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Resumo

Este trabalho propde articular o olhar fotografico de quem realiza a fotografia com
0 de quem a observa. A fotografia percebida pelo olhar do sujeito olhante inicia-se a
partir de um relato de infancia da autora, que narra a fonte primaria de motivacdo do
desdobramento fotogréafico apresentado. Ao mesclar imaginacdo com lembrancas e
poesia, esta dissertacdo se desenvolve por meio da poética do fazer artistico, do

pensamento técnico do ato fotografico e de conceitos teoricos.

Em uma mistura de discussao teorica, em que tratarei de ruinas, espaco, alegoria,
perspectiva, semidtica e percep¢do com um discurso narrativo da pratica fotografica, em
que se expdem sentimentos, duvidas, erros e processos, revela-se o olhar que conduz a
um ato fotografico. Com isso, busca-se um resultado imagético que ndo direcione o
sujeito olhante a um olhar apenas ao do artista, e sim algo em que o espectador possa ter

suas proprias experiéncias de vagar pela imagem em busca do que o punge.

Palavras-chaves:

Fotografia; Perspectiva; Olhar; Percepcao; Ruina.



Abstract

This work propose to link the photographic eye of those making the photo with the
look of those who see it. The photograph perceived by the subject's view eyeing starts
from a childhood story of the author who narrates the primary source of motivation of
this photographic unfolding. When combining imagination with memories and poetry,
this dissertation develops through the poetics of art making, technical thinking of the
photographic act and theoretical concepts.

In a mixture of theoretical discussion about: ruins, space, allegory, perspective,
semiotics and perception, with a narrative discourse of photographic practice, which
exposes feelings, doubts, mistakes and processes, it is exposed the look that leads to a
photographic act. With this, it seeks an imagetic result that does not direct the subject,
that looks the image, a look only to the artist, but that this spectator can he have his

experiences roam the image to look than pricks him.
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Introducao



O presente trabalho é fruto das lembrancas de uma experiéncia vivida em minha
infancia que vieram a tona quando tive acesso a um edificio abandonado. Em 2010, estava
concluindo a graduacédo e, ao longo do processo artistico para a monografia, entrei na
secdo que estava para ser demolida do Hospital Universitario da Universidade Federal do

Rio de Janeiro para a realizacdo de algumas fotos.

Fui tomada por diversos sentimentos quando tive o primeiro contato com aquela
ruina, desde indignacdo, por um patrimonio publico ter sido, aos poucos, sido vitima do
abandono, até uma felicidade por estar naquele local. Foi esse tltimo sentimento que me
causou estranheza e me levou a indagar as questdes que me direcionariam a fazer esta
pesquisa. Todas as caracteristicas fisicas daquela ruina trouxeram a tona a memaria das
derivas de infancia com minha familia e, por consequéncia, reflexdes acerca daquele

momento.

Comeco esta dissertacdo com um capitulo titulado Infancia Estrangeira, que
remete & forma como eu me sentia durante as derivas: estrangeira em minha propria
cidade. As primeiras paginas do capitulo sdo relatos das lembrancas dessas derivas,
responsaveis por todo 0 comeco da pesquisa, intercaladas com fragmentos de uma poesia

de minha avo, Maria Luiza, acerca do local em que faziamos esses percursos.

Todas as derivas realizadas ao longo de minha inféncia partiram dos relatos de
minha avé sobre sua infancia vivida em uma fazenda no interior. A partir deles, minha
familia e eu iamos buscar o encontro com esse passado que s6 minha avo vivenciara.
Contudo, o que motivou a realizacao da pesquisa foi a descoberta, alguns meses antes de
iniciar o projeto de dissertacéo, da poesia que uso ao longo do texto, intitulada Regresséo,
escrita por ela em 1980. Quase como uma linha que costura um tecido, essa poesia
amarrou todas a experiéncias que tive, em 2010, ao longo do processo fotografico com as

derivas.

ApoOs essa narrativa, tem inicio a parte tedrica. Trago para a discussao central
diversos tedricos, como: Roland Barthes e Philippe Dubois, para falar sobre fotografia;
Walter Benjamin, com o conceito de alegoria e experiéncia; Merleau-Ponty e Michel
Certeau, para discutir espacos; Foucault, com a consciéncia de si; Guy Debord e seu

conceito de deriva; e outros, menos centrais, que servirdo de referéncia.

No inicio do capitulo, abordo a ruina como alegoria (BENJAMIN, 1984), tentando
definir sua relacdo com a fotografia. Para isso, faco uso do indice, conceito do campo da



semidtica articulado por Barthes e Dubois, para aproximar os dois elementos. Ademais,
é desdobrada uma desocupacdo do espaco fisico, posta em énfase por um trabalho
artistico com o desenvolvimento de uma série fotografica. Para falar dessa desocupacéao
foi preciso, primeiro, compreender como se dava a ocupacdo do espaco. Assim, todo o
capitulo gira em torno de trés questdes: a alegoria, 0 espaco em ocupacdo e desocupacdo

e o olhar, a relagéo do sujeito com o espago.

O olhar, ent&o, é abordado pela teoria de Roland Barthes a respeito do conceito de
punctun e studiun, tanto do artista ao fotografar quanto do espectador que visualiza a
imagem. A questdo é confrontar quais seriam 0s pontos de interesse que pungem a
fotografa deste trabalho, sem que possam interferir na busca dos pontos dos demais
espectadores.

No primeiro capitulo, é feita uma reflexdo sobre essas trés questdes na esfera
teorica. Ja no segundo, Construcéo da Imagem, parte-se para as reflexdes sobre a pratica,
ainda em cima dessas questdes, mas é importante frisar que a parte tedrica veio a reboque

da empreitada fotogréafica, motivacao primeira da dissertacao.

Dessa forma, é discutida a construcdo da imagem fotografica e o processo de
realizacdo das solucdes estéticas, visando afunilar minhas intencBes conceituais.
Seguindo 0 mesmo processo da parte tedrica, ha a necessidade de abordar a ocupagéo da
imagem para em seguida tocar na desocupacdo. Na perspectiva de ponto de fuga central,
a ocupacdo da imagem por aquele que a observa é dada pela projecdo simbdlica do corpo
do sujeito olhante sobre esse ponto, que coincide com o ponto de vista fixado na imagem
pelo préprio artista. Assim, com a intencdo de deixar o olhar do observador livre, tentei
retirar da imagem a presenca enfatica do olhar dirigido.

No processo, foram encontradas duas solucGes: a remocdo do ponto de fuga e a
recusa a perceptiva de ponto de fuga central. O objetivo é a remocdo da imposi¢do do
olhar fixado a priori pelo artista para dar lugar ao olhar particular do espectador,
convidando-o a ter sua propria experiéncia diante da imagem, reconstruindo-a a partir do

préprio olhar solitario.

