ¢é visivel. Perceber a dura-
¢do como algo inseparavel da memoéria (BERGSON, 2006) e a me-
maoria como vida, e esta, por sua vez, como criacao continua. Um
passado/presente que busca dar espaco a matéria e possibilitar
um caminho possivel aos atos sensiveis.

Logo apds as saidas fotograficas costumo registrar nos
diarios de criacdo e processo, as sensacoes, percepcdes e ques-
tionamentos sobre o ato fotografico. Por ndo se configurar como
linguagem definitiva os diarios de criacdo e processo apresentam-
se como espaco para o possivel, assumindo o papel que Salles
(2011) destaca nos documentos de processo: armazenamento e
experimentacdo. A situacdo de inacabamento evidenciada nesses
diarios mostram signos em estados de imprecisdao, mas apontam
alguns indicios do processo criativo. Por estar a criacdao em pro-
cesso, revelam um movimento aberto aos possiveis devires “ Di-
arios e anotacdes deixam as vezes que nos aproximemos do mo-
mento de desenvolvimento daquilo que o artista pretende dizer,
ainda sem a roupagem que recebera da obra” (SALLES, 2011, p.80).
Logo abaixo ndo coloco a escrita destes diarios na integra, somen-
te alguns questionamentos, apontamentos e percepcdes do perio-
do em que estava no Laranjal, em 2016, fotografando as figueiras,
junto a camera fotografica:
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[...] no inicio a idéia era fotografar as figueiras e as ruas de areia
da praia do Laranjal para experimentar com o ciandtipo, mas
agora ndo sei onde esta o inicio porque quando fui fotografar
uma das figueiras, ja ndo as fotografei em um angulo geral, pois
aquela arvore me convidava a estar nela; assim fui entrando
com a bicicleta embaixo dela e comecei a sentir seu caule, suas
raizes, suas historias. O tempo que agora ndo era s6 meu, mas
dela também.

Percebo que fotografar a partir dos angulos mais fechado as
figueiras € necessario tempo, um tempo de espera, um didlogo entre
eu e a matéria. Para ela me presentificar precisa voltar em mim como
sensacao e sentir o tempo dela por suas marcas. Mas adentrando
nas figueiras, depois de diversas sessdes de fotografia comecei a
perceber essas figueiras de outra forma. Assim, no ano de 2017 co-
mecei a fotografar as mesmas figueiras em angulos mais fechados.
Comeco a notar as questdes do tempo e suas manifestacdes, ima-
gens que carregam por si a marca da temporalidade da matéria. Um
tempo que deixa vestigios, marcas, sinais de velhice como os anéis
do tronco dessas velhas arvores. “Para os japoneses esses sinais de
idade e passagem de tempo sao chamados de “saba”, que significa li-
teralmente, “corrosao”, um desgaste natural da matéria” (TARKOVSKI,
1998, p.66). Vejo no meu trabalho com o processo de cianotipa esse
tempo também. Coloco-me nas palavras de Kenji Ota:

Preferir a luz ambiente no fazer de sua fotografia, em um
tempo e uma duracdo que é proépria dele. O tempo de
preparar o material, o tempo de expor, de esperar (...) uma
escolha propria de querer fazer um trabalho com o tempo
também. Nao so a fotografia como o registro de alguma coisa
no tempo, mas o processo a ser vivenciado (FERNANDES
apud KENJI, 2002, p.222).

36

Quando se esta trabalhando com o cianétipo, entra-se em pro-
funda sintonia com a matéria, surgindo varios pensamentos e questio-
namentos sobre a construcao conceitual e pratica do trabalho. Como
comenta Bachelard (2008), € uma relacdo com a matéria profunda e
intensa. O processo com o ciandtipo passa por varias etapas: desde
a producao da matriz-negativo no computador com o software de
edicdo Photoshop, o preparamento dos suportes com a gelatina; a
manipulacdo com os quimicos; a gestualidade com o pincel, a expo-
sicdo ao sol do negativo, a lavagem na bacia com agua; a viragem e
a tonalizacdo. Toda essa espera inaugura um movimento ondulatério
entre o momento da acao e o intervalo, “deixando aparente o ato
criador como um projeto em processo” (SALLES, 2011, p. 68).

Saber interagir com a forca da matéria e, a partir dela, condu-
zir uma trajetéria, uma linha; experimentar e me deixar levar pelos
fluxos dos acontecimentos. Penso que o siléncio dessa espera € a
escuta dos ruidos e a conexao entre meu processo € a narrativa de
meu trabalho. Assim o processo com o cianétipo vai estabelecendo
uma relacdo dialégica com o material, permitindo a vivéncia do que
foi apontado por Pareyson:

(...) este ato de adocdo &, em primeiro lugar, um verdadeiro e
proprio didlogo do artista com sua matéria, no qual o artista
deve saber interrogar a matéria para poder domina-la, e a
matéria sé se rende a quem souber respeita-la. (PAREYSON,
1989, p.125).

Depois de revelada as primeiras imagens em azul, no processo
criativo para essa pesquisa foram feitas experiéncias de tonalizar as
imagens com café, dgua oxigenada, chd, amonia, carbonato de sédio
e erva-mate. A cada imagem materializada, nessas experimentacoes
com o cianétipo comecava a perceber elas de outra forma (Figura 1).
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Segundo Ostrower (1984), o artista quando age sobre determi-nada
matéria, ele o faz de maneira a criar novas ordenacdes, assim essa
matéria é vista de um jeito novo.

Quando se encerrou a primeira fase desta pesquisa, depois de
varios experimentos foi que percebi quais eram meus passos a se-
rem seguidos dali em diante com as imagens. Com a materializacao
da imagem (Figura 2), com as idas a biblioteca para pesquisar os do-
cumentos histéricos da escraviddao na cidade de Pelotas, e com o
estudo mais aprofundado do conceito de memoaria involuntaria de
Bérgson surgiu o nome do trabalho “Areias do tempo”.

A partir disso tive que retornar ao processo de experi-
mentacdo com o processo de cianotipia e a pesquisa de ma-
teriais. Nesta segunda fase, o suporte ja ndo é mais o papel e
sim o tecido. Aqui me vem o conceito de ritornelo de Gilles De-
leuze e Felix Guatarri (1997), um movimento ciclico que retor-

na ao movimento inicial. Poténcia de se fazer repetir o diferente.

Figura 1 - Daniela Pinheiro. Experimentacdes com os ciandtipos e fichas catalograficas, 2016.

O gesto repetido do fazer proporcionado por esse processo faz com
que se tenha um tempo maior junto a imagem. Para Flusser (2002),
toda a imagem técnica devia ser simultaneamente, conhecimento,
vivencia e modelo de comportamento, indicando a necessidade do
olhar demoradamente para cada imagem, vaguear na imagem, COmo
comenta Flusser (2002), em que “o0 antes se torna depois e o depois
se torna antes. O tempo projetado pelo olhar sobre a imagem é o
eterno retorno” (FLUSSER, 2002, p. 8).

Revisitando as imagens que produzi, me utilizando da técnica de
cianotipia percebi que em cada imagem teve um trabalho arduo, len-
to de criacao, que requer muita disciplina, pratica e experimentacao.
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Figura 2 — Daniela Pinheiro. Areias do tempo, 2016. Tamanho 10 x 15 cm.

Imagem digitalizada a partir do ciandétipo, tonalizada com erva - mate



Um retorno. Uma articulacao entre os elementos conhe-
cidos e o0s aspectos desconhecidos de um repertério
ou de espacos estranhos, entrar e sair da zona de conforto, vis-
lumbrar as possibilidades de criacdao e surpreender por meio da
experiéncia da criacao.

Retornei para a primeira camada. Voltei as figueiras, as ra-
izes dessas arvores. Tive que pausar. Abrir caminho para os proé-
ximos questionamentos. A memdadria que aqui passa a ser pensa-
da é a que faz de si propria processo que através da lembranca
contamina o olhar do presente e é pelo presente contaminada
"Em certo sentido, o passado é muito mais real, ou, de qualquer
forma, mais resistente que o presente, o qual desliza e se esvai
como areia entre os dedos" (TARKOVISKI, 1998, p.66).

Percebi que a cor que surgiu, durante o processo na pri-
meira fase da pesquisa ndo me passava a sensacao cromatica
das ruas de areia do Laranjal. Assim no outono de 2017 voltei
ao Laranjal com o objetivo de recolher uma amostra de areia
de suas ruas. Coloquei um pouco de areia em um potinho de vi-
dro, para ter uma outra referéncia cromatica deste lugar. Quan-
do penso no Laranjal imediatamente me vem as ruas internas
de areia e o momento vivido junto a elas, aquela imensidao de
areia ... o tempo no ar dessas arvores ... da terra surgimos para
terra voltamos.

Assim comeco a experimentar com os préoximos cianoétipos
com o objetivo de chegar a uma aproximacao da informacao
cromatica das ruas internas do Laranjal, sistematizando os da-
dos técnicos na fichas catalograficas em um estudo mais apro-
fundado da cor, registrando detalhadamente o procedimento
técnico envolvido no meu processo criativo. Além da cor azul

pe

pode-se também trabalhar com a tonalizacdao de um cianétipo. E
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importante colocar aqui que ao tonalizar um ciandétipo, segundo
Kenji Ota, ndo implica absolutamente na geracdo de outro pro-
cesso fotoquimico: "Ndao se pode levar ao pé da letra o nome
ciano- azul. Quando se muda de cor ndo se renomeia o0 proces-
so". (OTA, mensagem pessoal, 2016).

Para os experimentos com a cor no processo de ciandtipia,
opto por utilizar a mesmo negativo (matriz), trabalhando com o
tecido de algodao cru, pois futuramente a intencdao € bordar es-
sas imagens. Optei por continuar experimentando tonalizar as
imagens com erva-mate, na segunda fase da pesquisa, por esse
elemento carregar um carater simbdlico, no seu contexto. O chi-
marrdo € uma bebida caracteristica da cultura do sul da América
do Sul legada pelas culturas indigenas. Na cidade de Pelotas é
uma bebida tradicional de sua cultura.

Através desses experimentos com a cor pela tonalizacdo e
viragem do ciandtipo percebe-se que ainda que utilizada a mes-
ma fonte de luz, o mesmo tempo de exposicao e suportes como
a mesma caracteristicas, mas com propor¢cdes dos elementos
quimicos diferentes entre si, obtém-se resultados cromaticos
distintos em relacdo a saturacao da cor (Figura 3). O horario e
o tempo de exposicdao ao sol, o tempo do ciandtipo na bandeja
com erva-mate e agua quente, a viragem com o carbonato de
sodio, influenciam na cor do ciandétipo em relacado as trés princi-
pais propriedades da cor: matiz, claridade e saturacao.

E importante colocar aqui que o processo com o ciandtipo
se transforma em longas horas até atingir o resultado espera-
do “(...) a rapidez da lugar a horas, dias e semanas... inumeras
sao as tentativas durante o espaco de tempo” (BRACHER, 2016
p.101). Assim torna-se fundamental anotar todas as informacdes
técnicas, nas fichas catalograficas para sistematizar os dados do
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Figura 3 - Dahiela Pinheiro.

Estudo da cor no processo .cbm o cianétipo sobre tecido, 2017.

processo executado com o objetivo de desenvolver um estudo
mais aprofundado da cor.

Para Sennet (2"009) sentimento e pensamento sao torna-.*'"'

dos possiveis ao. homem por meio do fazer, pela medlagao que
atividade materlal oferece. E como vejo o meu trabalho algo
prolongado,._scarregado de significados no seu ca_mlnho, onde
a pratica a,.n"da junto a escrita, no seu process_o--éﬁativo. Um tra-
balho e,m" construcdo, onde perpassa um.a'"'atividade material,
prética'"e artesanal entre: mente x cgrp‘b, pensamento x agao,
con_c‘épc;éo X execucao, teoria x pré't"i'ca

" Durante o processo de crlagao junto as leituras e a es-
_.crlta foram percebldos os passos a serem seguidos a partir
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de agora com a pesquisa. Trabalhando com a sobreposicao
noto que a natureza da imagem se altera, gerando uma nova

~-.__"e.xperiéncia para o olhar. Para que a matéria possa ser mode-

Ié"c'la._'em seu devir, é preciso que ela seja, dii-.,Simondon (apud
PELBA’RT 2010, p.48), como a “argila no monﬁ‘ento em que é
pressmnada no molde, realidade deformavel, lé'to é, realida-
de que nao tem uma forma definida, mas todas" as formas
indefinidamente, dlnamlcamente

Pode-se pensar nos reglstros iniciais das Flguelras do La-
ranjal como uma primeira camada de um novo corpo, de-.uma
nova imagem a ser formada pé'r‘*apﬂmulo com outras imagé‘r.]s.
Através do ciandtipo e da materialidé'd.e proporcionada por ess:'a_

edicdo 09« dezembro de 2017 -
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técnica é possivel pensar em uma desestabilizacdo da imagem.
Na segunda camada trabalhada com as imagens do arquivo de
minha avé sobrepostas com a primeira camada (imagem da Fi-
gueira) percebe-se que poderia ser interessante retirar alguma
parte dessa imagem ou também compor com outros elementos
imagéticos de uma terceira, quarta, quinta imagem que podem
aqui serem inseridos os documentos da escraviddo e arquivos
de familia.

Percebe-se nesse trabalho uma proximidade com o con-
ceito de rizoma de Deleuze e Guatarri, para eles o rizoma €& “um
mapa e nao decalque, jd que o mapa € aberto, conectavel em
todas as suas dimensdes, desmontavel, reversivel, suscetivel de
receber modificacdes constantemente” (DELEUZE, GUATTARI,
1995, p. 22). A idéia € montar um grande mapa de memoarias
atemporais. Um labirinto sem comeco nem fim, sem centro e
periferia, uma estrutura de passagem feito de atalhos e desvios
e encontros imprevistos. Linhas de fuga que permitem “explodir
os estratos, romper as raizes e operar novas conexdes” (DELEU-
ZE, GUATTARI, 1995, p.24). Para Deleuze e Guatarri (1995), uma
das caracteristicas mais importantes do rizoma talvez seja a de
ter sempre mudltiplas entradas.

Esse tempo de processo em que esta pesquisa se constitui
ndo tem um antes e depois. Interessa assim investigar as ques-
tdes do tempo, da memodria e suas manifestacdes na matéria
fotografica, aonde a materializagdao vai se dar com a experimen-
tacdo da técnica de ciandtipo, nao se fechando a possiveis ma-
nipulacdes nos negativos através do software Photoshop para
dar corpo as camadas a serem trabalhadas. Acreditamos criar
um didlogo com os sinais do tempo na escolha das imagens
de angulos mais fechados das figueiras, onde é sentido uma
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duracado fluindo em diferentes freqiiéncias, “uma pluralidade de
ritmos, de duracdes que se superpdéem em profundidade, com
niveis de tensao distintos”. (LAPOUJADE, 2013, p. 11).