A remocéo do ponto de fuga é realizada por meio do enquadramento fotogréfico,
colocando-o extracampo, ou seja, para fora do campo visual da imagem que iria se formar.

A outra solucdo baseia-se na percep¢do do ponto de fuga, utilizando alguns elementos



estéticos, como cor, luz, sombra, linhas e texturas, o que torna a perspectiva suavizada

aos olhos de quem ira percebé-la.

Ainda nesse capitulo, sdo explicadas as partes técnica e poética da pratica. A
primeira vem com a necessidade de expor como 0s conceitos tedricos se fazem presentes
na imagem produzida, como a teoria corrobora 0 processo criativo de producdo da
imagem. J& a segunda trata de como se deu o processo criativo, explicitando os prazeres,
dificuldades, frustragdes, inquietacdes e ligagdes que foram surgindo com outros artistas

NO Processo.

No terceiro, que leva o titulo dessa dissertacdo, estdo todas as fotografias

organizadas como um portfélio de forma que possamos analisa-las como um conjunto.

Por fim, o dltimo capitulo, Da laténcia para a matéria, quando todas as questes
estéticas e conceituais da imagem foram consolidadas, € retratada a percepc¢do da relacédo
dessas fotografias com alguns movimentos artisticos, como o Expressionismo Aleméo e
o Construtivismo Russo. Dessa forma, h4 uma aproximacao histérica da estética e dos
conceitos abordados nesse fazer artistico, assim como a introducdo de mais referéncias

de imagens fotograficas desse periodo historico.

O capitulo € finalizado com a passagem da imagem latente para a imagem
impressa. Nele, discutem-se 0s materiais que poderiam ser utilizados para a realizacéo
desse trabalho, de modo que a imagem deixe de ser digital e passe a ser objeto. Expde-se
aqui, de uma forma critica e reflexiva, todas ideias e dificuldades que foram surgindo na

realizacdo da criacdo do objeto.

Por fim, a dissertacdo foi construida durante um fazer fotografico que se iniciou
em 2010 e teve sua Ultima imagem realizada em 2014. Durante o fazer, surgiram muitos
“por qué?” e “como?” até chegar na questdo central da pesquisa: Como impedir que os
pontos de interesse do artista influenciem na busca do espectador por seus proprios
punctuns? Como permitir que o espectador tenha sua prépria experiéncia do olhar, quando
o resultado do que ele esta olhando € fruto do olhar de um fotografo? Como desocupar a
imagem que construi a partir do meu olhar para que o espectador possa ter uma

experiéncia singular?



Capitulo 1

Infancia Estrangeira



Em uma estrada de terra batida, entre uma trilha e outra, estavamos |4, percorrendo
sem rumo, munidos apenas de alguns intentos. As vezes éramos dez, outras vezes, apenas
quatro, separados em dois carros ou em um s6. Havia ocasides em que abandondvamos o
veiculo e caminhdvamos. Ora buscavamos as memorias de minha avd, ora
desbravavamos as ruas de barro vermelho. Era inicio da década de noventa, e eu tinha

entre 5 e 9 anos.

Escolhiamos o dia de acordo com a vontade de nos reunirmos, e nossos desejos
controlavam o tempo. Saiamos sem mapas nem documentos e celular, este ultimo ainda
ndo existia, ja 0s mapas da cidade ndo eram divulgados a populacéo, pois 0s governantes
restringiam o acesso a informagdo. A cidade era pequena, do interior. Eu preferia a
periferia, onde ndo era frequente ver outras pessoas. Gostava de encontrar algo novo, fora
do meu cotidiano, algo que pertencesse ao cotidiano de outro. Ser estrangeiro na minha
prépria cidade, uma sensacdo que vem facil quando somos criangas e ndo conhecemos

muito do mundo.

Deixava-me levar pelos conhecimentos dos adultos, que muitas vezes se perdiam
por também ndo conhecer o local. As ruas ndo possuiam nomes ou marcacdes, eram
apenas trilhas abertas feitas pelo passar do homem e estradas criadas pelas maquinas.
Muitos foram os momentos em que tivemos que escolher o rumo a seguir em cruzamentos
e bifurcagdes, movidos pelo desejo de descobrir o que ndo sabiamos ou pelo medo de ndo

saber 0 que iriamos encontrar.

Para uma crian¢a, 0 caminho é constantemente desconhecido e, exatamente por
isso, fascinante, pois ela demora a absorver as imagens dos percursos e a banaliza-las.
Devido a essa razdo, encontrava-me continuamente em deriva por ndo saber onde estava.
Era quase como entrar em um rio e se deixar levar pelas correntezas, deslizando pelos
musgos e sentindo as pedras percorrendo sua pele; optando por onde deixar o corpo passar

para evitar os perigos, mas se deixando levar, sabendo que o fluxo nao é controléavel.

As derivas sempre resultavam em belissimas paisagens ou encontros inusitados.
Eu me deparava com vistas de vales e matas derrotadas pelas agdes dos homens, mas nem
por isso menos imponentes. Ficava horas sentada no capim, admirando minha pequenez
enquanto minha sombra se movimentava com o0 passar do tempo. Durante 0s
deslocamentos, havia trilhas cercadas por bambus que bloqueavam o horizonte e
deixavam apenas passar raios de luz que, com a velocidade do carro e a forca do vento,

ganhavam movimento e ritmo de acordo com suas intermiténcias.



Quando encontrava animais, na maioria domeésticos, eles prenunciavam o
encontro com pessoas. Passei a apreciar até mesmo o cheiro do estrume de vaca e de
cavalo, que ficava impregnado no olfato. Muitos dos rebanhos bloqueavam as estradas e,
mesmo aos sons desesperados das buzinas, continuavam a mastigar seus alimentos. A

paciéncia, ou a falta dela, trazia-me de volta ao trajeto.

O surgimento das pessoas era sempre invasivo, percebia que, enquanto observava,
também era observada. Aqueles olhos bem abertos, em pé na beira da estrada, seguindo-
me curiosos, encontravam com 0s meus timidos, que se esquivavam na tentativa de nao
ser olhada. Era estranha nas terras deles e me sentia estranha deles, reconhecia as

diferencas de vida, o que aumentava minha vontade de parar e absorver suas experiéncias.

As casas no meio do pasto, ou ao pé de um morro ou a beira de um rio, que
aparentavam ter apenas um comodo, eram feitas de pau a pique, cujo barro ressecado
muitas vezes caia, mostrando o interior escuro. Sem luz elétrica e com muitas velas, as
vezes viam-se poucas sombras dentro delas. Algumas foram abandonadas, as madeiras se

contorciam, e as palhas do teto caiam, mostrando um dmago vazio.