Pelbart em seu livro “O tempo nao reconciliado” se ques-
tiona sobre a imagem em movimento no tempo perguntando:
Como pode a prépria imagem, um mesmo plano, independen-
te da montagem comportar a forca do tempo? Segundo ele foi
Tarkovski (2010) quem melhor formulou o problema “o tempo
deve fluir na imagem, cabe mostrar a pressao do tempo no pla-
no, sua tensao ou rarefacao”. (TARKOVSKI apud PELBART, 2010,
p. 3). Como pensar esse tempo quando se trabalha com uma
imagem fotografica em uma superficie plana? Resolver em uma
s6é imagem através de camadas de imagens/memadrias sem pre-
cisar utilizar outra linguagem como o video, a instalacao artistica
€ possivel? Esse serd o grande desafio para os passos a serem
seguidos com essa pesquisa. Penso que talvez essa dimensao
se manifeste na relacdao entre uma imagem e outra, entre elas,
onde uma passa deixando vestigios sobre as outras, criando as-
sim um movimento na superficie plana.
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allow expanding the time of making photography, incorporating temporalities into
the whole creative process, from pre-production photographic theatralization, to
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O estudo do desenvolvimento histérico da Fotografia nos revela
que ela s6 é considerada artistica quando se assemelha a Pintura.
A fotografia ndo se limitou, porém, a plagiar ou assimilar aspectos
da pintura, o que a pintura também faz na direcdo inversa, segundo
Belting (2014), mas foi buscar de empréstimo o olhar, para conferir
as suas imagens maior profundidade e um significado mais univer-
sal, com o qual transcendesse os seus limites técnicos enquanto
meio. E da mesma forma que os pintores, os fotégrafos também
foram em busca de se libertarem das regras e transparecerem sua
sensibilidade ao potencial da imagem fotografica de se tornar Arte.

S&ao varios os artistas visuais que ao longo da histéria contri
buiram para moldar o olhar moderno, comecando por Bayard até
artistas contemporaneos. E entre tantas referéncias, chama-nos
a atencao especialmente Edgar Degas, que mais que qualquer
outro pintor do século XIX, compreendeu o que significa ver em
termos fotograficos, compreendendo tdo bem a fotografia e todas
as suas possibilidades. E que, mesmo com formacdo classica, se
permitiu a liberdade de fugir a representacao eloquente em ter-
mos tradicionais e subverter o realismo banal por uma filosofia de
mise-en-scene’.

Usualmente, definimos a fotografia como um recorte de tempo
e espaco. A fotografia, como todas as artes visuais, suscita muitas
questdes sobre o0 espaco, pois diz respeito aquilo que efetivamente
é visivel, sendo ela propria um espaco, uma superficie que oferece
a representacdo de um outro espaco, aquele que faz parte do que
chamamos de realidade. Quando ao tempo, segundo Ronaldo Entler
(2007), mesmo a fotografia sendo estatica, se insere na dindmica de
um olhar que segue na direcao ndo apenas do passado, mas de
uma transcendéncia. Entler salienta que toda fotografia reconstrai
lugares e personagens com base em codigos estabelecidos por al-

49

no IA/UFRGS. Docente
do Programa de Pés-
graduacdo em Artes
Visuais da UFRGS.
Realizou diversas
exposicoes individuais
e coletivas: Pintura e
Objetos no MARGS-RS,
no Museu Brasileiro da
Escultura-SP, 2003 e
na Gelerie Ficher-Rohr-
Basel, Suica, 2007. .

[1] Locucdo que
surgiu, em francés,
no inicio do século
XIX, para designar
a atividade daquele
que mais tarde
seria chamado
diretor de cena.
Fonte: AUMONT,
Jacques; MARIE,
Michel. Dicionario
Tedrico e Critico de
Cinema, Campinas:
Papirus, 2007



guma tradicao. A interpretacao efetiva da imagem nao nos conduz
a alguém, mas a um papel. E a imagem parte sempre de um lugar
situado no passado, mas aponta também na direcao de uma virtu-
alidade, constitui uma encenacao quase atemporal dentro da qual
um vasto universo de atores pode ser inserido.

Gastaldoni (2005) afirma que, se a luz é a matéria-prima da
fotografia, o tempo é a sua alma. E o tempo pode se desdobrar
em muitos tempos. Dessa forma, compreende-se que, além do tem-
po cronolégico que reside na imagem, outros tempos se desenca-
deiam e se emaranham. E esses tempos compreendem também o
pré, durante e pds ato fotografico. Assim, a teatralizacdo da reali-
dade e todos os preparativos antes da tomada da cena, o porqué
da existéncia daquela imagem, seu preparo, a mascara social dos
personagens, a duracdo da captura até o momento da selecdo e da
emulsao trazer a superficie os sujeitos fotografados incorporam em
si meandros de temporalidade. Essas situacdes latentes no proprio
tempo do fazer fotografico introduzem em nds a poética das ima-
gens fotograficas.

Refletindo sobre o ato fotografico, embora a origem técnica
da fotografia tenda a caracterizar seu processo de criagdo como
um exercicio de precisao, temos aprendido a pensar a criacdo foto-
grafica como um processo que se constréi em etapas. Dessa forma,
o fotégrafo tem a chance de realizar varias tomadas de uma cena
para, posteriormente, escolher aquela que julgarda bem-sucedida, da
mesma forma como o pintor realiza estudos e esbocos para chegar
a sua obra acabada. Os estudos e esbocos de um artista, segundo
Ronaldo Entler (2007), ndao diminuem o valor de seus resultados.

E assim, com inspiracdo na arte e na liberdade de Edgar De-
gas, e procurando-se evidenciar os varios tempos envolvidos
no fazer fotograficos, foi realizado um ensaio na cidade de Paris,
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e o resultado dessa experimentacdo é apresentado no final
deste trabalho.

A FOTOGRAFIA COMO ARTE

No imaginario do século XIX era forte a vinculacdo entre a fotogra-
fia e sua funcdo de reproducado analdgica. A fotografia € inventada
para satisfazer as crescentes necessidades de perfeicao e de re-
produtibilidade das imagens. O que permitiu a técnica de Daguerre
merecer reconhecimento, entre outras técnicas de reproducado gra-
fica ja existentes na época que resolviam em certa medida ambas
necessidades, foi exatamente sua perfeicdao e exatidao como “es-
pelho da natureza”. Esses valores de perfeicao, exatidao, automatis-
mo, marcaram ndo apenas a invencao da fotografia, mas também a
preeminéncia de um tipo de fotografia (FLORES, 2011). Assim, o prin-
cipal problema que a fotografia enfrenta naquele periodo por sua
reprodutibilidade técnica é cair, simultaneamente, em paradigmas
epistemoldégicos contraditdrios, como a ciéncia e a arte. Se pela sua
capacidade documental a fotografia podia ser vista como “ciéncia”,
por sua potencialidade “expressiva” podia ser considerada “arte”,
ou ainda, dada sua evidente insercao nos processos de reproducao
mecanica, a fotografia poderia também ser considerada simples-
mente tecnologia.

No entanto, a fotografia de Bayard constata que a possibili-
dade da criacdo na fotografia € inerente a ela, desde o principio.
Em um gesto irbnico motivado por um sentimento de ressentimento,
Hippolyte Bayard distribuiu uma foto na qual ele préprio aparece
afogado e no verso um texto supostamente escrito por uma tes-
temunha an6nima. O afogado, esclarece Flores (2011), poderia ser
considerado um antecedente visionario da performance e do autor-
retrato pds-modernos. E ja em 1841, Bayard comprova que as fotos
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nao sdo apenas tiradas, mas feitas. A sutil e clara diferenca entre
tirar e fazer uma fotografia marca dois caminhos diferentes, exem-
plificados por Daguerre e Bayard.

Segundo Flavia Flores (2011), se entendemos o daguerredtipo
como o inicio de uma linha técnica cuja intencdo central € a “veri-
ficacdo da realidade”, o caminho iniciado por Bayard poderia ser
entendido como a “construcdo de uma realidade”. E somente pode-
mos entender o trabalho de Bayard como o de alguém sensivel ao
potencial da imagem fotografica de se tornar Arte. Consciente ou
nao do que O afogado implicava, Bayard abre caminho para uma
arte fotografica que explora a imaginacao a custa da proposta de
realidade.

TEATRALIZACAO FOTOGRAFICA

O historiador de fotografia Jean-Claude Lemagny, citado em (SOULA-
GES, 2010), distingue duas tendéncias da fotografia: a “fotografia dire-
ta”, que explora a realidade que se apresenta ao fotografo, como a re-
portagem, o retrato, a paisagem; e a “fotografia encenada”, a fotografia
subjetiva, manipulada, autbnoma, exploracao da realidade do préprio
meio fotografico. Essa distin¢do indica os dois pdlos, o objeto e o sujei-
to, entre os quais hesitam e se orientam as fotos — a “fotografia direta”
deixaria a escrita para o objeto luminoso, e para o fotdégrafo, a responsa-
bilidade do enquadramento; ja a “fotografia encenada” seria escrita por
um sujeito esclarecido, responsavel pela composicao.

De acordo com Soulages, na teatralizacdao da imagem um fotdgra-
fo pode ser tentado por duas direcdes: a da publicidade, que constitui
um instante eternizado de uma peca de teatro engajada em proveito
de uma producao e de um consumo determinados, e a da obra de arte,
em que o objeto fotografico é desviado de seu sentido mundano para
adquirir um sentido fotografico.
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Fotografar pode gerar varios tipos de comportamento: ou
ver com a discricdo aparente do voyeur, ou mostrar-se com a
exuberancia do exibicionista. Em todos esses casos, é sempre
constituir um teatro do qual se é o diretor, do qual se é, por certo
tempo, o Deus ordenador: ddo-se as ordens, chama-se a ordem,
introduz-se ordem no real que se quer fotografar [...] o fotégrafo
€, entdo, ouvido e obedecido; poder decorrente da maquina
que detém o tempo e parece captar o ser, ou, pelo menos,
uma das formas instantaneas do ser. (SOULAGES, 2010, p. 67).

A fotografia deve ser, entdo, ndo sé encenacdao como invencao,
e o fotdgrafo, o criador. E essa liberdade exploradora e criadora é ve-
rificada entre os fotégrafos desde o inicio da fotografia.

A teatralizacdo na pintura foi exportada para o campo da fo-
tografia de forma modificada, mas nao totalmente transformada, se-
gundo Soulages. Nos retratos fotograficos de Julia Cameron essa
questdo se evidencia. Ela queria fotografar com a mesma qualidade
artistica com que o melhor pintor teria pintado ou o maior diretor de
teatro teria feito representar. Todo retrato € uma encenacao. E Came-
ron, com sua personalidade e escolhas artisticas, técnicas e ideoldgi-
cas, recusou-se a adotar uma teatralizacdo fotografica realista, indo
de encontro a critica fotografica tradicional do século XIX. A fotégrafa
mostra, assim, ja desde o inicio da histéria da fotografia, que ser ar-
tista é escolher, e que o0 mais importante ndo é o objeto a ser fotogra-
fado, mas a maneira fotografica de guardar suas aparéncias visuais
para produzir o fotografico.

Ha sempre uma encenacdo do fotégrafo, ndo apenas nas fotos
de pessoas que sabem que estdo sendo fotografadas, mas também
nas de pessoas andnimas tiradas as escondidas. Diante da foto de
um andénimo, ndo podemos saber se trata-se realmente de um ano-
nimo espionado ou de uma pessoa prevenida, e que dessa forma
representa.
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Alguns fotoégrafos se opdem explicitamente a estética de Cartier
-Bresson e constroem sua obra contra a doutrina do instante decisivo.
A fotografia ndo é mais citacdo da realidade, mas histdria encenada,
afirma Soulages.

Willian Klein rejeita o instante decisivo, substituindo pelo sujeito
que decide, e afirmando que todos os instantes sdo decisivos. Cabe
ao artista, e ndao ao tempo, decretar o que sera uma foto e decidir
sobre isso.

Fotosautomaticas, paparazzo,tabloide pastiche,arte bruta, antifoto,
para comecar. Eu ndo estava limitado por um formato fotografico
ou por tabus; Experimentava tudo. Granulado, desfocado, nao
enquadrado, deformacdo. Acidentes. Batia fotos ao acaso [.],
fazendo esse procedimento render o maximo. Mergulhava de
cabeca em tudo o que ndo devia fazer em fotografia [...] Tinha a
impressdo de que os pintores tinham se libertado das regras: por
que nao os fotégrafos? (KLEIN apud SOULAGES, 2010, p. 81).

Na aventura deliberada de Klein ndo ha nenhum limite, a experi-
mentacdo é total e s existe um modelo: a liberdade total dos pintores.

Segundo o artista Jeff Wall, citado em (BELTING, 2014), foi gra-
cas ao confronto com a arte conceitual que a fotografia reinscreveu a
sua producao imaginal num plano de reflexao, caracterizado por uma
intencionalidade declarada, na qual a ficcdao trabalha a par do carac-
ter analégico da reproducao técnica. Em suas fotografias, o artista faz
um didlogo com a pintura, precursora da fotografia, com o cinema,
que até certo ponto se tornou o seu herdeiro.

Hans Belting (2014) diz que os fotografos-artistas encenam o
mundo, de forma a apoderar-se dele ndo s6 na imagem, mas no tema
ou motivo, tornando-o assim matéria prima para a imaginacao.

A fotografia aprendeu a aceitar o gesto cotidiano e eloquen-
te como seu tema privilegiado. Nas ultimas décadas, entretanto, o
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espontaneo passou a ser simulado por meio da pose. E percebemos
que o realismo é, neste sentido, sempre uma construcdo, um dialogo
com alguma tradicdo da arte mais do que com o real: € a reproducao
de uma realidade que parece uma pintura, que parece um cenario,
que parece uma fotografia.

REPRESENTACAO DO TEMPO NA FOTOGRAFIA

Refletindo sobre o corte temporal efetuado na acao da fotografia se per-
cebe que este é incapaz de anular por completo a sugestao do tempo e
movimento nas imagens fotograficas. E com esse pensamento, Ronaldo
Entler (2007) apresenta trés possibilidades de representacdao do tempo
na imagem fotografica:

- 0 tempo inscrito, com a‘inscricdo do tempo no espaco sob a forma
de um borrao conforme o objeto se desloque no espaco selecionado;

- tempo denegado, com a fotografia instantanea que de modo
abrupto e forcoso retira o tempo da cena e prolonga a imagem do movi-
mento congelado diante do nosso olhar, sem porém nos deixar de infor-
mar sua acao e poder esconder o movimento totalmente;

- 0 tempo decomposto, com uma sucessao de instantes no tempo
compondo uma unica imagem ou uma série de imagens que se relacio-
nam, podendo incorporar uma narrativa.