As pessoas que la residiam me causavam espanto. Podia ver nos rostos as
expressdes desenhadas pelas dificuldades e as méos marcadas pelo trabalho rural. As
criangas, bem numerosas por familias, possuiam barrigas enormes, inchadas de vermes,
as maos e os pés sujos de terra. Elas tinham olhos desconfiados, que logo se
transformavam em sorriso aberto. Eram iguais a nés, mas diferentes de nds. Eram ricos e

nos pobres, vividos e cheios de humanidade, enquanto nds éramos mascarados.

Os riscos sempre foram maiores do que os perigos, mesmo quando invadiamos
propriedades particulares, o que era a Unica forma de resgatar as memorias. Foram as
lembrancas da infancia de minha avo, que ela nos contava e registrou em suas poesias,
gue mais marcaram a minha. Alguns de seus versos eram lidos quando a familia se reunia,

e, dentre todos, estes sdo 0s que mais me fazem rememorar as derivas:
Mais a frente, na curva do moinho
ouco a agua a marulhar.
Continuo a caminhar.
Agora estou na cancela,

n&do a vejo e passo por ela...



Procuro o lar querido,

0 engenho, o campo, o curral,
o ribeiro, o goiabal...
Somente a recordagao
consegue trazer de volta

e plantar no mesmo chao

0 que meu amor vem buscar.!

Em ruinas no meio do mato, vasculhava a terra batida em busca de algum vestigio
do passado. Andava por caminhos que a memdria guiava em encontro com a vida que
minha avo viveu. Igreja, cemitério e casardo, todos em ruinas. Sino de bronze esverdeado,
que ultrapassava meu tamanho, sobre a grama em frente ao que restou da fachada de
tijolos vermelhos da Igreja. Cemitério com muretas faceis de pular, com lapides simples,
que datavam periodos dificeis, e quantidade pequena de tamulos sujos sobre o terreno

irregular.

Do casardo, sO restou uma fileira de tijolos macicos moldados a médo, que
delimitava a casa e mostrava suas dimensfes. Todos entraram pela porta, como se ela
ainda existisse, para procurar um pouco do passado que ninguém havia vivido, onde
somente minha avé enxergava as imagens que aquele tamulo de pedras podia

proporcionar:
Subo o0s poucos degraus da escada
e da varanda vejo a sala
pela porta sempre aberta.
La esta o relégio de pesos
marcando as horas felizes.

Sigo em frente. No escritério

! Poesia retirada do livro de poesias da avo da autora dessa dissertagdo, Maria Luiza, chamada “Regressao”,

de 1980.



Vejo alguém na escrivaninha.

Escreve? Desenha? Ou 1€2...

Na estante livros, revistas. Primeiras leituras: deuses, fadas
principes, reis e piratas

indios, pajés, curumins,

Tarzan, o Filho das Selvas,

Michel Zevaco em folhetins.?

**k*

Este relato, escrito como um romance acerca de uma experiéncia, é a fonte de todo
0 processo artistico que sera discutido nesta dissertacdo. Sdo lembrancgas de um passado
compartilhado, mas que se diferem das memorias das outras pessoas que viveram dessa
experiéncia. Ao longo de encontros com os demais integrantes desse passado, percebi que

as narrativas sao feitas muitas das vezes sobre pontos de vistas diferentes.

Séo lembrancas de infancia construidas por meio da experiéncia de se deslocar em
grupo pelo interior de uma cidade pequena. O nome da cidade, 0 nome dos governantes,
nada disso importa, pois somente as lembrangas construidas a partir do imaginario da
crianca que prevalecem. Se de fato aconteceram, ndo se sabe, se sdo lembrancas
construidas a partir de experiéncias visuais ou se sd80 uma mistura das experiéncias
auditivas, de conversas entre adultos, que resultaram na criacdo de tais recordacdes da
forma como sdo contadas, também ndo se sabe. Nao importa se sdo verdadeiras ou nao,

sd0 reais na cabeca de uma crianca e sdo lembradas como tal.

Nesta dissertacdo, sera abordado somente esse ponto de vista da lembranca, que
foi desdobrado em fotografias digitais, mas usadas com 0 mesmo tratamento e
procedimentos das analdgicas, pois a interferéncia na imagem apoés o ato fotografico é
minima. A fotografia analdgica se difere da digital no material usado para a impressdo da

luz. Na primeira, o filme é diretamente impressionado pela luz; na segunda, um sensor

2 Op. cit.



digital que a capta e interpreta, formando pixels. Naquela os filmes sensiveis a luz
guardam dos objetos seus tracos, a manipulacdo da imagem sendo possivel, mas bem
mais limitada do que na digital, cuja informacdo pode ser alterada até o esgar¢camento

total da imagem.

Entretanto, a maneira como ¢é realizado o processo fotografico e a manipulacao
do resultado final da imagem podem voluntariamente se assemelhar ao utilizado pelas
fotografias analdgicas, mesmo que, em se tratando de tecnologia digital, os recursos de
intervencao na imagem sejam infinitamente mais extensos. Assim, seria possivel falarmos
de tais fotografias como se faldssemos de fotografias analdgicas, malgrado o uso de
equipamentos digitais. Por essa razdo, os autores a que recorreremos serdo aqueles que,
em sua maioria, escreveram suas teorias ainda em um momento em que a fotografia

digital ndo existia.

1.1 — Fotografia e ruina como indice

A fotografia tem sido estudada arduamente, desde a sua concepcéo e génese até a
formagdo de uma teoria, por André Bazin, Walter Benjamin, Roland Barthes, Phillipe
Dubois, entre outros. Neste primeiro momento, o foco do estudo € a relacdo que a

fotografia tem com as ruinas e com a experiéncia.

A fotografia pelo conceito da semiética, abordado inicialmente por Barthes, mas
apontado explicitamente por Dubois, ¢ um indice. A semidtica foi um estudo
desenvolvido por Charles Sanders Peirce, que apontava a existéncia de trés estatutos do
signo: o icone, o simbolo e o indice. Este Gltimo pode ser uma imagem que teve contato
fisico com o objeto, estando ela presa ao seu referente no que diz respeito ao traco, uma
marca, vestigio de sua presenca fisica. Remete ainda a individuos ou objetos Unicos,
singulares, atestando sua existéncia naquele determinado tempo e espaco. E nesse sentido

de vestigio, de traco e do conceito de indice que a fotografia se aproxima das ruinas.

Devido ao seu carater indicial e direto, a fotografia parece apenas ser capaz de
dizer: isso € isso (BARTHES, 1984). Ela demonstra a existéncia do objeto, mas ndo da
sentido a ele. A partir da semiotica, Barthes conceitualiza seus estudos afirmando que a
fotografia esta fisicamente ligada a seu referente. Para o autor, o que funda a fotografia é
o referente e o passado ao mesmo tempo: € a realidade do objeto que se tornou fotografia,

0 traco impresso em um papel, e 0 objeto que ndo existe mais, que se tornou trago. Dessa
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forma, cria-se o conceito do “isso-foi”: quando olhamos uma foto vemos o que se
encontrou 14, algo que é presente (“isso €¢”), mas, no entanto, ndo existe mais, ¢ passado

(“isso-foi”).