Temos aprendido a pensar a criacdo fotografica como um proces-
SO que se constrdi em etapas, e que envolve uma série de escolhas, 0s
equipamentos e materiais, 0s enquadramentos e instantes e, finalmente,
as imagens que serdo editadas, ampliadas e exibidas ao publico. Dubois
diz que, quando a fotografia se reconhece como discurso, ela aprende
também a explorar a relacdo entre imagens. Assim, ganha forca a nocao
de ensaio, que pode as vezes ser entendida literalmente como revela-
cdo de um processo de pesquisa. O resultado é uma obra que explicita
um percurso, portanto, a duracao de um olhar, e aqui o tempo se faz
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[2] A fotografia
Untitled da série
Sprinter (1893)
de Etienne-Jules
Marey, do acervo
do MoMA, Nova
York, pode ser
acessada em:
<www.moma.
org/collection/
works/50087>.

[3] A fotografia
Woman Dancing
da série
cronofotografica
Animal Locomotion
(1887), de Eadweard
J. Muybridge, do
acervo do MoMA,
Nova York, esta
disponivel em:
<www.moma.
org/collection/
works/44243>.

[4] A série
fotografica The
Fallen Angel (1968),
de Duane Michals,
do acervo do Akron
Art Museum, Ohio,
estd disponivel

em: < www.
akronartmuseum.
org/collection/
Obj1526 >.

representar por meio de sua decomposicdo numa série de imagens
(ENTLER, 2007).

Essa possibilidade remonta as experiéncias cronofotograficas
de Etienne-Jules Marey e Eadweard Muybridge, realizadas a partir de
1880. Marey registrando diversas fracbes do movimento numa mesma
chapa fotografica, trabalhando com um obturador que abre e fecha
a passagem de luz sucessivamente?, e Muybridge detendo cada eta-
pa da locomocdo de um homem ou animal numa imagem distinta, ali-
nhando um conjunto de cameras ao longo do trecho a ser percorrido e
disparando-as sequencialmente, com pequena defasagem de tempo3.

Podem-se reconhecer influéncias dos processos cronofotografi-
cos em diversos artistas, como Degas, com sua série Bailarinas e alguns
esbocos de cavalos, realizados por volta dos anos de 1880; também
em Marcel Duchamp, com o Nu descendo a escada (1912) e, de modo
evidente, em quase todos os futuristas, ainda que o tenham negado,
pelo peso da tradicdo que nega a fotografia tal valor de interpretacao.

A estruturacdo sequencial de imagens esta também na base de
quase todas as experiéncias com narrativas visuais, incluindo o cinema
e 0s quadrinhos. Aparece também numa longa tradicdao da pintura: as
inscricdes nas piramides que mostram a passagem dos farads para
uma vida apods a morte, as ceramicas gregas que contam feitos herdi-
cos, as iluminuras medievais que relatam passagens biblicas, além de
dipticos e tripticos que podem também assumir uma forma narrativa.

Duane Michals ndo quer captar um acontecimento que ocorreu
num dado instante, 0 momento decisivo, mas contar uma aventura que
se desenvolve durante certo tempo, abre-se para a narracao e para a
ficcao: por vezes aparece um anjo na foto, em decorréncia das neces-
sidades da histdria e, a0 mesmo tempo, para mostrar que a fotografia
capta as aparéncias as vezes invisiveis para o olho humano e ndo a
simples realidade®.
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A realidade das fotos ndo é a do mundo no qual se vive. Os foto-
grafos devem se situar no mesmo plano que os pintores para abordar
a questdo da realidade, € uma das condicdes da possibilidade de que
eles facam arte. E assim, Soulages (2010) reforca que o fotografo ndao
tira fotos, ele as faz, evidentemente a partir dos fendmenos visiveis,
sem com isso procurar ter deles uma restricao realista, mas, sobretudo,
a partir das imagens psiquicas que ele inventa em si mesmo.

As narrativas fotograficas e ensaios rompem, assim, com a Nnocao
de criacado fotografica como golpe, decompondo o espaco e o tempo
em uma série de imagens.

A FOTOGRAFIA TEATRALIZADA DE EDGAR DEGAS

Como pintor, as conexdes de Degas com a fotografia sdo universal-
mente reconhecidas. No grande debate para decidir quais aspectos da
pintura do século XIX sao atribuiveis ao precedente fotografico, Degas
revela-se geralmente uma espécie de originador herdico do instanta-
neo, conseguindo por meados de 1870 a ilusao de vida capturada de
passagem com cenas apreendidas como se pelo olho de um andarilho
casual. A testemunha inadvertida, em meio a performances privadas
tornadas publicas, nunca sabe da origem ou do resultado de uma cena,
€ absorvida por incongruéncias as quais, momentaneamente, recebeu
acesso publico.

O interesse de Degas pelo meio fotografico residia, sobretudo,
nas novas possibilidades do projeto realista propiciadas pela fotografia.
Eugenia Parry (1984) escreve que Degas pensou como fotdgrafo antes
mesmo de fotografar e refletir sobre o fato € essencial para esclarecer
como o artista nos ensina a ver. Mais que qualquer outro pintor do sé-
culo XIX, Degas compreendeu o que significa ver em termos fotogra-
ficos e era atraido pela precisdao das fotografias que se alastravam ao
seu redor. Na contramao de uma representacao eloquente em termos
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tradicionais, subvertia o realismo banal por uma filosofia de mise-en-s-
cene calculada. O teatro de Degas € sinbnimo de pose.

Fundamentado no treinamento artistico classico baseado em um
estudo completo dos antigos mestres e um conhecedor do repertério
do drama classico de poses para o palco, Degas deliberou sobre es-
ses cenarios mundanos. O artista advertiu que nenhuma arte era me-
nos espontanea do que a sua e construiu seus quadros de aparéncia
espontanea aludindo a esse aspecto peculiar da modernidade onde,
como observou Karl Marx em 1856, tudo parece impregnado de seu
contrario. Cortar figuras ou animais com a moldura, ampliar partes de
figuras de primeiro plano para que gestos aparegcam nos cantos, suge-
rir, como o instantaneo inspirado na fotografia de rua faz hoje, cenas
vistas de passagem, sempre eludindo a nossa compreensao completa.

Se em monumentar o efémero, Degas parece referir-se direta-
mente a instantaneidade fotografica, ocasionalmente registrada em
boulevards e experimentado em estidios de retratos comerciais, per-
manece o fato de que essa interpretacao do movimento contempora-
neo na década de 1870 ndo apenas antecipou, mas transformou gran-
demente os efeitos espaciais e psicoldégicos comuns a fotografia atual.
Em contraste com as tendéncias de instantaneidade, o teatro fotografi-
co de Degas era como palco da familia e dos amigos mais proximos.
Muito antes de se ocupar da fotografia, Degas tinha investigado com-
pletamente muitos dos mesmos efeitos em seus outros meios graficos
da gravura, agua-tinta, litografia e mondétipo. Na mente de Degas, a
fotografia era outra dessas artes graficas, naturalmente capaz de com-
partilhar os mesmos efeitos.

Se as pinturas de Degas as vezes sugerem muitas caracteristicas
formais e psicologicas que os fotdgrafos do instantaneo estavam imi-
tando na década de 1890, suas fotografias também contam o fracasso
em uma estrada mais experimental. A luz do dia era muito facil; Degas
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fechava as cortinas e solicitava as lampadas. E também saia para foto-
grafar apds o por-do-sol.

Stéphane Mallarmé, poeta simbolista, foi um dos que se subme-
teu ao teatro fotografico de Degas®. Com Renoir ele permaneceu imé-
vel por quinze minutos a luz de nove lampadas a 6leo. O grande apelo
do retrato, um dos verdadeiros sucessos fotograficos de Degas, envol-
ve o0s olhares sustentados dos modelos e sua clara relacdo uns com
os outros, bem como com a figura de Degas, refletida com sua camera
no espelho. Apesar das condicdes de iluminagcao deixarem muitos de-
talhes na sombra, Degas conseguiu provocar de seus atores gestos
sutis que emergem da escuriddo e falam de uma época. Este retrato,
como o0s outros, propde contrastes formais e espirituais, escreve Euge-
nia Parry (1984). Além disso, a imagem também esboca o conflito dos
estilos simbolizados pelos participantes. Degas sugere uma renovada
relacdo com o impressionismo (Renoir) e com a imaginacao poética do
simbolismo (Mallarmé).

Os experimentos continuaram, em um meio admirado geralmen-
te por sua ciéncia exata, o processo da sugestdo. Eles produziam efei-
tos, que se nao estritamente "simbolistas", as vezes se aproximavam da
fantasia expressiva da pura imaginacao.

Malcolm em (DANIEL, 1998) nos apresenta mais sobre as expe-
rimentacdes do pintor, se referindo a um conjunto de negativos em
vidro de Edgar Degas que mostram uma bailarina em varias poses®.
Esses negativos serviram de modelo para varios desenhos e pastéis
de Degas. A sobreposicao de imagens positivas a partir destes trés ne-
gativos mostra a composicao das poses (Figura 1) utilizada por Degas
como referéncia para sua obra Danseuses Bleues’.

A fotografia de Degas foi acima de tudo um campo de experi-
mentacao e representa uma mistura singular, refletindo diferentes in-
tencdes e servindo a propositos diferentes. Para Eugenia Parry (1984),
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[5] A fotografia
Pierre-Auguste
Renoir and
Stéphane
Mallarmé (1895),
de Edgar Degas,
do acervo do
MoMA, Nova York,
estd disponivel
em: <www.moma.
org/collection/
works/48495>.

[6]Os trés
negativos
monocromaticos
(1895-1896) de
Edgar Degas
podem ser
acessados

nos seguintes
enderecos
eletrénicos:
Danseuse le bras
tendu, do acervo
da Bibliotheque
Nationale de
France (BnF), Paris,
é disponivel em:
<https://goo.gl/
QzJwjm>;
Danseuse ajustant
sa bretelle esté
disponivel em:
<https://goo.
gl/g3LVvVgZ>; e
Danseuse ajustant
ses deux bretelles
estd disponivel
em: <https://goo.gl/
yLUWnr>

[7]A obra
Danseuses Bleues
(1899) de Edgar
Degas, do acervo
do The Pushkin
State Museum of
Fine Arts, Moscou,
esta disponivel
em: <https://goo.
gl/8YaBXn>.



compreender a fotografia de Degas € entendé-la ndao como um ins-
trumento de trabalho, a parte, mas integrado em suas preocupacoes
artisticas como um todo e na fotografia em seu entorno, enquanto ele

Figura 1 — Sobreposicdo de positivos a partir dos negativos de Edgar Degas.

Manipulacdo digital: Autora.
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se desenvolvia como um artista mais jovem antes de comecar a se di-
vertir com a cdmera. Sua arena fotografica com seu conjunto de lam-
padas a o6leo era uma sala intima de teatro, um ambiente perfeito que
se resumia em “uma via artificial” que o colocava além do impressio-
nismo.

A diversidade da fotografia de Degas reflete a curiosidade de-
voradora do artista ao longo de sua carreira. Essa diversidade nao
era apenas necessaria, mas justificavel. E ele era excepcionalmente
amavel ao justifica-la no trabalho de seu reverenciado mestre, Ingres.
Eugenia Parry escreve:

De acordo com Moreau-Nétalon, Degas adorava contar
a histéria de Ingres, o baluarte da retiddo classica e
consisténcia estilistica, que foi abordado por dois visitantes
em uma exposi¢cdo de seu trabalho. Quando um criticou as
discrepancias estilisticas de uma pintura para outra, Ingres
replicou: "Senhor, tenho mais de um pincel! Ndo é delicioso?"
E Degas ria, falando a frase repetidamente. (PARRY, 1984, p.
482, traducdo nossa).

ENSAIO FOTOGRAFICO - LA DANSEUSE DE DEGAS

Com inspiracdo em Edgar Degas, sua obra, sua liberdade artistica
para a experimentacao, sua filosofia de mise-en-scene, e procurando
trazer para a realidade fotografica algumas imaginacoes relacionadas
ao pintor, realizou-se um ensaio fotografico na cidade de Paris.

A série de fotografias La danseuse de Degas, resultado dessa
experimentacao, buscou criar um realismo em didlogo com a pintura,
e incorporou questdes relacionadas ao tempo entre passado e pre-
sente, além da sugestdo de uma narrativa, agregando ao conjunto a
duracdo de tempo do ato fotografico, decomposto pelo instante de
cada imagem da série.

edicdo 09 -« dezembro de 2017
Daniela Remido de Macedo; Eduardo Vieira da Cunha 61



[8] A obra Petite
danseuse de
quatorze ans (1881)
de Edgar Degas do
acervo do Musée
d’Orsay, Paris,

estd disponivel

em: <https://goo.
gl/30Yu74>.

Na imaginacao da fotografa, era tanta a realidade que o pintor
procurava trazer para suas obras, como na escultura Petite danseuse
de quatorze ans (1881 que recebeu laco de fita nos cabelos e saia

reias, que uma das bailarinas de sua obra Classe de danse (1873
1876) sai da tela e se torna de fato real (Figura 2). Entre a imagem
real da bailarina e o quadro pintado por Degas ocorre uma diferenca
temporal que causa certa perturbacdo em uma visao simultanea no
mesmo espaco. As fotografias da jovem bailarina francesa junto as
obras do pintor foram feitas no Musée d’Orsay.
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A criatura vai, entdo, em busca do seu criador, e finalmente se
reencontram, porém em posicdes inversas: ela, real; ele, pintura. A
mesma diferenca temporal através dos meios que se confundem e se
sobrepdem no espaco, a bailarina € a obra Portrait de I'artiste (1855)
de Edgar Degas (Figura 3).
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E esse jogo com o tempo, entre passado e presente, é simbo-
lizado na imagem da bailarina que tem ao fundo um relégio disposto
de forma invertida, e que assim anda para tras no tempo (Figura 4).
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Junto ao reldgio do Musée d’Orsay, a bailarina visualiza a cida-
de de Paris, e ao longe Montmartre, o bairro onde Degas e varios ar-
tistas moravam, e onde os impressionistas se reuniam no século XIX,
cenario retratado em varias obras destes artistas (Figura 5).
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E compreendendo a liberdade que o artista sempre teve na
criacdo de sua arte, a bailarina se liberta ndo apenas da tela, mas
também do ambiente do museu, e sai pelas ruas de Paris até Mont-
martre, nos lugares onde o criador costumava ir, em busca também
de sua liberdade. Entre esses lugares, o café da Place Pigale onde os
impressionistas se reuniam (Figura 6)...
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...e Boulevard de Clichy, o ultimo endereco do pintor, com sua estacdo
de metr6 (Figura 7), sugerindo a possibilidade da bailarina partir en-

tdo para lugares ainda mais distantes.
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O processo de criacdo do experimento procurou explorar todas
as fases do processo fotografico, e envolveu desde a pré-producao,
com o estudo sobre o pintor, sua vida e obra, a escolha das locacdes
para melhor representar a narrativa desejada e a preparacao do figu-
rino da bailarina com itens que remetessem a pintura de Degas, até a
direcao da modelo no ensaio fotografico, e o periodo de pds-produ-
cdo, com a selecdo e edicao das fotos, optando-se pelas imagens em
preto em branco por melhor representarem a relacdao com a fotogra-
fia do século XIX.

A série fotografica La danseuse de Degas foi apresentada pela
primeira vez na exposicao coletiva Paragem na Pinacoteca Barao de
Santo Angelo do Instituto de Artes da UFRGS em 2017, e representa
uma homenagem da autora a Edgar Degas no ano em gue se com-
pletam cem anos de falecimento do pintor.

Concluimos que, além do corte temporal ser incapaz de anular
por completo a sugestdao de tempo e movimento nas imagens fotogra-
ficas, a relacdo e o significado do tempo no imenso Iéxico da imagem
fotografica sao multiplos e se expressam de varias formas. A fotogra-
fia conjuga relacdes perceptivas que vao além do tempo historico. E
através da subjetividade, a narrativa imagética estabelece um campo
profuso que tangencia a criacdo, a percepcdo e a memdria.

O ensaio realizado, tendo o universo da danga como motivo,
mas agregando também a narrativa com o referencial das pinturas de
Degas, permitiu incorporar tanto a captacdo das facanhas técnicas e
virtuosas do corpo em movimento, como também a emocao dos olha-
res e gestos da bailarina, enriquecendo as possibilidades de intencao
artistica na série de fotografias realizada.

A concepcao da imagem, e especialmente da imagem fotogra-
fica, se alterou, ou se ampliou, ao longo de sua histdria. Percebendo
como Degas, no século XIX, ja compreendia tdao bem a fotografia e
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todas as suas possibilidades, e com inspiracao na sua liberdade da
experimentacdo e de outros artistas, continuamos nossa pesquisa,
lancando-nos a novas possibilidades de representacdo e expansao
do tempo do fazer fotografico em nosso processo de criacdo artistica.
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O corpo arte-performativo:
o universo feminino compactado
na pilula anticoncepcional

The performative art-body: the feminine
universe squeezed into a birth control pill

Resumo: O artigo proposto descreve o processo de criacdo de duas performances
artisticas desenvolvidas por uma estudante de pds-graduacdo em artes visuais. As
obras artisticas em questdo tem o objetivo de abordar discussdes socioculturais re-
ferentes ao feminino, mais especificamente acerca do consumo de pilulas anticon-
cepcionais. Os processos criadores das obras integram um projeto de mestrado
com énfase na area de Arte e Cultura, no qual a autora pesquisa relacdes entre o
tempo e o feminino no contexto da arte contemporanea. Para esta reflexdo, discu-
tem-se autores como Glusberg, Bachelard e Cohen.

Palavras chave: performance arte; processo criador; feminino.

Abstract: The paper describes the creative process of two performances developed
by a graduate student in Visual Art. The artworks in question have the objective to
discuss sociocultural references to the feminine, more precisely, about the consump-
tion of birth control pills. The creative processes of the works are part of a Masters
project, with emphasis in the area of art and culture, in which the artist researches
relations between time and the feminine in the context of contemporary art. With res-
pect to this reflection, we discuss authors such as Glusberg, Bachelard and Cohen..

Key-words: performance art; creative process; feminine
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O presente texto ira discorrer sobre o processo de criacdo das per-
formances artisticas intituladas Diane e Yasmin, inseridas no contex-
to da Pds-graduacdo em Artes Visuais. Em seu projeto de pesquisa
no mestrado a autora propde desenvolver performances artisticas
acerca da tematica do feminino explorando uma poética que estuda
a passagem do tempo no corpo da mulher. Trata-se de uma proposta
que reconhece a pertinéncia das pesquisas de género relacionadas
as interferéncias do tempo na vida humana, especialmente da mulher.
Neste contexto, a pesquisa também considera as abordagens da arte
contemporanea que evocam questdes sobre o tempo.

Estas questdes referentes ao tempo, de certo modo, sempre fo-
ram presentes nas Artes, mas estdo redimensionadas, sobretudo na
Arte Contemporanea. Althoff (2015) coloca que Monet, por exemplo,
ja investigava a dimensdao do tempo em suas pinturas impressionis-
tas, contudo, ressalta que a questdo ganhou mais destaque com o
surgimento da Teoria da Relatividade desenvolvida por Einstein e pu-
blicada na primeira metade do século XX. Esta teoria, entre outras, foi
paradigmatica tornando-se um grande marco da modernidade. Seus
desdobramentos trouxeram consigo grandes mudancgas e novas pers-
pectivas para as ciéncias, que por sua vez, reverberaram no fazer ar-
tistico da atualidade.

A fim de mergulhar nos desdobramentos destes conceitos nas
artes, buscou-se elucidar melhor a teoria. Carvalho (2012, p.4) descre-
ve que o tempo, a partir da Teoria da Relatividade, é entendido como
multiplo, “ou seja, ndo existe um tempo universal, mas que varia a
partir do referencial adotado, embora esse fluxo temporal apresente
um carater continuo dado pela ideia de movimento”. Ainda segundo
o autor, “a apreensdo do tempo varia em como nds nos apropria-
mos dele. Assim, & mais correto falar em densidade e riqueza do que
em duracao” (CARVALHO, 2012, p.4). Sendo assim, os apontamentos
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referidos acima tém sugerido caminhos para a constru¢cdo de uma
poética para a investigacao artistica acerca do tempo. Esta poética
viabilizada pelo corpo em performance funda-se na relacao com es-
tudos cientificos.

Em virtude destas relacdes estabelecidas entre Arte e Ciéncia, Mar-
conde (2008, p. 726) entende que “a arte pode se transformar numa
linguagem apropriada para se representar um universo fisico que nao
mais segue a légica tradicional.” A partir de uma concepcao contem-
poranea, coloca que o "chamado fendmeno tempo é transcendental
e imaginativo e pde fim a chamada falsificacao do tempo real, con-
tinuo e linear” (MARCONDES, 2008, p.726). Esta maneira de pensar
se reflete no modo de abordar a passagem do tempo para a mulher,
evidenciada em determinados contextos socioculturais.

As Performances Artes que estao sendo realizadas buscam criar
outra l6gica de pensamento que nao se contenta com a estrita aborda-
gem do tempo cronolégico. E evidente que a passagem do tempo no
corpo da mulher envolve questdes bioldgicas e que a idade é um fator
inalterdvel. E fundamental reconhecer estes aspectos neste estudo,
porém, o enfoque da pesquisa esta em buscar compreender como 0s
mesmos sao vistos, entendidos e afetados culturalmente para, entao,
estender estas nocdes para o universo da arte. A fundamental consi-
deracdo das repercussoes culturais do tempo instauradas no corpo
feminino advém da proposta investigativa que insere-se na linha de
pesquisa arte e cultura.

Este estudo ndo tem a pretensdao de desvendar aspectos biold-
gicos nem psicoldgicos, tdo bem explorados pelas ciéncias naturais
ou pelos profissionais da area da saude, mesmo que de algum modo
estes possam perpassar a pesquisa. O estudo nas Artes coloca a
subjetividade em um lugar privilegiado, e ela se faz muito presente
nessa exploracao. Por outro lado, nem por isso despreza as técnicas,
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os procedimentos, a ética e a linguagem artistica a ser explorada.
Assim, sem a pretensdo de resolver as discussdes sobre o tema pro-
posto, entende-se que o espaco da pesquisa ndo precisa entrar em
choque com a subjetividade intrinseca a todo processo criador em
arte restando investir nas diversas possibilidades de assumi-la aca-
demicamente sem perder a seriedade sistematica e metodoldgica.
Bachelard (1996) provoca uma reflexao sobre o criar cientifico e o
criar artistico em analogia. Ambos sao entendidos, aqui, como di-
ferentes formas de producao de conhecimento. O processo criador
apela para imaginacdo, evoca uma tomada de consciéncia sobre
algo. Este estado tem uma peculiaridade quando se trata da criacdo
artistica que é o devaneio poético. Esta nocdo de devaneio poético
€ entendida pelo autor como uma tomada de consciéncia livre de
barreiras objetivas.

Deste modo, a pesquisa tedrico-pratica é aprofundada a partir
das inquietacdes da pesquisadora encontrando na performance um
lugar possivel para experimentacoes artisticas orientadas a partir do
corpo instaurador da obra. E importante ressaltar também que a pro-
posta deste trabalho consiste na investigacao de um corpo técnico/
expressivo/comunicativo em laboratério de criacdo e em cena. So-
mado a isso, a proponente visa propor, ainda, uma abordagem per-
formativa em Performance que busca “a eliminacao de um discurso
mais racional e a utilizacdo mais elaborada de signos” (COHEN, 2002,
p.66). Esta opcdo investigativa almeja proporcionar uma experiéncia
subjetiva da obra sem submeté-la a narrativas limitadas ou a mera
dramatizacdo do corpo-arte no espaco-tempo. Ao contrario, busca-
se, aqui, a concepcdo de imagens presenciais em movimento que
sdo atravessadas por elementos selecionados pela artista e extrai-
dos dos contextos socioculturais ancorados nos universos femininos
por ela experimentados.
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A tematica do feminino ja se fazia presente nos trabalhos artisticos de trazer mais tranquilidade em relacdo as consequéncias de uma vida

Camila Matzenauer anteriores ao mestrado. Este é o caso da perfor- sexual ativa para mulheres. Mesmo assim, inumeras vezes, a respon-
mance Diane que, assim como a performance Yasmin, integrou expo- sabilidade da contracepcdo recai sobre a mulher. Ao mesmo tempo
sicdes de corpos-arte formadas por obras de artistas participantes do em que ela trouxe esta flexibilizacdao dos habitos sexuais das mulhe-
grupo de pesquisa Performances: arte e cultura, vinculado ao CNPq e res, a pilula anticoncepcional pode acarretar danos sérios a sua saude.
ao PPGART. Esta exposicdo, denominada ExposiAcao ja foi realizada As bulas deste medicamento sdo incisivas nos efeitos colaterais ad-
trés vezes. Os performers foram dispostos como obras em uma gale- vindos da sua administracao continua. Deste modo, questiona-se no-
ria, enquanto os questionamentos destes corpos-arte emergiam das vamente: libertacdo? A partir desta reflexao procurou-se abordar, em
suas acOes performaticas. Cada performer abordou um tema que o Performance, os efeitos que este medicamento pode causar a curto e
inquieta extraido de discussdes socioculturais recorrentes no mundo a longo prazo em suas usuarias tendo em vista possiveis contraindica-
contemporaneo. cOes e reacOes extremamente adversas. Porém, em primeira instancia,
O ambiente de pesquisa no qual os trabalhos foram desenvolvi- ndo sdo estes efeitos colaterais que interessam, mas, sobretudo, seus
dos, organiza-se através de encontros semanais. Aqui, os integrantes efeitos socioculturais agregados.
do grupo sao provenientes das areas das Artes Visuais, Danca e Tea- O surgimento do contraceptivo esta diretamente ligado a histé-
tro que, sob orientacdo da coordenadora, dedicam-se aos estudos e ria da liberacdo sexual e feminista, na década de 1960 e, apesar da
discussdes acerca de autores das areas da Arte da Performance, aos associacdo da pilula ao empoderamento feminino, parece haver uma
Estudos da Performance, bem como a elaboracdo de praticas perfor- tendéncia que segue na contramao deste pensamento. Um grande
mativas. Estas Ultimas estdo ancoradas em elementos extraidos da numero de mulheres tem deixado de consumir pilulas anticoncepcio-
diversidade sociocultural contemporanea. nais buscando outros modos de contracepcao, especialmente devido
Ao perceber que as questdes de género, mais especificamen- aos maleficios que podem vir a ser causados. Esta busca interessa
te referentes ao feminino, foram recorrentes em suas pesquisas e aqui, na medida em que pde em evidéncia e discussao a responsa-
criacdes, a autora reconheceu este recorte tematico como um foco bilidade compartilhada pela contracepcao. A responsabilidade men-
investigativo amplo e especialmente instigante. A partir de suas in- cionada encontra eco nos modos de ser e agir ressonadores de sen-
quietacdes e questionamentos, a artista elegeu, inicialmente, a pilula sacoes e emocgoes como medo, culpa, entre outras. Deve-se ressaltar
anticoncepcional como elemento estimulador da sua primeira perfor- aqui, que o trabalho ndo possuiu o intuito de condenar o uso da pilula
mance, Diane, desenvolvida no grupo. A escolha por este elemento anticoncepcional e tampouco coloca-la como um veneno. Buscou-se
buscou questionar até que ponto a pilula anticoncepcional pode ser destacar a tomada de consciéncia sobre o uso deste medicamento.
realmente considerada uma libertacao feminina e em que medida ela Quando as performances encontravam-se ainda em fase ini-
nao se tornou mais uma das prisdes impostas a mulher. O surgimento cial, foram compartilhadas com o grupo que, como um todo, cola-
e disponibilizacdao da pilula, nos anos sessenta foi fundamental para borou para a construcdao das obras através de trocas, impressdes,
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Figura 1 — Camila Matzenauer. Performance Diane

apresentada durante IX Congresso da ABRACE.

Autora: Gisela Reis Biancalana

sugestdes e duvidas. Enquanto uma performance era apresentada,
o restante do grupo funcionava como um olhar externo atravessa-
do por suas proprias experiéncias sensiveis. Este olhar, por sua vez,
também atravessou a obra em suas organizacdes poéticas cons-
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truidas em relacdo aos questionamentos propostos. Desta maneira,
a abordagem estética, os elementos formais selecionados e suas
acoes performativas foram se transformando em decorréncia des-
tas interferéncias.

Com a proposta performatica estruturada foi escolhido o titulo
Diane, em referéncia a uma marca muito conhecida de anticoncep-
cionais (Figura1 e 2). Desde este momento ja havia o intuito de que a
performance se desdobrasse em outras que levariam outros nomes
femininos deste medicamento. A escolha por nomea-las assim se
deu tanto em alusao as pilulas quanto aquelas que as consomem e,
muitas vezes, sofrem com seus efeitos psicofisicos.

Figura 2 — Camila Matzenauer. Performance Diane

apresentada durante IX Congresso da ABRACE.