O “isso-fo1” ndo serve para rememorar o passado, mas para atestar que o fato
realmente existiu, o estado passado no atual, simultaneamente passado e presente. A
fotografia ndo fala daquilo que ndo é mais, € somente a certeza daquilo que foi. N&o é a
lembranca nostalgica, € a existéncia no mundo. Toda fotografia € o certificado de

presenca na auséncia.

A fotografia repete mecanicamente a existéncia do referente e, em contrapartida,
o0 indice chama a atencdo para esse referente e somente para ele, o indice indica: Ali! e
s0. O indice para com o “isso-foi” € ndo preenche com um isso quer dizer (DUBOIS,
1993). Esse signo precisa de outros artificios para ter uma interpretacdo gque nao seja
somente o da impressdo, que ndo seja apenas um apontar do referente. Artificios que
sejam feitos pelo puctum do espectator (BARTHES, 1984) ou pelo ato fotogréafico
(DUBOIS, 1993) na construcdo da imagem.

Para Barthes, certas fotografias sdo portadoras do que ele identifica como sendo o
punctum, algo que existe na imagem que punge e que fere aquele que olha, aquilo que
independente do que o olhar esteja buscando ird te atravessar. Assim, o punctum é
experiéncia individual de quem contempla a fotografia.

O autor afirma em A Camera Clara (1984) que toda a sua discussao esta centrada
no Spectator — quem olha a fotografia —, no spectrum — o referente da fotografia — e no
punctum. A fotografia é objeto de trés praticas: fazer, suportar e olhar. Barthes aponta que
ele ndo poderia se colocar na posi¢do do Operator — 0 que faz — por ndo ter experiéncia
como um e que ele tinha a sua “disposi¢ao apenas duas experiéncias: a do sujeito olhado

e a do sujeito que olha” (BARTHES, 1984, p.22).

Dessa forma, Barthes s6 poderia com a emogdo e com a pratica do fotografo — “e
portanto a esséncia da fotografia-segundo-o-fotografo” (p.21) — que toda a experiéncia
deste estaria ligada ao pequeno orificio, “pelo qual ele olha, limita, enquadra e coloca em
perspectiva o que ele quer “captar” (p.21). Assim, em apenas duas paginas, Barthes reflete
sobre o fotdgrafo. O autor ird& mencionar novamente a posicdo do Operator em mais

outros quatro momentos, entretanto somente dois desses nos interessam nesta dissertagao.

Primeiro, quando Barthes discute sobre o que é studium, sendo o termo
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uma espécie de educacao (saber e polidez) que me permite encontrar o
Operator, viver os intentos que fundam e animam suas praticas, mas
vivé-las de certo modo ao contrario, segundo meu querer de Spectator.
Isso ocorre um pouco como se eu tivesse de ler na Fotografia os mitos
do Fotdgrafo, fraternizando com eles, sem acreditar inteiramente neles.
Esses mitos visam evidentemente (é para iSso que serve 0 Mito)
reconciliar a Fotografia e a sociedade (é necessario? — Pois bem, é: a
Foto € perigosa), dotando-a de fungdes, que sdo para o Fotdgrafo outros
alibis. (p. 48)

Bem como quando o autor especula sobre o gesto essencial do Operator. Seria
esse gesto o de surpreender seu referente, sendo melhor executado quando esse Gltimo
n&o toma ciéncia do ato fotografico. E exatamente nesse momento que entra o conceito
de Dubois: entende-se esse ato como o0 golpe, o corte, do espago-tempo, “a foto aparece
dessa maneira, no sentido forte, como uma fatia, uma fatia Unica e singular de espaco-
tempo, literalmente cortada ao vivo” (DUBOIS, 1993, p. 161).

O ato fotografico é aquele momento entre a escolha do equipamento fotogréafico -
desde o tipo de objetiva (lente) que sera usada, passando pela abertura do diafragma e o
tempo de exposicao - e o tratamento da imagem que surgiu daquele referente. A fotografia
distancia-se, assim, da construcgdo pictérica, pois ganha vida em um Unico gesto e ndo em

uma sucessao deles.

Barthes, ainda, distingue esse ato de surpreender o spectrum em cinco surpresas,
ou desempenhos. Sendo a primeira a raridade do alvo do corte, ou referente, como, por
exemplo, pessoas com alguma deficiéncia fisica. A segunda se trata da imobilizacdo do
seu referente, de preferéncia em algum ato invisivel aos olhos humanos. A terceira € a
proeza. A quarta, a capacidade do fotografo em explorar as técnicas que a fotografia Ihe
permite, como desfocamento, sobreimpressdo, perturbacdes de perspectivas etc. Por

ultimo, a quinta: o achado, um momento inusitado.

Contudo, o mais interessante de todas as observacOes feitas pelo autor é a
indagacdo:

a foto se torna “surpreendente” a partir do momento em que ndo se sabe

por que ela foi tirada; qual motivo e qual interesse para fotografar um

nu, contra a luz, no vao de uma porta, a frente de um velho automovel

na grama, um cargueiro no cais, dois bancos de uma janela rastica, um
ovo sobre a barriga nua [...]? (BARTHES, 1984, p 57).

Dessa forma, o studium ou o préprio punctum do observador seriam distintos

daqueles de quem os fotografa? O que o observador é capaz de ver em uma foto é
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exatamente o que o fotografo viu e vivenciou durante o ato fotografico? Teria o fotografo

um punctum?

Ao assumir somente a posicdo de observador, Barthes justifica seu punctum com
toda sua historia, seus afetos e suas escolhas. Entretanto, 0 mesmo ndo se da com o
fotografo? O que se registra nas imagens seriam as escolhas, a vivéncia e a historia do
Operator, pois no momento do ato, do golpe, séo essas escolhas que evidenciam o
studium e o punctum do fotdgrafo. S&o, exatamente, esses dois elementos que serdo
analisados nesta dissertacdo. O studium, como diz o préprio autor, é 0 que se gosta, e 0

punctum é o que se ama.

Destarte, discutiremos primeiro o que se considera o studium do trabalho que
estou desenvolvendo: as ruinas. Assim, por meio das questdes da semidtica, mencionada
anteriormente, este trabalho tem duas fontes indiciais: a ruina em si e a fotografia. A
ultima, de acordo com o que foi abordado, esta presa ao seu referente, que aponta para o
seu objeto fotografado e para nisso. Entretanto, o que se pode pensar da ruina? Sendo um
vestigio, tal como a fotografia, somente atesta a existéncia de algo que existiu, mas nao
da sentido a esse algo. Walter Benjamin, em alguns dos seus estudos, traz a discussdo
sobre ruinas e, apesar de serem uma impressdo, um traco, o autor entende que elas sdo

algo além do que é visto.