Autora: Gisela Reis Biancalana

edicdo 09 -« dezembro de 2017
Camila Matzenauer dos Santos; Gisela Reis Biancalana 83



A partir de todas estas inquietacdes que serviram como estimu-
lo para criacdo, a primeira performance foi estruturada em sua mate-
rialidade poética. A performer encontra-se sentada no chdo portan-
do cartelas de anticoncepcionais cheias e uma bula do remédio no
colo. Ela usa um vestido delicado, branco e rosa, e esta maquiada
com um batom, também rosa. As cores fazem referéncia as embala-
gens do medicamento e questionam o esteredtipo do rosa relacio-
nado ao universo feminino. Ao longo da acao performativa, ela vai
retirando as pilulas das cartelas, uma a uma lentamente, até esvazia
-las. A cada cartela terminada, é pronunciado um trecho da bula que
apresenta contraindicacdes e riscos que podem vir a ser causados
pelo medicamento. Ao fim da performance, a artista fica presa dentro
de um contorno quadrado formado por pilulas e cartelas vazias.

Todo esse processo, calcado no estudo dos maleficios psicofi-
sicos do medicamento até a criacdo e apresentacao da obra, afetou
a performer tendo em vista o fato desta também ser sua consumido-
ra precoce. Além disso, a artista-pesquisadora também teve contato
mulheres que tiveram sua vida afetada em virtude do uso de pilulas
anticoncepcionais. Sendo assim, buscou-se dar sequéncia a esta in-
vestigacdo artistica, compreendendo a obra Diane como parte do
processo criador da nova performance intitulada Yasmin (Figura 3).
Esta obra representa o momento em que a propria performer inter-
rompe o uso deste método contraceptivo. Na esteira deste pensa-
mento, deparou-se com a fala de Fortin sobre processos autoetno-
graficos quando a autora ressalta que “(...) a histdria pessoal deve
se tornar o trampolim para uma compreensao maior. O praticante
pesquisador que se volta sobre ele mesmo ndo pode ficar |1a. Seu
discurso deve derivar em direcdao a outros.” (FORTIN, 2009, p.7), ou
seja, questdes pessoais permeiam o trabalho, contudo ele ndo deve
limitar-se a elas. A artista e pesquisadora Camila Matzenauer é/esta
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Figura 1 — Camila Matzenauer. Performance Diane
apresentada durante IX Congresso da ABRACE.

Autora: Gisela Reis Biancalana
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inserida neste contexto feminino, contemporaneo, urbano, ocidental,
capitalista, cientifico-tecnolégico.

Durante o processo de criacao da obra Yasmin ndo houve tan-
tas interferéncias do grupo de pesquisas como no anterior: o trabalho
partiu da performance Diane e seu desenvolvimento se deu de forma
mais individualizada. Nao houve pratica em laboratdrio nem discussao
com os colegas do grupo. Neste momento, as reflexdes iniciais ja cons-
tituiram o elemento disparador das questdes levantadas.

Na nova performance, realizada apenas uma vez até entdao, man-
teve-se a leitura dos efeitos colaterais descritos na bula do medica-
mento. Contudo, ao invés da performer se trancar dentro das pilulas
em sua volta, como na primeira, varias cartelas vazias foram pendura-
das e enfileiradas enquanto somente uma, a ultima da fila, permanecia
cheia. Durante a performance a artista caminha lentamente lendo a
bula, passando pelas cartelas que tocavam seu corpo, uma a uma até
que no final, a performer para diante daquela que esta cheia. Nova-
mente, os efeitos colaterais sdo oralizados. A fala se acelera, as frases
sao repetidas, algumas com maior énfase, tornando-se mais densa
até que a ultima cartela € envolvida com a bula, amassada e jogada no
lixo. Devido a aproximag¢ao com suas vivéncias pessoais, a realizacdo
da performance foi uma experiéncia muito intensa para a artista-pes-
quisadora.

Sendo assim, enfatiza-se mais uma vez a abordagem cultural
deste processo de pesquisa ao reconhecer, também, a valorizacdo da
experiéncia — tanto da artista quanto a de outras mulheres. Segundo
Jorge Larrosa Bondia, “o saber da experiéncia é um saber particular,
subjetivo, relativo, contingente, pessoal” (BONDIA, 2002, p. 28). A ex-
periéncia é Unica para quem a vive e por mais que duas pessoas pas-
sem pela mesma situacdo suas experiéncias serdo diferentes. Deste
modo, a autora traz questionamentos e reflete acerca de estudos e
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pesquisas sobre o consumo do anticoncepcional sem, contudo, des-
vincular-se da sua propria experiéncia como consumidora do medica-
mento. Do mesmo modo, quando propde dar continuidade ao traba-
lho coletando relatos, ressalta-se que estes serdo abordados através
da relacdao da artista-pesquisadora com os mesmos. Ou seja, ndo se
trata de dados quantitativos, a selecdo desses destes se dara através
da experiéncia, daquilo que de algum modo a toca.

A visdo de Texeira Coelho (2008) quando o autor reflete sobre
a cultura e seu contrario, condiz com a pesquisa em desenvolvimento.
No texto, o autor coloca que o entendimento de que tudo é cultura
condiz com uma visao antropoldgica cristalizada que ndo é pertinen-
te nem aos estudos de cultura e, tampouco, para estudos e praticas
da politica cultural. Este pensamento refletiria uma visdo iluminista
que compreende a cultura como soma de saberes acumulados e traz
a ideia de que a cultura é tudo aquilo que deriva da acdo humana
(COELHO, 2008, p. 17). Nos estudos da cultura, a mesma deveria ser
compreendida como um instrumento que atua e transforma o mundo
enfocando o desenvolvimento humano através dela. Assim, interessa
muito mais pensar na “cultura como processo, ndo como um objeto,
mas como uma atividade” (COELHO, 2008, p. 19).

Ao trazer uma reflexdao sobre cultura é importante distingui-la do
habitus. Segundo Pierre Bourdieu, este seria responsavel por natura-
lizar caracteristicas de determinados grupos, fazendo com que seus
comportamentos sejam apresentados como préprios, inelutaveis (CO-
ELHO, 2008, p. 27). Para contribuir para essa reflexao, é interessante
também pensar acerca das tradicdes, as quais, segundo Coelho

apresentam-se sempre como uma estratégia do
poder (politico, religioso, cultural) para manter-se e
justificar-se ao inculcar valores que supostamente se
repetem (que sao valores porque se repetem e que
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se repetem porque sao valores) e que alegadamente
estabelecem uma continuidade com o passado
(imaginado, mais que imaginario) que, por algum
motivo, interessa a esse poder) (COELHO, 2008, p. 24).

Ao levar em consideracao o fato de trabalhar com questdes
de género, recorrentes nas discussdes sobre resisténcias historicas,
estudar os conceitos de habitus e tradicdo pode ser uma luz na busca
por uma maior compreensao de como se perpetuam determinados
comportamentos e padrdes socioculturais. Esta acao, abordada por
meio da performance, revela um modo peculiar as artes e possivel de
se estudar as estruturas das culturas patriarcais que envolvem gran-
de parte dos grupos sociais no mundo. Paradoxalmente, a mesma
sociedade que prega a liberdade feminina, joga a responsabilidade
da contracepcao sobre a mulher ignorando os possiveis danos a sua
vida pessoal, social, psicolégica, econbémica, bem como despreza os
efeitos na sua saude.

Além das duas performances elaboradas e descritas acima,
existem duas em fase de elaboracdao: uma delas remete a menarca
e, outra, a menopausa. Diferentemente das performances anterio-
res, que representam periodos vivenciados pela artista, a menopau-
sa trata de parte do ciclo pelo qual a autora nao passou. Portanto,
para trabalhar com as duas tematicas supracitadas, a artista ira re-
correr a duas proposicoes diferentes. Na primeira, ao incorporar a
pesquisa de campo ao seu procedimento de criacdo, ela se apro-
ximara de outras mulheres trilhando, assim, outro modo de criacdo
que ndo parte apenas da sua experiéncia, mas da de outras mu-
lheres. A segunda proposta € distribuir caixas com papel e caneta
em banheiros femininos com perguntas sobre estas experiéncias
de diversas mulheres especialmente ligadas ao contexto feminino.
As perguntas elaboradas virdao com outra subsequente: Vocé pode-
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ria escrever sobre isso e deixar aqui seu registro? Ndao € necessario
deixar seu nome”. As respostas coletadas estdo sendo usadas como
estimulo em laboratério de criacdao. Deste modo, em ambas as pro-
postas, a artista ndo busca falar por outras mulheres, mas com elas.

Este texto refere-se ao recorte focado nas duas performances
ja realizadas e se projeta para as duas propostas em fase de ela-
boracdo. Ao considerar as discussdes apresentadas ao longo desta
escrita, ressalta-se que a pesquisa ainda encontra-se em andamento
e que os caminhos para abordar os periodos descritos pela autora
estdo sendo definidos.

Mesmo que a primeira performance descrita tenha sido desen-
volvida anteriormente ao ingresso da pesquisadora no mestrado em
artes visuais, nota-se o quanto ela ja contribuia com a investigacao
proposta para o mestrado e ainda se reverbera nela. Quando se abor-
daa questao do uso do anticoncepcional como método contraceptivo,
a pesquisadora evidencia um grupo de mulheres que se encontram
em um periodo fértil com seu corpo podendo gerar vida afetando
o adiamento e mesmo inviabilizando esse momento nos casos mais
conflituosos. Os efeitos socioculturais atrelados aos efeitos na saude
aparecem interconectados nas performances ndo como consequén-
cias lineares ou causais, mas como elaboracdes socioculturais que
vao constituindo este ser feminino inserido em um contexto protago-
nizado pelo universo masculino.

No que se refere as performances em fase de elaboracdo vol-
tada para os ciclos menstruais, a principio a menarca e a menopausa
que marcam o fim e o inicio da menstruacao, foram um dos vieses
escolhidos para abordar a passagem do tempo atravessando o corpo
mulher ao longo da pesquisa.
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Para ver se necesita un cuerpo:
vivencias de fragmentacion
de la figura humana

To see if a body is needed:
fragmentation experiences
of the human figure

Resumen: La relacién entre imagenes e imaginario se ha estudiado abundantemen-
te desde distintas perspectivas. El cuerpo es el argumento que se ha introducido
ultimamente, pero muchas veces se introduce de forma lateral. ;Pero qué sucede
si el cuerpo es central a la imagen, tanto como la imagen al cuerpo? Es imposible
situarse en la produccién artistica actual sin asumir que sus obras fuerzan una rup-
tura con las lineas verticales de la subjetivacion, que perciben y ponen en juego la
relacion cuerpo - imagen con una complejidad inquietante. En las obras de Cohen
y de Pombo se hacen presentes algunos de sus rasgos.

Palabras clave: Imagen; Pintura; Cuerpo; medio

Abstract: The relation between images and imaginary has been studied exten-
sively from different perspectives. The body is the argument that has been intro-
duced lately, but is often introduced on the side. But what happens if the body is
central to the image, as much as the image to the body? It is impossible to situate it
in current artistic production without assuming that the artworks force a rupture in
the vertical lines of subjectivation, which perceive and put into play the body rela-
tion — an image with disturbing complexity. In the works of Cohen and Pombo some
of these features are present.

Keywords: Picture; Image; Body, media; medium.
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En algunas representaciones de la figura humana presentes en las
obras de los artistas argentinos contemporaneos considerados, Ricar-
do Rocambole Cohen y Marcelo Pombo, observamos un tipo recurren-
te de tratamiento que podriamos caracterizar como fragmentacion, que
propone un desvio de la representacion tradicional. Esa fragmentacion
tematizada, trasladada al tratamiento de la superficie, funcionaria como
el sefiuelo al conducir la experiencia del cuadro fuera de lo visual en la
operacién de envolvimiento del espectador, al mostrarse como un ob-
jeto perdido. Se trata de aquel modo perverso y taimado de involucrar
al espectador al que hace referencia Michel Foucault (2015), cuando
analiza las estrategias de involucramiento del espectador desplegadas
en obra de Edouard Manet y las define como recursos politicos de la
obra de arte.

Trataré de sugerir en este texto que algunos conceptos prove-
nientes de la teoria psicoanalitica de raiz lacaniana, son utiles para pen-
sar aquella fragmentacion formal observada como una modalidad de
encuentro, en el punto en el que autory espectador comparten la dina-
mica pulsional que subyace a la imagen

COHEN: FRAGMENTOS DEL CUERPO

Una de las particularidades en la obra de Ricardo Cohen, conocido
como Rocambole, es un tratamiento utilizado en la representacion de
las figuras que tiene antecedentes en la obra de artistas pop y psicodé-
licos de la década de los ‘60 y ‘70, entre quienes podemos mencionar
a Jorge de La Vega* en Argentina y a Emory Douglas® en EE.UU. Po-
demos llamarlo escala gradfica, pues surge a partir de las exigencias de
la baja calidad de los medios precarios de impresion y se trata de un
proceso de eliminacion de los tonos medios a través de medios enton-
ces fotomecanicos, que define contrastes violentos de valor. Rocam-
bole hace uso de este recurso en una progresion, no totalmente lineal,
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-Ilegando en su utilizacién a la desintegracién casi total de la figura y su'

a5|m|IaC|on con el fondo.

Un trabaJo muy ilustrativo de este modo es El agujero Negro
(2001). Se trata de una imagen base que Cohen vuelve a utlllzar en al
menos otros dos trabaJos posteriores. Se muestra una flgura que grita
y que se toma la cara en ademan de proteger sus 0jos, p05|blemente
ante algo que lo deslumbra o cuya vision causa horror. El gesto facial
es el de mueca doliente mas que -de grito. A pesarde esto, la figura
permanece extatica, congelada en un ‘momento, sm otros gestos cor-
porales que la acompafen. La textura representada de la piel es visu-
almente tectodnica, cruzada por surcos y elevauones fuertes pliegues
y depresiones, entre hendiduras y sallentes muy acusadas debido al
tratamiento de maximo contraste en Io_‘_.representado. Su‘.c.uerpo, de
composicion descentrada, sale un po_cé fuera de campo y eété._g:ruza-
do por tensiones superficiales y por.--érrugas muy fuertes. El brazo'"qug

se levanta para ocultar los ojos es un brazo descolocado, cuyo movi- -

miento no hace descender el h~6mbro, la cintura acromial, como seria
esperable, para acompafar .I.a"‘elevacién del brazo. La falta de naturali-
dad le agrega violencia al _gésto y el brazo, entonces presumiblemente
quebrado o deforme, Ieb,s"'uma dramatismo al desplazamiento. El fondo

es negro pleno, de texthra uniforme, y produce un notable contrapunto .

a modo de un telon de fondo plano que exalta el trabajo de la textura
visual descrita en la figura. '

La misma |magen retorna en un trabajo titulado Memor/a (2006),
pero ahora compuesta en forma mas central y estable y representada
en negatlvo es decir, con los valores orlglnales mvertldos La inversion
de los valores le agrega intensidad a la |dea de fragmentacion: la figu-
ra se. desgrana en formas negras dentro un continente blanco sobre
fondo oscuro, donde la luz de la |magen parece provenir de un interior

mcandescente Ccomo Si se tratara de una brasa encendida. El fondo, a
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Figura 1. ;Todavia? (2007) Ricardo Cohen. Acrilico sobre tela. 180 X 180 cm.
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Carlos Coppa

Fuente: Imagen escaneada de (COHEN, 2014, p.43).
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su vez, es rojo y esta fisicamente texturado por un fuerte rayado sobre
la capa de materia que se asemejan a cortes, en oposicion a lo planoy
acromatico de la figura.

La misma figura retorna en otra clave en la que se explotan las
distintas modulaciones del trazo y del gesto, propias del lenguaje del
dibujo. La obra se titula sTodavia? (2007) (Figura 1). No solo conserva la
inversion de valores de la Ultima version descripta, que le permite con-
servar la caracteristica sefialada en la iluminacién, sino que dentro de
las formaciones que componen el cuerpo fragmentado se establecen
modulados sobre la base de trazos que le agregan a cada fragmento
profundidady, al mismo tiempo, independencia, con lo que ya estos no
se presentan completamente planos, sino que vibran'y estan surcados
por tensiones.

La figura tiene centralidad, pero, en relacion con el primer traba-
jo, estd ampliada, avanza sobre el campo y exhibe en el sector inferior
derecho una ampliacién, un agregado en relacion con la figura original.
Esta presencia parece una mutacién o el crecimiento de algo andmalo
adosado y, al mismo tiempo, pudiera ser el mismo cuerpo el que se am-
plifica, se expande, se abrey se aplasta contra el plano del espectador.
El fondo que en otras versiones fue liso y luego texturado directamente
sobre la materia, en este caso esta texturado de forma mas optica, sutil
y coloreada con algo de rojo lavado que remeda una consistencia or-
ganica, de mucosa intestinal o tejido interno.

En una obra de 2002, E/ Castigo, el mismo tratamiento de con-
traste violento aparece en la cabeza que conforma el cuadro. El cas-
tigo no esta representado directamente, sino que se puede leer en la
mirada del sujeto, como si proviniera de su interior, en forma de culpa
o autopunicién. El esclavo aqui representado es uno de los modelos
predilectos de Cohen, asi como lo son sus temas asociados, la liber-
tad y el castigo, y también es el motivo de la obra que le ha valido el
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reconocimiento del gran publico en Argentina. En esta imagen la mi-
rada del esclavo surge de las sombras. La luz que deja ver sus rasgos
(algunos puntos aislados de la frente, los 0jos, los pémulos, la nariz, el
menton; la boca) los hace emerger de un continente negro, que casi
se funde con los contornos sobre un fondo rojo oscuro, en contraste

Figura 2. El Caballo (2010), Ricardo Cohen. Acrilico sobre tela. Dimensiones desconocidas.

Fuente: Imagen escaneada de (COHEN, 2014, 104).



minimo, apenas sugerido en la textura del rostro que atrapa algo de la
luz ambiente.

Otro trabajo del aflo 2010, E/ Caballo (Figura 2), presenta.como
unico protagonista una figura que parece estar disolviéndose en un
gesto de dolor, de sorpresa o de enojo, y que se confunde con el fondo.
Esta rodeada de fragmentos que parecen ser parte de otras figuras o
que son los desprendimientos del personaje central, productos de la
erosion de corrientes provenientes del fondo, como en una costa de
fiordos.

En Nueva Ignara (2012), la figura ya no es de una humanidad
andmala, sino lisa y llanamente un monstruo. Replegada sobre ciertos
limites que contornean un ser antropomorfico pero siniestro, conser-
va los pliegues y las arrugas y deja entrever una consistencia ajada,
con rasgos distorsionados, hendidos y fragmentados.

Los trabajos descriptos, puestos en una secuencia temporal, se
podrian asimilar al proceso de descomposicidon de un cuerpo. En al-
gunos dibujos antiguos que parecen presentar antecedentes de este
recurso, como La antigua pregunta (1986), las partes constituyentes
del cuerpo representado se separan, crecen, se distorsionan, y deve-
lan en el tratamiento de modelados su peso y la consistencia propia
de tejidos diferenciados. Esta imagen podria ser un antecedente di-
recto del cuadro Memoria, antes mencionado, con la particularidad
de presentar como fondo de la representacion una multitud de figu-
ras que componen una trama, recurso que plantea otra problematica
que emerge en algunas obras de Cohen, a saber: la tensién entre lo
colectivo y lo individual, a través de la dificultad de integrar sus res-
pectivas representaciones. Las partes del cuerpo se hacen extrafas,
se autonomizan, y los intersticios asi liberados dejan que la imagen
de la multitud pase a través de los personajes como penetra en la
constitucion de la identidad propia la mirada de los otros.
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Cohen utiliza otra técnica o un recurso que traduce en forma
directa la mirada de fragmentan corporal, como la que pone en jue-
go en su obra La mano izquierda en la oscuridad (2010). Esta pintura
esta realizada sobre un fondo negro, es decir, extrayendo las figuras
mediante las luces, un recurso goyesco. El centro estda ocupado por

Figura 3. El bafio de Cain (2007), Ricardo Cohen. llustracion.

Fuente: Imagen escaneada de (COHEN, 2014, 107).
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una figura que grita y que se toma la cabeza, superpuesta a una tra-
ma regular de fondo que recuerda tanto a una alambrada como a las
uniones de un revestimiento azulejado, propio de una sala de hospital.
Este cerco es rigido y envolvente, cierra un espacio, mientras la figura
hecha de puntos de luz tiene un caracter movil, transitorio, vibratil y el
fondo se cuela por entre las particulas-pinceladas que la componen.

En otras imagenes el estallido en particulas del cuerpo repre-
sentado se ha sustituido por la proliferacion de modos y de recursos
dispuestos en un mismo plano temporal. En la figura representada en
El bario de Cain (2007) (Figura 3), hay una oposicién en el tratamien-
to de un cuerpo compuesto por musculos marcados que tiene un
superficie oscura, lisa y brillante, como de basalto pulido, mientras la
cabeza anciana del personaje, blanquecina, apergaminada y rugosa,
parece hecha de piedra calcarea, con aspecto poroso. El gesto del
personaje que grita y que parece emerger de una laguna viscosa es
un gesto de dolor, que es dificil de ubicar como propio de un naci-
miento o cercano a la extincion.

POMBO: LA SUPERFICIE QUE MIRA

En las obras de Marcelo Pombo la captura del espectador se centra en
su utilizacion de la materia. Sus diferentes calidades son manipuladas con
arreglo a una sensualidad inmediata. Las superficies son transformadas,
enriquecidas sobre un vector de lujo y suntuosidad.

Desde sus trabajos con objetos, como Winco (1986), intervenido
con chorreados y con collages, o la serie de los discos, posiciona los ob-
jetos para que encuentren al espectador fuera de escena. Esta estrategia
se va a ir pasando a sus cuadros sin perder potencia, es decir, del objeto
al cuadro objeto, como en la obra La navidad de San Francisco Solano
(1991), en la que la calidad material del carton es protagonica, como el
polietileno de las bolsas de residuo que utiliza como materia prima en su
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cuadro Vitraux de San Francisco Solano, del mismo afo. Materialidades
bajas, relacionadas a un entorno humilde, pobres pero nunca en clave de
denuncia ni de desgarramiento, sino que apuesta a elevar la dignidad de
estos materiales vulgares a la condicion de nobles, como si fuera posible
beatificarlos, adherirles un resplandor nuevo y, por extension, santificar la
vida humilde de los usuarios y, de esta manera, actuar sobre la belleza del
contexto.

Con algunos retornos verificables, la direccion de la poética de Pom-
bo va desde el objeto hasta el cuadro, pasando por el cuadro-objeto. Y en
el traslado de la seduccion material propia del objeto al cuadro le ha sig-
nificado buscar un procedimiento adecuado, que logra apostando a una
técnica para disolver meticulosamente el plano en particulas perladas y
convertirlo en una superficie preciosa. Hay un antecedente importante de
este recurso en su obra El nifio mariposa (1996) y antes, incluso, en Xuxa
(1993). Se trata de una forma de aplicar el esmalte sintético, goteandolo
sobre la superficie horizontal del cuadro valiéndose de un gotero, una
pipeta, un palillo de brochette o de sushi, en una operacion muy paciente
y delicada, color tras color, guardando entre uno y otro el tiempo de se-
cado necesario y respetando la dilucion exacta. El color base, seco o casi
seco, absorbe parcialmente la nueva gota de color, que se convierte en
un punto. Se obtiene una perla, una especie de évulo o de huevo de pez
o de célula de paredes traslucidas y de nucleo reconocible.

Estos puntos de compleja factura son una constante en la gran
mayoria de sus trabajos a partir de 1993 y resultan utilizados en casi todas
las figuras representadas, en oposicion a un fondo frecuentemente liso
0 que presenta otros procedimientos texturales. En su obra Arboles ena-
morados (2002) (Figura 4), el tratamiento retorna visible en los brotes de
las ramas, pero los troncos comparten ese tratamiento en otra tonalidad.
Aqui, los arboles, que estdn compuestos por esta textura puntiforme, pue-
den ser asimilados a los cuerpos de dos amantes.
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Figura 4. Arboles enamorados (2002), Marcelo Pombo. Esmalte sobre panel. 100 x 150 cm.

Fuente: Imagen escaneada de (AAVV. ,2006, 105).
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Figura 5. Bodhisattva joven y naufrago (2006), Marcelo Pombo. Esmalte sobre panel. 100 x 150 cm

Fuente: Imagen escaneada de (AAVV. ,2006, p113).

El pasaje del tratamiento de los arboles hacia la figura humana se
verifica después. En una obra posterior, Bodhisattva joven y naufrago
(2006) (Figura 5), el cuerpo despreocupado del santo esta compuesto en
su totalidad por este tratamiento perlado, en modulaciones de tamafio y
de brillo, al igual que los tres personajes de otra obra del mismo afio, Fes-
tival artistico multimedia flotante.

Hasta entonces, las figuras humanas exhibian exclusivamente
un tratamiento de colores planos, como en la obra La pintura de sus
ojos (1994) o en la figura de Nifio mariposa (1996), ya mencionado.
También son planas las figuras que aparecen en la serie de los Dibu-
jos de Puerto Madryn realizados en la misma épocay en los que, ade-
mas, aquel recurso descripto de la gota de color en forma de 6vulo
o de espora esta sustituido por una verdadera trama no regular de

Figura 5. Sin titulo.De la serie Dibujos (2000), Marcelo POMBO.

Marcador sobre papel. 22 x 36 cm.

Fuente: Imagen escaneada de (AAVV. ,2006, 82).
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pequefisimos rostros y, a veces, de texturas puntiformes parecidas a
pequefios ojos que recuerdan el goteo (Figura 6).

En Manifestacion flotante (2006) cada punto se independiza
como un ser auténomo y parece corresponder a un integrante de la
multitud que flota con una exuberancia festiva pero ordenada. En otro
trabajo del mismo afio, Escombros flotantes, de planteo muy similar,
el punteado se limita al registro de la textura vegetal y la composicion
es una proliferacién de restos organizados de manera cadtica. Aquel
goteo que en las primeras obras de POMBO era propio de la superfi-
cie de algunos objetos o figuras representadas, en los cuadros de su
obra posterior toma el lugar de la representacion del cuerpo en forma
de una trama de ojos y bocas, menos asunto de una visualidad pura
y mas cerca de su lugar del objeto en la mirada.

IMAGEM: MEDIO Y CUERPO

En las descripciones anteriores he querido sefalar algunas posibles dife-
rencias y analogias en los tratamientos de las figuras y de la materia (real
o representada) en las imagenes estudiadas. La inmediatez del esquema
que surge de una lectura fenomenoldgica de la imagen, reproduce la di-
vision tradicional de cuerpo/alma y su correlato materia/idea, nos aparta
de la capacidad de comprender la imagen de modo sustantivo.

Como aporte a este problema, Hans BELTING (2009) introduce la
consideracion de nuestro cuerpo como medio de las imagenes. Rechaza
la tradicion aristotélica que reduce la imagen a lo cognitivo, argumentan-
do que tiene un cuerpo propio que no se limita al soporte material. Re-
ciprocamente, el cuerpo humano no puede reducirse al organismo, sino
que ademas, es sede de determinaciones imaginarias y simbdlicas. La
imagen vuelve entonces al mundo de los cuerpos a través de la dinamica
medial: « Puesto que una imagen carece de cuerpo requiere de un cuer-
po para corporizarse» (BELTING, 2009: 22). BELTING propone la triada
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imagen-medio-cuerpo como un triangulo inseparable para interpretar las
imagenes.

Otro tanto concluye Richard WOLLHEIM (1997) al preguntarse por
los mecanismos estructurales que hacen de una superficie pintada una
obra. Durante el proceso de la creacion de un cuadro, se despliega un me-
canismo a partir de las primeras marcas, que va conformando la intencion
del artista, por el cual va abstrayendo aspectos de lo que esta elaboran-
do, que no consideraba a priori y que utiliza como rasgos constitutivos de
su actividad futura. WOLLHEIM llama a esto «tematizacién» (1997: 27), es-
trategia que persigue darle un significado a la superficie resultante, para
que por su intermedio el espectador sienta su estado mental (WOLLHEIM,
1997). El significado descansa en la experiencia inducida en el espectador
para que, llevado por las intenciones del artista, repare en él. La tematiza-
cion se habia considerado como un proceso puramente mental, pero «]..]
se da dentro del fragmento de nuestra psicologia que es esencialmente
corporal [..] exige un ojo [..] y exige una mano» que puedan realizar dis-
tinciones dentro del rasgo tematizado (WOLLHEIM, 1997: 34). Desde la
tradicion analitica en que se inscribe WOLLHEIM hay un reconocimiento
de que la imagen artistica, en su factura, involucra lo corporal.

LACAN: EL CUERPO Y LA IMAGEN

En el marco de la teoria psicoanalitica, la imagen tiene un papel muy im-
portante en la constitucion del sujeto. En su articulo E/l estadio del espejo
como formador de la funcion del Yo [je], tal como se nos revela en la
experiencia psicoanalitica (2005: 86), Jacques LACAN describe la forma-
cion del yo como transformacion en el sujeto a partir de la asuncién de su
propia imagen en el espejo. Esto es posible debido a la prematuracion en
el desarrollo de la percepcién visual y a las carencias en el desarrollo mo-
triz de la criatura humana de seis meses. El encuentro con su propia ima-
gen genera, a partir de su captacion como gestalt, una discordancia entre
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[6] Remito al
lector al esquema
conocido como de
ramillete invertido
y Su posterior
perfeccionamiento
(LACAN, 1991, 126
-191).

la sintesis de la imagen vy la falta de coordinacion vivida como imagen de
cuerpo fragmentado. La tensién agresiva que se produce es resuelta en
una identificacion primaria con lo semejante, con esa imagen especular
que da forma al yo, bajo la mirada de un adulto.