Em Origem do Drama Barroco, 0 autor associa as ruinas as alegorias, que para
ele “sdo no reino dos pensamentos o que sdo as ruinas no reino das coisas” (1984, p.200).
Elas sdo o modo de dizer algo cujo significado ndo esteja aparente, ndo esta no sentido
literal. Ademais, seu traco fundamental é a ambiguidade e multiplicidade de sentidos, elas
sdo dialéticas. As ruinas em seu sentido etimoldgico sdo perdas, destruicBes e
decadéncias, contudo Benjamin, vendo-as como alegorias, mostra que elas sdo algo além

do que esta sendo mostrado.

Para o autor, apesar de o conceito de alegoria significar a morte para o surgimento
de um saber, as ruinas sdo as possibilidades da histéria que ndo se concretizaram. As
ruinas como indices apontam somente o término, a morte, entretanto com o sentido
alegorico é possivel enxergar a vida que configura um saber futuro, pois elas sdo imagens
dialéticas que, por meio da consciéncia da efemeridade da natureza, transmitem

conhecimento.
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Em Rua de M&o Unica (BENJAMIN, 2012), o autor fala sobre o carater destrutivo
como criador de espago, livre, jovial e alegre, e que ele “tem a consciéncia do homem

historico” (p. 242), desafia oraculos, faz remogdes para abrir novos espagos, pois

0 carater destrutivo ndo vé nada de duradouro. Mas eis precisamente
porque vé caminhos por toda parte. Onde outros esbarram em muros e
montanhas, também ai ele vé um caminho. J& que o vé por toda a parte,
tem de desobstrui-lo também por toda a parte. Nem sempre com
violéncia brutal, as vezes com a mais refinada. Ja que vé caminhos por
toda parte, esta sempre na encruzilhada. Nenhum momento é capaz de
saber 0 que o proximo traz. O que existe ele converte em ruinas, ndo
por causa das ruinas, mas por causa do caminho que passa atraves delas.
(p. 243)

Dessa forma, o autor vé as ruinas como metaforas de possiveis vidas e caminhos
que possam ser percorridos, “a experiéncia da alegoria, que se agarra as ruinas, ¢ na
verdade a eterna validade” (BENJAMIN, 2005, p. 355). Apesar da efemeridade da vida,
0 tempo necessario para deterioracdo, para a destruicdo dessas ruinas, é a consciéncia

desse efémero que transforma esses lugares em espacos de possiveis memdarias.

Como foi dito anteriormente, as ruinas sdo o studium deste trabalho, é o primeiro
caminho, o assunto mais geral, que leva ao que realmente atravessa a fotografa desta
dissertacdo. A ruina é a possibilidade da auséncia e da presenca de um corpo, de se pensar
ocupacdo e desocupacdo, de se ter experiéncias estéticas por meio da luz, das linhas e da

criagdo de espacos.

Assim como na alegoria, neste trabalho, em primeiro momento, parece que o foco
central € o0 assunto das imagens, ou seja, as ruinas. Entretanto, ndo séo elas que pungem
o trabalho, elas sdo os caminhos possiveis para a experiéncia estética do punctum. As
ruinas sao as possibilidades de se enxergar as estruturas, como se fosse possivel ver o
esqueleto de uma arquitetura, sem nenhuma interferéncia, o vazio e o cheio ao mesmo

tempo. A ruina € o caminho possivel da percepcdo do espaco.

1.2 — Ambiguidade de ser espaco e lugar

Toda arquitetura é projetada para ser ocupada, feita para ser espaco e ndo somente

um lugar (CERTEAU, 1998). Entretanto, sua desocupacéo traz a possibilidade de que
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venha a se transformar em ruina. Embora nem toda ruina seja ocupada e muito menos

possivel de ser desocupada, as ruinas em questdo sdo frutos de uma [des]ocupacéo.
Michel de Certeau conceitualiza lugares e espago como:

Um lugar é a ordem (seja qual for) segundo qual se distribuem
elementos das relagdes de coexisténcia. [...] O espaco é o efeito
produzido pelas operacbes que o orientam, o circunstanciam, o
temporalizam e o levam a funcionar em unidade polivalentes de
programas conflituais ou de proximidades contratuais. [...] Em suma, [0
espaco] é um lugar praticado. (CERTEAU, 1998, p. 201-202)

As ruinas foram esses lugares projetados para serem ocupados e que pelo uso se
transformaram em espacos. Contudo, com o processo de desocupagéo, eles voltaram a ser
lugares, segundo conceito de Certeau. Elas sdo também alegorias ndo somente em seu
significado, mas na sua relacdo de existéncia. A ambiguidade e multiplicidade de sentidos
de uma ruina se fazem na condicdo equivoca de ser espaco e lugar ao mesmo tempo, uma
arquitetura outrora ocupada e agora desocupada. Como indice elas sdo, por meio dos
vestigios do que foram, um jogo que transforma os espacos em lugares e vice-versa. A
alternancia ocorre dependendo da relacdo que o individuo estabelece com ela, e a

experiéncia humana é que a define.

Merleau-Ponty (2011), por sua vez, aborda a relagdo corpo-espaco também em
relacdo a construcdo de espacos pela experiéncia. O autor trata a questdo do espaco
existencial, que é um espaco vivido. Para o autor, “o espaco ndo ¢ o ambiente (real ou
I6gico) em que as coisas se dispdem, mas 0 meio pelo qual a posicdo das coisas se torna

possivel” (p. 328). E a experiéncia do corpo que o constroi.

A consciéncia do proprio corpo constitui o “nivel espacial” que constréi um
mundo pleno, onde o corpo tem poder sobre o mundo. A relacdo do corpo com os objetos
dependera da experiéncia vivida com eles, como a questdo da distancia que ndo pode ser
medida em metros, ou pelo espaco geométrico, e sim que é a partir de uma distancia

vivida que o corpo dira o que esta préximo ou longinquo. Assim,

0 espago geométrico cujas dimensGes sdo substituiveis, tenho a
espacialidade homogénea e isotropica, posso pelo menos pensar uma
pura mudanga de lugar que ndo modificaria em nada o mobil, e por
conseguinte uma posicdo, distinta da situagdo do objeto em seu
contexto concreto. (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 328).