Luciano Lutereau (2009) sefala dos notas fundamentales derivadas
de esta experiencia. Por un lado, la imagen es una totalidad perceptiva de
acuerdo con las leyes de la Gestalt. Por el otro, la imagen es condicién de
constitucion de la realidad. Si el movimiento del cuerpo es fundamental
en la constitucion del espacio, la realidad es imaginarizada en tanto espa-
cio realizado en la experiencia como espacio estructurado para ese cuer-
po. La realidad es, en este sentido, apropiada como imagen (LUTEREAU,
20009).

Estas definiciones, que situan la imagen en el vinculo entre el regis-
tro de un cuerpo real fragmentado y la imagen especular, van a comple-
tarse con la introduccién del registro de lo simbdlico. Para poder explicar
la articulacion de los diferentes érdenes de la realidad, tal como se ha-
cen presentes en la constitucion del yo en la imagen, Lacan (1991) utiliza
modelos tomados de la Optica, porque la diferencia planteada en estos
entre imagenes reales e imagenes virtuales, definidas de acuerdo como
se construyen en el 0jo a partir de la luz que reflejan los objetos, permite
estudiar el vinculo entre lo real y los fendmenos imaginarios.

Al partir de un primer esquema en el que situa el estadio de es-
pejo®, introduce lo simbdlico a través de un espejo plano que provoca
una imagen virtual. <Al mostrar la imagen donde no est4, esta imagen
virtual abre un campo de referencia negativizada que también podria
llamarse presencia de una ausencia o falta» (LUTEREAU, 2009: 35).
Aparece, entonces, un rasgo nuevo: la negatividad del referente en la
constitucion de la gestalt asumida como imagen corporal. La imagen
de los objetos se revela como constituida a partir del cierre del objeto y
de su recupero como ausencia.
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Esta introduccion de transforma lo imaginario. Si lo simbdlico da
existencia a lo que no se presenta ni representa, la representacion de lo
representado, la falta, lo mas importante de lo imaginario es, a partir de
entonces, que en la imagen se representa lo que no se puede ver. El esta-
dio del espejo introduce la imagen como el lugar donde hay presencia en
lo que se puede ver de algo que no se ve. De ahi que la imagen hace de
pantalla de lo que no podemos ver. Echa un velo sobre lo que no se ve 'y
el velo hace existir algo de la nada, hace ver que algo no se ve, convierte
la nada en ser. Si hay algo y no hay nada es porque hay algo en algun
lugar (MILLER, 1994).

Deciamos que en este estadio hay una transformacién del sujeto a
través de su asuncion en una imagen. La mencionamos como Gestalt, es
decir, una imagen pregnante que aqui es la imagen del cuerpo. A partir
de entonces esta imagen corporal estarda mediando al cuerpo biol6gi-
co en su intercambio y se proyectara en distintas superficies. Para Miller
(1994) esto significa que el cuerpo es distinto del organismo : no es un real
bioldgico, sino una forma, por lo tanto imaginario; lo que lleva a Lacan a
decir que lo imaginario es el cuerpo. Esto es importante, porque el goce
es impensable sin cuerpo y, por lo tanto, se vincula a lo imaginario (MIL-
LER, 1994).

NASIO: LAS IMAGENES DEL CUERPO

En la perspectiva del psicoanalisis, como hemos visto, cuerpo e imagen
son indisociables. NASIO (2008) define la imagen como el resultado de
una correspondencia virtual entre dos objetos. En este caso de la ima-
gen del cuerpo’ seria el doble virtual de su objeto real que es nuestro
cuerpo. Esta imagen no puede ser homogénea; estda compuesta por una
infinidad de imagenes psiquicas que provienen del interior y de la super-
ficie de nuestro cuerpo real. Ademas de modelada por una multiplicidad
de proyecciones inconscientes esta animada y alimentada por la libido..
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[7] Con esta
expresion NASIO
se cuida muy
estratégicamente
de hablar en
términos de
imagen propia

O cuerpo propio,
porque justamente
pretende desmontar
su localizacién

y pertenencia,
naturalizadas en el
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[8] Ademas de la
complejidad de
estos términos,
LACAN tiene
acepciones propias
para ciertos
términos, distintas
a las que utilizamos
habitualmente. Para
empezar a ver este
tema, recomiendo
al lector acercarse
al mismo Jacques
LACAN (2007)y a
Dylan Evans (2005).

Donde no hay libido no hay conmocién, en consecuencia, no hay
imagen. La imagen tiene necesidad de libido para existir y la libido
tiene necesidad de la imagen para circular.

El cuerpo puede pensarse a través de la trilogia de registros lacania-
nos: lo simbdlico, lo real y lo imaginario®. como cuerpo real (el que siento),
cuerpo imaginario (es el que veo) y cuerpo simbdlico (es el que nombro)
(NASIO, 2008). El cuerpo real es el cuerpo sensorial, el cuerpo erdgeno,
del deseo y del goce, ese que se va degradando inexorablemente. Es
real no por ser sdlido y palpable, sino porque en él late la vida. El cuerpo
real es el cuerpo que no pueden asir los sentidos, ni las palabras, ni los
simbolos, el cuerpo que se sustrae a toda aprehensién directa, entera y
definitiva. No es real por organico, sino que el término real define la vida
que lo anima y no la carne. Es lo que se nos escapa al ser humano que
SOMos.

El cuerpo imaginario es el cuerpo que veo, principalmente en el
espejo, pero también puede ser en una sombra o una silueta, una man-
cha, una instantanea del cuerpo captado de una vez y como un todo, que
persiste en nosotros desde nuestra infancia. Puede aparecernos en un
soporte (pantalla, escultura, dibujo, fotografia) o aun en la silueta que re-
conocemos en la apariencia de nuestros semejantes, pero siempre fuera
de nosotros. Es una imagen que conmueve, que cautiva y que, a veces,
me contraria, me amenaza 0 me vuelve una impresion decepcionante.
Esta imagen también es una imagen perforada, cuyo agujero metaférico
representa la energia libidinal que galvaniza mi mirada cuando me reflejo
en el espejo; alli puedo ver todo menos lo que siento.

En cuanto al cuerpo simbdlico, el cuerpo es en si mismo una me-
tafora, la mas elocuente de todo lo vivo e, inversamente, el objeto mas
simbolizado, el que suscita mas metaforas. El simbolo sustituye, pero tam-
bién engendra la realidad, por lo que a veces se convierte en lo que La-
can llama significante. El cuerpo simbdlico o significante es la singularidad
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corporal que pasa a ser significante, como representativa del sujeto, y
le impone su realidad. Segun Juan David Nasio (1994) hay tres estados
del cuerpo propio percibido, conformados por su propia imagen. La ima-
gen del cuerpo sentido es una imagen mental inconsciente, que puede
permanecer en ese estado o hacerse consciente, o0 exteriorizarse en un
acto. Es una imagen perforada por la libido y en mosaico como el cuerpo
acribillado de sensaciones, de deseo y de goce del que es doble. La es-
tructura de esta imagen real del cuerpo seria una superficie compuesta
de microimagenes no figurativas, moviles, cambiantes y en permanente
reimpresion con las imagenes de la infancia, todas investidas por la libido,
representada por un agujero. Este representa la ausencia de representa-
cion de la libido en la imagen tanto en la imagen real y como la especular
del cuerpo ambas atravesadas por el flujo libidinal que las irriga, las acer-
cay las fusiona.

La imagen del cuerpo visto es la imagen especular de nuestra silue-
ta, estd tan perforada por la libido como la imagen mental de las sensacio-
nes. La imagen del cuerpo significante no es consciente, ni inconsciente,
ni actuada, sino que es nominativa, y el nombre es el doble de la particu-
laridad fisica que singulariza el cuerpo.

La imagen corporal no puede corresponderse exactamente con
el cuerpo real, porque las zonas erdgenas se presentan como manchas
opacas en el lugar del cuerpo real donde la libido satura. Alli, laimagen se
presenta perforada o, también, con un foco incandescente y enceguece-
dor llamado falo imaginario, simbolizado (- Q). Este agujero es un verdade-
ro vacio aspirante que mantiene unidos a los elementos de la imagen por
medio de una fuerza centripeta. El (- Q) es el verdadero organizador de la
estructura e impulsor de la imagen.

Tenemos que decir que esta imagen perforada no es una totalidad
plenay con apariencia homogénea, sino, una composicion de representa-
ciones de fragmentos corporales multiples, tanto una oreja como el tono
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[9] Aqui utilizo

la palabra goce

en sentido que lo
emplea LACAN a
partir del seminario
VII (LACAN, 2005).
El término esté
cargado del sentido
de oposicion entre
goce y placer,
planteado en Hegel
(Evans, 2005; 103).
LACAN razona

que el principio

de placer le pone
un limite al trabajo
de la pulsién que
busca siempre el
goce, en la forma
de una ley que
impide que el sujeto
busque mas alla del
placer. Dice Evans:
“el término expresa
perfectamente

la satisfaccion
paradéjica que el
sujeto obtiene de
su sintoma”(Evans,
2005;103).

de una voz o el olor de un vestido. La imagen del cuerpo es una imagen
compuesta, una trama de microimagenes parciales. La percepcion de mi
cuerpo no solo produce imagenes fragmentarias, sino que, ademas, nun-
ca es una percepcion directa del cuerpo real. Esta imagen no cesa nunca
de producirse y permanece siempre en estado de esbozo. Construida
desde la vida fetal, esta imagen inconsciente dinamica, causal, libidinal,
perforada por el falo y compuesta solo existe con la condicion de que ese
cuerpo percibido esté habitado por la presencia del otro.

Tras el cuerpo de toda imagen acecha la imagen del cuerpo, en un
bucle que nos permite constituir aquello que llamamos realidad; es alli,
en esa inadecuacion constitutiva que el lenguaje sutura, dénde radica lo
irrepresentable y la posibilidad del goce °.

Algunas representaciones de la figura humana tienen el poder de
afirmar nuestra vision, nos tranquilizan. Otras, como las obras de Coheny
las de Pombo, por vias diferentes, nos enfrentan con nuestra ceguera.

Si en Cohen la superficie conduce a los cuerpos hacia una inmi-
nente desintegracion, en Pombo, se llega a esta instancia a través de
una saturacion de goce, conducido por un exceso de orden que tramita
el peligro de la disolucion de manera opuesta; quiza sefialando que todo
nuevo reagrupamiento de lo libidinal, toda puesta en estructura de los
fragmentos es tan inevitable como efimera. La integridad del cuerpo esta
bajo amenaza; pero la disolucién es una posibilidad que afirma y anticipa
también, en el extremo, la capacidad de un ordenamiento distinto, de una
reconstitucion otra de los objetos a partir de la subversion del deseo por
un desborde de lo pulsional.

Lo politico de estas operaciones subyace en que captan al espec-
tador a partir de presentarle posibilidades de reconfigurarse como sujeto
de una disposicion deseante distinta. Lo hacen respetando su singulari-
dad, sin obturar el vacio con un modelo, sino conectando con su capaci-
dad de convertirse en un otro de si mismo.
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Imagens incertas: o processo
de fatura e experiéncia
na interface/obra

Uncertain images: the process of facture
and experience in interface/art

Resumo: Neste artigo, busca-se pensar o processo da imagem a partir do trabalho
AR_conversa, 2016, no qual as imagens do visitante e do lugar sdo transmitidas
simultaneamente durante uma exposicao no Museu Nacional da Republica, Brasi-
lia, DF. Para tanto, problematizar a imagem como relacional mostra-se necessério,
enquanto obra em processo, em que a interface sugere uma mediacao entre fatura
e experiéncia. No corpo tedrico, realiza-se uma aproximacdo aos conceitos defen-
didos por Claudia Giannetti e Oliver Grau, respectivamente, em razdo do fazer e do
fruir na obra tecnoldgica.

Palavras chave: Arte Contemporanea; Arte e Tecnologia; Interface; Experiéncia;
Imagem.

Abstract: In this paper, we seek to reflect on the image process in relation to the
artwork AR_conversa, 2016, in which images of visitors and a place are transmitted
simultaneously during an exhibition at the Museu Nacional da Republica DF, Bra-
silia. Problematizing the image as relational becomes necessary, as a work in pro-
gress, and as such, the interface suggests mediation entre facture and experience.
As to theoretical aspects of the text, we approach concepts defended by Claudia
Giannetti and Oliver Grau, respectively, in relation to the fruition of the technologi-
cal artwork.

Keywords: Contemporary Art; Arte and Technology; Interface; Experience; Image.
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AR_conversa é uma instalacdo interativa pensada e desenvolvi-
da como processo/obra, assim, o artista/agente € encarregado
de articular didlogos junto ao publico, os quais simultaneamente
sdo partilhados em rede. Esta partilha se da na transmissao das
imagens e dos audios via Facebook, através de um smartphone,
e também na projecdo direcionada para um segmento céncavo
do Museu Nacional da Republica, Brasilia, durante o 15° Encontro
Internacional de Arte e Tecnologia (< #ART < https://art.medialab.
ufg.br/ >).

Ha dois caminhos para acessar as imagens: um, através da
rede social, numa experiéncia individual e que depende de um
aparelho préprio para navegar na rede, como um notebook ou
telefone movel; outro, onde esta a projecado, partilhada em um
mesmo lugar por todos. Logo, em ambas ha o envolvimento da
interface, uma vez que a imagem ¢é capturada através do smar-
tphone e codificada em numeros.

O trabalho/processo busca partilhar a experiéncia da pre-
senca em comunidade e ampliar os niveis de intersubjetivida-
de (incerteza) do grupo (Figura 1). A relagdao de troca/rede entre
agente e publico ocorre nas acdes mobilizadas em comunidade
e, a partir delas sdao estabelecidos caminhos multiplos ao traba-
Iho.

Um destes caminhos diz respeito ao acesso da imagem,
como fatura sendo exibida em multiplas telas, e como experién-
cia, complexificada no tempo, na captura de acdes, e na apresen-
tacdo local, um espaco fisico de “retorno” (Figura 2).

Portanto, o trabalho percorre as interfaces, conforme Gian-
netti (2006, p. 117-28) em um sistema tecnolégico. Ha trocas de in-
formacao e tais trocas correspondem a entradas e saidas, inputs
que operam carregando dados a um processador, e outputs que
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AR_conversa

EXPO IMAGENS
PROJEGAD

AR_conmverns

INSTALAGAD

Raul Dotto Rosa

Figura 1 - Raul Dotto Rosa, AR_conversa, 2016.

(Esquema técnico 1). Fonte: Raul Dotto Rosa

IMAGENS DA EXPO
ADVIND
ViA
FACEBOOK

CAMERA

LETREIRO LED
{AR_CONVERSA) \\

Wi-Fi

SMARTPHOMNE

AGENTE DA AGAD

Raul Dafe Roas

Figura 2 - Raul Dotto Rosa, AR_conversa, 2016.

(Esquema técnico 2). Fonte: Raul Dotto Rosa

devolvem estes dados ao usuario. A |6gica parece simples, pen-
sada em termos praticos e, até mesmo cotidianos, uma vez que
somos mediados por interfaces diariamente, porém a dimensao
da relacdao é diretamente proporcional ao quanto desenvolve-
mos proximidade a interface.

Giannetti argumenta que esta proximidade, ou “influéncia
do meio”, pensada na relacdo direta entre humano e tecnologia
de maneira imediata e reciproca, estabelece caminhos significa-
tivos para estabelecer uma comunicacao interativa. Dentro desta
interacao, quanto maior o campo de atuacao da interface, maior
€ 0 processo imersivo, tendo-se menor interferéncia do contex-
to. A consciéncia da interface como mediadora da experiéncia
também pode ser diluida se nela forem empregados recursos de
minimizag¢do, esvaziando seu carater sistémico de regular “entra-
das” e/ou “saidas”.

Por outro lado, a partir dos conceitos apresentados por
Giannetti, entendo que o fator “distancia” colabora com o traba-
Iho poético, uma vez que a interface pode atuar sobre uma re-
lacdo composta por ruidos, ou desvios de um caminho objetivo.
Assim, empregar o smartphone em um dispositivo poético, em
que sdo produzidas relacdes, € ampliar o processo interativo ao
campo do artista/agente, em que as suas acdes relativizam a po-
sicdo do espaco e gerenciam o angulo de visdao, acessado pelo
publico e por usuarios da rede social. Neste sentido, o aparelho
€ orientado pelo artista como parte do dispositivo e a interface é
“contaminada” pela subjetividade de um contato préximo e relati-
VO ao outro, ao lugar e a interatividade, que se mostra de manei-
ra leve, porém significativa.

Este estado “contaminado”, ou turvo em que o dispositi-
vOo engendra seu efeito, confere potencial a imagem, um modo
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incerto de equacionar informacdes sensiveis sob um efeito pen-
sativo, o qual exige suspender o tempo linear, habitual, e convo-
ca o visitante a uma experiéncia singular diante daquilo que é
apresentado a ele. Um modo de ver impreciso, acionado por ex-
periéncias anteriores e atuais empreendidas na expectativa que
a presenca do corpo produz. Gestos e situagdes sdo captados
de maneira livre, uma vez que o agente/artista desenvolve um
percurso inconstante na exposicdo. Carregado de familiaridade
por sua natureza, este contato entre pessoas € simultaneo ao
ser exibido publicamente na projecao e no Facebook. Logo, uma
rede de afetos é criada, e, também problematizada em razao da
vulnerabilidade do que é vivenciado: perde-se o sigilo e a certe-
za de um espaco individual de fala e de presenca.

Desta maneira, a interface do smartphone centra-se obje-
tivamente em atribuir visualidade ao dado virtualizado da pre-
senca, em um “tempo real”. Conforme Giannetti (2006, p.120), a
ideia de tempo real leva em consideracdo a “coincidéncia abso-
luta da codificacdo e decodificacdao do ponto de vista cognitivo”,
porém tal processo anularia a légica do sistema recursivo, em
que dados sao definidos, divididos e analisados na “producdo” e
o0 processamento informatico ndao anularia este tempo. O tempo
de “A” relacionar-se a “B” é interceptado pelo processo, quase
imperceptivel a nds, ja que os computadores atuais conseguem
realizar esta tarefa de maneira altamente produtiva.

No tempo processual de AR_conversa, entram fatores da
maquina e da rede, uma vez que a transmissao é realizada pela
internet. Assim, as imagens geradas obedecem a um determina-
do atraso em relacdo ao tempo atual da experiéncia no museu
(Figura 3). Esse atraso dilui as imagens do visitante e do lugar
em borrdes, sobreposicdes de formas e contornos, tal qual um
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anamorfismo que imbrica luz e cor a elementos da imagem que
ndo sao inteiramente reconheciveis. Este tempo altera as ima-
gens capturadas e ativa incertezas sobre elas: quem sdo e onde
estdo estas pessoas das quais sei que faco parte em algum
momento?

Figura 3 - Raul Dotto Rosa, AR_conversa, 2016.

(Frame da transmissao via Facebook)

Fonte: Raul Dotto Rosa (Imagem de tela)

edicdo 09« dezembro de 2017
Raul Dotto Rosa; Nara Cristina Santos 119



Segundo Rush (2013, p.162-175), a arte digital, por se tratar
de uma (re)organizacao a partir do calculo, em um sistema per-
mutavel, confere a midia uma “producdo” de imagens variadas,
sempre novas em sua concepcdo. Assim, a poética pensada no
campo da tecnologia potencializa a criacdao de imagens “infini-

tamente maleaveis” (Figura 4). AR_conversa produz imagens a

Figura 4 - Raul Dotto Rosa, AR_conversa, 2016.
(Frame da transmissao via Facebook)

Fonte: Raul Dotto Rosa (Imagem de tela)
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partir de um smartphone acoplado ao dispositivo poético, e utiliza
a internet para propagar tais imagens. Uma vez na rede, chega-se
a duas maneiras de acesso: o Facebook, permitindo comentarios
e compartilhamentos, préprios a interface do site; e, a imagem
ampliada no museu, através de um projetor e CPU conectado por
Wi-Fi a internet. Essa duplicidade de acesso resulta em modalida-
des distintas de experiéncia, singularizadas em razao da interface.

O publico, via Facebook, embora desenvolva uma relacao
de distancia sem contato imediato com o acontecimento, por ou-
tro lado esta mais intimo a interface, o que permite trocas obje-
tivas entre sujeitos, imagem e rede social. E possivel pausar a
transmissao, suspender o daudio, comentar ou enviar para alguém,
entre outras possibilidades. Esta interatividade regula a imagem
em uma zona fixa, por mais que esta possa ser manipulada, em
principio, pelo interator que rege o caminho dentro da estrutura
que o Facebook permite em sua programacao. Nesse sentido,
resulta em uma auséncia do lugar no qual a imagem ocorre, des-
credenciando-a daquilo que contorna a sua producao.

E importante pensar na obra em processo, onde hd um pro-
duto que resulta da interacao entre agente e publico como fatura,
uma imagem enquanto numero e pixel, tal qual, existe uma expe-
riéncia que produz imagens. Segundo Grau (2007, p. 235-39) a
materialidade da obra digital esta no pixel, a unidade minima que
modula o carater visual da imagem em uma tela. Assim, a neces-
sidade que apresento é pensar o processo além da materialidade,
ou seja, além de uma imagem pronta, mesmo sendo luz/energia.
Busco questionar aquilo que se vé e se faz em simultaneo, pois
quando o pixel se organiza como imagem, em AR_conversa, a
qualidade do sinal Wi Fi e o delay da transmissdao embaralham os
elementos visuais prometendo algo nao finalizado, sobrepondo o
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tempo da midia e o atraso daquilo que foi vivenciado.

~ Além disso, a presenca do publico frente a |magem ques-
tionaa,a projecao que, revestida de curiosidade, altera o compor-
tamenfo_ do visitante que: se sabe da estratégia_,,fa"z" pose para a
camera é'u desvia dela; se desconhece o procésso vai investigar
e quando se da conta procura fugir do angulo qgue o evidenciaria
no segmento cbncavo do teto. '

Ha uma sobrep05|gao de deseJos que tomam conta do visi-
tante: exibir-se ou anular su_apresenga em relacao ao trabalho. De
maneira semelhanté'-,._qnté'ndo a sobreposicao destes fragmentos
comportamentais_.na"'i'magem, atravessada por luzes e cores, cor-
tes e tempos_,d"e""uma b’resenga. Sem pretensdo de assumir um
papel fixq,.-a"imagem é frééi_l_ e propde mais incertezas do que afir-
magc'“),es',ﬁe a entendo pelo \7i<és da pensatividade. Segundo Ran-
gié"r'é, a pensatividade das ima'gens “[...] encerra pensamento nao

""pensado, pensamento ndo atribﬁ.[_vel a intencao de quem a cria
e que produz efeito sobre quem a“v_é sem que este a ligue a um
objeto determinado”. (RANCIERE, 20'12., pA103)

A pensatividade de AR_conversd“-Qcorre na experiéncia lo-
cal. Seja nas razdes que unem o pljblicd.,;omo comunidade da

exposicdo e trazem saberes individuais, ou 'h.as maneiras compor-
f’a-mentais proprias, em que a imagem é faturé.,_e experiéncia por
meid"da interface. Nesta relagcao existe uma autdr}i.dade, na qual o
dispositi'\'/‘o.c_:.aptura e exibe o outro sem consentin%‘e,.nto, cabendo
a este esqui.\'/'ar;.se caso nao queira participar da cé-r.]a. E, nesta
acao o visitante acaba por colaborar com imagens sinéulares, ca-

oticas, vivenciadas ser'h«uima pré-producdo. Um saber que nutre o

Figura 5 - Raul Dotto Rosa,'AR;conversa, 2016. sujeito e investe suspeitas"'sobre a imagem, uma vez que h’éo se
(Projecdo no segm_e,nt’d cbncavo do museu) sabe o que ira ocorrer no prOXImO frame, na proxima atuallzagao
Fonte: Fotq.gr’éfia por Raul Dotto Rosa da interface (Figura 5). Uma vivéncia no minimo sensivel.

edicdo 09« dezembro de 2017
122 ISSN: 2358-2529 Raul Dotto Rosa; Nara Cristina Santos 123



REFERENCIAS

GIANNET-T_!, Claudia. Estética digital. Belo Horizonte: C/Arte, 2006.
GRAU, Oliver. Artg virtual: da ilusdo a imersdo. Sdo Paulo: UNESP, 29‘67.

RANCIERE, Jacques."A..partiIha do sensivel: estética e polftica,~"$éo Paulo:
Editora 34, 20009. ;

. O espectador emanciﬁadp. Sdo Paulo: Martins Fon.t'és, 2012.

RUSH, Michael. Novas midias na arté"cgntemporénea,-"Séo Paulo: Martins
Fontes, 2013. :

PARALELOZI

ISSN: 2358-2529




tesesesesesnederaasrsaarnen.
teseseseses e derararsaaranen.

-

I
tesesesesesnederarsrsaaronen.

teesseseseceanersrarssesoses

:
3

s e s eeseseceagsrssesesestetmaseroses st mtsearososete ey

F S T S

Y

R I T T T T

s+
:
.

: : s H :
3 : : i 3
. . . . :

-

e esesecesesensesesecesrarsageesessasrnan

- .

:

S T R LT T T T T S R T T

T T S
T S X R R
T T
T

4 e s e e e s e e e s e e et aaa s s s eeeaiterosesesesnenedoeenosesesestetoneeesesesecea®eeresasosesceefeoceesososeseseeceeessososesetsoenseeeesosesdeoserssesososteaceseenosesostonseseseesosestesesoesseasesofosaseseesseerotososesoseersaeososcsasessesfoososcsssesresdocsosesesnesssaoosososaseseedeoasososesessatoroacsosescteatoresescresessdesrarssosesesedocesreroseseseosecrssasosos tiosrarsrssesesdonescrarsresestocsecestaresestesescsecrsrarodosesecrarsrssatoscsosesreens :
?

B R T T T T T T T L T S R R R L R L I N

B R T T T L R L L T

.

-

B R

S T T T T T T R T T P Y

S T P
5G06630000000006006000090000008G30006000600006300C000000060000030030006000036050000006a066900MH000EA0000060600065006006000060000005000006000D0000000003006IB000000E050500060006500000600m60a0000500000CA0000000600000006900000000000D000600006000006D0GA006000600000060000000000000300600000000ED50E3006000060000I0005300600060006000500060000&0600300600003G000080063006000



Diane Sbardelotto
Mestranda
Programa de
Pés-graduacgao

em Educacdo da
UFRGS. Licenciada
e Bacharel em Artes

Visuais(UFRGS,
UNOCHAPECO).

Artista visual

e professora.

Integrante Grupo
de pesquisa ARCOE

— Arte, Corpo,
EnSigno (CNPq).

Dobrar e continuar

Quando desaprendi de ndo dobrar, ja estava no meio do processo.
No meio de mim, sem fim

infinitamente para dentro

frente a frente a frente a frente a

iSSO

é sobre

iSSO

Penso que a mim me cabe esta posicao.
Tem sido um tempo de nado caber.
Quantas vezes, quantas vezes ndo quebrei quantas vezes!

Tantas vezes ja me repeti e ainda, e por isso, ndo sei se me dobro ou

se me dobram.

Uma mulher me viu.
Perguntei se eu ia resistir.

128

Dobrar, curvar alguma coisa flexivel, submeter alguém ou alguma coi-
sa, forcar, adaptar, mas também: duplicar, fazer o dobro, refletir, re-
petir, repetir de novo e repetir diferente, abrir o corpo em multiplos,
fechar-se para sair dele, agir na imobilidade, alternar entre o inerte e
o vollvel, experimentar do corpo as propriedades que ja tém, inven-
tar outras, inventar-se outra, resiliente, ductil, despir-se como cédigo,
desidentificar-se até a carne, ser mulher como poténcia de variacao.

O ensaio aqui apresentado é parte de uma pesquisa académico
-poética’ e verbo-visual em educacao, transversal a arte, filosofia e po-
esia, onde se explora um corpo feminino — o da prdopria pesquisadora,
como objeto principal — dobrado em experimentacdes-continuidades.
Os estratos corpdreos organicos, subjetivos e semidticos do corpo em
dobra fisica sdo estudados junto ao conceito deleuzo-foucaultiano de
dobra, da filosofia da diferenca, na qual a dobra é usada para falar dos
processos de subjetivacao, da forca vergada, de si para consigo.

A dobra repete-se no corpo e alterna-se nas situacdes e nos
tempos, ambientes e enquadramentos fotograficos que quebram as
proprias regras. Ela abre o corpo e paradoxalmente o fecha em si.
Essa posicdo inventa um olhar da outra de si por um método fotogra-
fico de autorretrato com maquina fotografica e temporizador, acdes
chamadas aqui de “fotodobragens”.

Trata-se de uma poética que pretende fazer movimentos num
“fora”, utilizando como matéria um corpo e seus territérios existen-
Ciais externos e internos pensados como coextensivos, entre a curva-
tura do contorno delimitador de um corpo e as paisagens em que se
insere.

Tal insercao gera muitos tipos de relacdo. Do conflito a simbiose, pas-
sando por camuflagens, contiguidades, codificacdes, narrativas, sub-
versoes do proprio processo.
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A fome que tenho de funduras.
Da série Fotodobragens. Fotografia.
Jardim da Casa do Sol de Hilda Hilst, Campinas-SP, 2017.
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Da série Fotodobragens. Fotografia.
Com a centendria figueira do jardim da Casa do Sol de Hilda Hilst.
Campinas-SP, 2017.
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