Desse modo, fomos conduzidos a fixar o corpo como ponto referencial do espaco,
0 que definira toda a relagdo com os objetos. Afirma-se que a percepc¢édo espacial € uma

questdo de estrutura e principalmente uma questéo de perspectiva, em que a profundidade,
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que serve como medida da distancia, é, na realidade, uma justaposicdo de pontos da
largura. Sendo ela, dentre todas as dimensdes do espago, a que “obriga a rejeitar o prejuizo
do mundo e a reencontrar a experiéncia primordial” (MERLEAU-PONTY, p. 377), ela é

a mais “existencial”.

Ambos 0s autores associam a experiéncia a criacdo de espaco com intermédio do
corpo ou da relagdo humana com o local. Entretanto, um outro autor faz uma outra
associacdo da experiéncia e a define de outro modo. Walter Benjamin, em alguns dos seus
ensaios, associa a experiéncia a narrativa. Sa0 as experiéncias possiveis de serem
transmitidas que ativam o jogo de “identificagdo e de efetuagdes de espagos” (CERTEAU,
1998, p.203).

Segundo Benjamin (1994), a experiéncia da arte de narrar estava, ja na época em
que viveu, em vias de extingdo. Em O Narrador, o autor associa o declinio da experiéncia
com o da capacidade de se narrar. O fato se da pela desvalorizacdo da experiéncia, que
tende a diminuir até o seu desaparecimento. As narrativas se edificam no cerne das
historias orais que sdo transmitidas de pessoa a pessoa, “o narrador retira da experiéncia
0 que ele conta: a sua propria experiéncia ou a relatada pelos outros. E incorpora as coisas

narradas a experiéncia dos seus ouvintes”® (p.201).

Elas sobrevivem ao tempo sendo contadas, assegurando sua reproducao por meio
dos ouvintes que absorvem o contetdo e as harram novamente. Desse modo, a memaria
¢ uma das faculdades mais importante das narrativas: “A reminiscéncia funda a cadeia da
tradi¢io que transmite os conhecimentos de geragio em geragdo™. As histdrias narradas
vao se misturando e sendo tecidas pelos sujeitos narradores, “em cada um deles vive uma
Scherazade, que imagina uma nova historia em cada passagem da histéria que esta
contando™ (p. 211). Assim, as experiéncias individuais vdo construindo narrativas
coletivas na medida em que sdo contadas e partilhadas por uma comunidade. Elas séo,
portanto, frutos das experiéncias coletivas, 0 que as torna entidades vivas e dindmicas no

seio de uma cultura oral.

A 12 Guerra Mundial foi um dos maiores silenciadores da comunicag&o, da troca

de experiéncia. Os sobreviventes “voltavam mudos dos campos de batalha ndo mais ricos,

3 BENJAMIN, Walter. O Narrador. In: Magia e Técnica, Arte e Politica. Editora Brasiliense. 1994. P.201
4 Op. Cit. p. 211
> Op. Cit. p. 211
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e sim mais pobres de experiéncia comunicavel”® (p. 198). As vivéncias ocorridas na
guerra, de tdo trauméticas, eram imediatamente esquecidas e, por essa razdo, ndo
penetravam na memoria e ndo eram passiveis de serem transmitidas. Em suma, néo se

tornavam jamais experiéncias.

Em Experiéncia e Pobreza, pode-se observar que, aos olhos de Benjamin, o
declinio da experiéncia esta intimamente ligado & modernidade, pois a industrializacao,
derivada do capitalismo, foi a responsavel pelo o isolamento dos individuos. As
producdes em série, a mecanizacao da producao e o automatismo industrial refletiram na

forma como o sujeito se relacionava com a realidade que o cercava e como ele vivia.

Esse isolamento era psiquico e fisico. No primeiro caso, ele provocava a
individualizagdo, processo distinto do coletivo. No segundo, induzia o individuo a buscar
sua identidade em objetos pessoais, degenerando em uma espécie de fetichismo. Um
exemplo do dltimo tipo sdo os interiores das casas e apartamentos, onde se encontram

vestigios da vida burguesa em cada detalhe e objeto dos cdmodos.

Todos pontos abordados entram em oposi¢cdo com 0 que 0 autor considera ser a
fonte de tradicdes e trocas de experiéncias: o trabalho manual e artesanal. Nesse tipo de
trabalho, havia um relacionamento coletivo, em que era possivel o aconselhamento, por
meio de um longo processo de aprendizagem, que implicava o conhecimento de todas as
fases envolvendo a producédo de um objeto. Dessa forma, esse modo de producdo, em que
havia comunicacdo entre os trabalhadores ou artesdos, gerava uma histéria oral, tdo

importante para a transmissao da tradicao.

No entanto, o declinio da experiéncia ndo é consequéncia somente de uma guerra.
Giorgio Agamben fala que ndo é preciso uma catastrofe para acabar com a experiéncia.
A brutalizacdo do ser humano pela rotina do dia-a-dia e o cotidiano aviltante de uma
grande cidade ja sdo o suficiente. Quase nada é traduzido em experiéncia, e essa
incapacidade de produzi-la torna o hoje insuportavel. A ciéncia moderna transformou a
experiéncia em experimentos que respondem a calculos e regras, nos quais sO existe
experiéncia auténtica dentro dos limites desses modelos. Acabou-se, assim, com a

fantasia e a imaginagdo que andavam juntos, em outras épocas, com a experiéncia.

5Op. Cit. p. 198
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A inexperiéncia e a inaptidao de sentir tém sido observadas ha algumas décadas.
Em face desta apatia, alguns artistas e/ou ativistas propuseram atitudes reativas. Nos anos
60, os Situacionistas langaram sua Teoria da Deriva, cujo objetivo era o reconhecimento
das areas urbanas baseando-se nas condi¢des psiquicas e emocionais que rompessem com
a rotina. O intuito era se deslocar pela cidade, ndo como num passeio ou viagem, mas se

deixar levar, a deriva.

Esse vagar sem rumo seria realizado renunciando-se aos habitos que se tem no
uso cotidiano das cidades em busca de novas vivéncias psico-geograficas (DEBORD,
1958), que permitissem observar e sentir os meandros da cidade de forma diferente e
renovada. Desprender-se, assim, das obrigagdes e tracar novos métodos que resultem em
uma mudanga na vivéncia com arquitetura e o urbanismo, possibilitando novas ocupagoes
ou reocupacdes dos lugares. Dependendo da forma como pretendesse se deslocar, pode-
se buscar a desorientacdo pessoal ou encarar a cidade como zonas possiveis de se tracar

novas rotas. Sendo que, no primeiro caso, tem-se um maior sentido exploratorio.

A intencdo da deriva € mudar a relacdo do homem com o lugar, fazendo-o sair das
delimitacGes invisiveis existentes dentro das cidades. Criando novas formas de se sentir
a geografia, aposta-se na alteracdo da percepcdo/concepcdo do espaco por meio de uma
experiéncia direta. Ao desprender-se dos habitos, das normas existentes, sejam elas dentro
da prépria geografia ou arquitetura, cria-se a possibilidade de se construir a liberdade
individual em oposicdo aos poderes exteriores. Com isso, nas derivas busca-se uma fuga
das dominac0es psico-geograficas, que, muitas das vezes, sao dificeis de ser contornadas.

Sendo assim, 0 sujeito necessita conhecer a si mesmo para sair de suas limitacgdes.

Por outro lado, Michel Foucault (1984) sustenta que o individuo precisa dar a sua
prépria vida certa forma, na qual possa se reconhecer e ser reconhecido por outros. Uma
elaboracdo da vida como uma obra de arte pessoal, no sentido da filosofia antiga, que
implica arte como atividade, producdo e acdo transformadora de si. Na concepcéo de que
0 “eu” ndo nos ¢ dado e, portanto, pode ser criado segundo as escolhas de nossa propria

existéncia.

Logo, essa mudanga atinge ndo somente uma alteracdo psico-geogréafica como
queriam os situacionistas, mas alcanga também, mais do que uma consciéncia, uma ética
de si e, por consequéncia, uma mudanca na relacdo com os outros. Todavia ndo sendo

somente uma
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consciéncia de si, mas constituicdo de si, (...) na qual o individuo (...)
define sua posicdo em relacdo ao preceito que respeita, estabelece para
si um certo modo de ser que valerad como realizagdo moral dele mesmo;
e, para tal, age sobre si mesmo, procura conhecer-se, controlar-se, poe-
se a prova, aperfeicoa-se, transforma-se. (FOUCAULT, 2003, p.28)

As derivas aparecem, neste relato, logo nas primeiras péginas. Embora nédo
tenham sido realizadas dentro de grandes cidades, mas situadas dentro de uma area quase
rural e pouco habitada, elas guardam semelhancas de intencbes com aquelas dos
situacionistas. A infancia traz esse sentimento de deriva, pois a relacdo do sujeito com os

objetos cria espagos, j& que a experiéncia é sempre nova e intensa.

Além da dificuldade da crianca de se localizar dentro de uma cidade, de se ver
dentro de um mapa, motivo pelo qual esta constantemente a deriva, ela ndo se limita aos
fatos e se permite imaginar e fantasiar, criando experiéncias, conforme mencionado por

Agamben. A imaginacao se entrelaga com os espacos, transformando tudo em realidade.

Como saber que o que se ouviu quando crianca é verdade? Como saber que o que
se lembra como realidade foi de fato real? Como saber que as historias contatas por sua
familia ndo se misturaram com o que se imaginou? Walter Benjamin, quando discute o
conceito de narrativas, associando as tradi¢fes, analisa as tradi¢fes culturais de uma

forma mais generalizada.

Entretanto, o ponto abordado aqui esta mais vinculado a uma narrativa familiar,
que esta dentro de uma cultura de um determinado tempo, mas que se transforma em uma
Scherazade quando narrado para uma crianca. As historias que viraram experiéncias, por

meio das narrativas, e que se complementaram com as experiéncias de deriva.

As primeiras buscas por experiéncias, realizadas nessa deriva, iam de encontro as
experiéncias vividas por alguns integrantes do grupo. Infelizmente, quando se é criancga,
algumas decisBes ndo lhe sdo cabiveis, assim como na situagdo da crianca que se deixa
levar pelo fluxo continuo do rio. Sair da cidade, mesmo gque pequena, para uma area ainda
mais rural foi uma decisdo baseada na busca de um passado que ainda ndo fazia parte da

vida da crianca.

Quando a crianca se tornou adulta, foi possivel fazer algumas escolhas em
relacdo as experiéncias que queria ter. Ao entrar em um prédio abandonado, um tanto que
ao acaso, houve o mesmo sentimento de deriva de infancia. Nesse momento, todas 0s
tipos de experiéncia discutidos aqui entraram em convergéncia, 0 corpo ao se deslocar

pelo local criava espaco, e as narrativas ouvidas quando crianga emergiram da memoria.
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Apbs alguns atos fotograficos do local, foram tomadas algumas decisoes.
Primeiro, voltar ao local de crianga, para conseguir novas imagens e vivenciar novamente
a deriva, embora dessa vez ela ndo ocorresse. Depois, procurar novas ruinas que

possibilitassem os deslocamentos em seu interior, criando espacos.

Infelizmente, uma coisa é certa: depois de adulto, nunca se deve visitar seus
lugares de infancia. A nova relagdo com o lugar ndo é mais a das lembrancas da infancia,
pois traz novos sentimentos, que nem sempre sdo de nostalgia. Portanto, pode ser um
tanto quanto frustrante, pois aparentemente se perde a magia e 0s encantos do imaginario.
O retorno sé é valido quando se criam novas relagdes com o0s espacgos por meio da fantasia

e da imaginacédo renovadas, ou seja, quando se criam novas experiéncias.

1.3 — O sujeito e sua relagdo com espago

A ideia do antropomorfismo na arquitetura deriva de uma teoria classica em que
as proporcdes das edificacbes deveriam estar associadas agquelas do corpo humano. Essa
teoria vem dos estudos de Vitruvius, arquiteto do século I a.C. Posteriormente, no século
XV, Leon Battista Alberti, fazendo uma reinterpretacdo, retomou-as em seus tratados
tedricos. No primeiro autor, pode-se encontrar em Os dez livros sobre Arquitetura a

comparacgao da simetria de um edificio com as partes do corpo humano:

simetria é um acordo adequado entre os membros do trabalho em si, e
a relacdo entre as diferentes partes e o regime geral, de acordo com uma
determinada parte selecionada como padrdo. Assim, no corpo humano,
ha um tipo de harmonia simétrica entre antebraco, pé, palma, dedo, e
outras partes pequenas, e entdo é assim com edificios perfeitos. No caso
dos templos, a simetria pode ser calculada a partir da espessura de uma
coluna, a partir de um triglifo [frisos déricos], ou mesmo a partir de um
modulo; na catapulta, a partir do furo ou do que os gregos chamam a
TEPLTPNTOG, €M um navio, a partir do espaco entre os toletes Stamnypa,
e em outras coisas, a partir de varios membros’. (1914, p.28)

7 Symmetry is a proper agreement between the members of the work itself, and relation between the
different parts and the whole general scheme, in accordance with a certain part selected as standard. Thus
in the human body there is a kind of symmetrical harmony between forearm, foot, palm, finger, and other
small parts; and so it is with perfect buildings. In the case of temples, symmetry may be calculated from
the thickness of a column, from a triglyph, or even from a module; in the ballista, from the hole or from
what the Greeks call the wepitpntog; in a ship, from the space between the tholepins dwanypd; and in other

things, from various members.
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Alberti ird fazer uso desses principios, refutando algumas ideias, mas expandindo

a teoria incluindo os estudos da matematica. Segundo Hans Belting,

no prologo do seu trabalho em arquitetura, Alberti, escreveu que a
construgdo € “uma forma de corpo, que como qualquer outro consiste
em lineamento e matéria”. As linhas existem somente na nossa
imaginacdo, sendo “o produto do pensamento”, enquanto a matéria foi
produzida pela natureza.? (2011, p. 174)

Dessa forma, tem-se a ideia da arquitetura como representacao do corpo humano
para se ter uma confianca na legitimidade e proporcionalidade da construcdo. Incluindo
0 conceito de que a arquitetura € um corpo e pode até mesmo absorver o estado mental
baseado em sensagdes corporais. Portanto, mesmo na auséncia de um corpo, a arquitetura
faz a sua materializacdo, pois toda a estrutura foi projetada em relacdo as dimensdes

humanas.

Ainda que a desocupacdo se faca presente, o corpo esta sempre ocupando espagos.
A proposta de se trabalhar com ruinas é certamente a de evocar essa suposta desocupacao,
sendo que ela ndo ocorre de fato. Ndo € somente por meio dos vestigios, da histdria
daquele local: a existéncia do corpo também se faz presente fisicamente no que a

arquitetura (ou a imagem dela) pode insinué-lo.

A desocupacdo do espaco somente ocorre quando ha antes uma ocupacéo, logo,
tem-se na ruina uma acentuacdo da ambivaléncia entre presenca e auséncia do corpo, e
também entre lugar e espaco. Se, mesmo com a desocupacao do espaco, a ideia do corpo
presente ndo é desfeita, o que se pode, entdo, remover dele?

Hans Belting (2011), em seu livro sobre a arte da renascenca e a ciéncia arabe,
levanta a questdo da localizacdo do espectador. O autor argumenta sobre a contradi¢éo
das leis virtuais da arte Ocidental, do interior e do exterior, sob o ponto de vista da
perspectiva. Somente por meio de uma janela, ou porta, pode-se ver através, apenas com
essa abertura se pode ter o corpo “aqui”, mas ir “para 14” em uma forma desencarnada.

Benlting, interpretando Gilles Deleuze, em A Dobra, diz que esse autor

fala da cisdo ou "divisdo" entre o interior e o exterior que tem afetado
0 pensamento ocidental tdo fortemente. Desde o inicio do
Renascimento o interior tem representado a localizacdo simbdlica de

8 In the prologue to his work on architecture Alberti writes that a building is “a form of body, which like

any other consists of lineaments and matter.” The lines existed only in our imagination, being “the product

of thought”, whereas the matter was produced by nature.
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um sujeito (o ego), enquanto o mundo exterior pode ser alcancado
apenas no olhar.® (BELTING, 2011, p.244)

Dessa forma, o Renascimento possibilitou que o individuo se percebesse como
sujeito separado do mundo, que ele ¢ algo distinto da sociedade que permanece “la fora”.
Por meio do dispositivo cénico de representacdo, 0 sujeito é apenas um espectador
excluido do que acontece no exterior. Belting ainda acrescenta que a experiéncia do
interior, sem duvidas, afeta a auto-experiéncia do sujeito da cultura do Ocidente.

A perspectiva foi usada para criar narrativas em que se pudesse construir um
espaco distinto do espaco real ocupado pelo observador, mas o evocando por meio das
relacOes fisicas que a imagem induz. Assim, a perspectiva criaria uma historia como se
fosse realidade, ao criar um efeito de real. Da mesma forma que aquela se tornaria uma
ideia da representacdo do sujeito na imagem, pois a perspectiva é simbolo da presenca,
desde que tenha a existéncia de um observador que olha o horizonte. A perspectiva é um

sistema que encarna o observador (BELTING, 2011).

Se a perspectiva é entendida como uma forma simbélica, entdo a falta
de perspectiva poderia, por direito, ser também considerada como uma
forma simbolica. No entanto, para falar de uma “falta” da perspectiva
isso implica que a perspectiva representa condi¢do fundamental para ser
também presenca ou auséncia. (BELTING, 2011, p. 255)%°

Logo, no ato da projecdo de si, 0 sujeito se V& presente e ausente em um ambiente
que € espaco e lugar, do mesmo modo que também se vé refletido naquela situagcdo. Como
no relato acima, cuja menina desvia seu olhar para ndo ser olhada (“aqueles olhos bem
abertos [...] encontravam com os meus timidos, que se esquivavam na tentativa de nédo
ser olhada”), pois o outro € simbolicamente o que esta “la fora” e ndo teria liga¢ao alguma

com o interior.

Seguindo essas consideracdes acerca do reflexo, pode-se fazer uma analogia ao
mito grego de Narciso. Narciso era um homem de extrema beleza, que havia sido

condenado por Némesis a um triste fim, pois havia recusado o amor de Eco de forma tdo

% Speaks of the scission or “split” between interior and exterior that has affected Western thinking so
strongly. Since the early Renaissance the interior has represented the symbolic location of a subject (the
ego), while the exterior world can be reached only in the gaze.

10 1f perspective is understood as a symbolic form, the the lack of perspective would, by right, also be
regarded as a symbolic form. Yet to speak of a “lack” of perspective implies that perspective represents a

fundamental condition that is either present or “missing”.
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grosseira que a ninfa morreu de tristeza em uma caverna. O jovem estava a caminhar por

um bosque quando encontrou um lago de &gua cristalina, no qual viu o seu reflexo.

Encantado com a beleza da imagem que havia formado, acreditou que seria o
espirito da floresta. Em um impeto de admiracdo, Narciso tentou beijar a imagem, mas ao
tocar na dgua ela se desfazia. Narciso, sem entender o que estava acontecendo, achou que
0 espirito estava recusando o seu amor, e ndo compreendia essa recusa, pois se julgava
belo o suficiente, j& que todas as ninfas o desejavam. Apaixonado por seu préprio reflexo
e sem ao menos poder toca-lo, Narciso se manteve a beira do lago até a morte, admirando

sua imagem.

Segundo Belting (2011), Alberti reinterpreta o mito de Narciso quando expde a
teoria da perspectiva. Para Alberti, Narciso foi o inventor da pintura, pois 0 que
caracteriza o mito era o olhar que o liga diretamente a posicdo do espectador. O autor
afirma, ainda, que Narciso ndo sabia que estava olhando para o préprio reflexo, e explica
gue 0 jovem se encontrou na arte, visto que € a primeira apari¢do de um sujeito consciente
que reconhece o prdprio olhar na nova perspectiva da pintura. Narciso toma posse do

mundo pelo proprio olhar.

Essa interpretacdo de Alberti tem sua devida importancia, porque as historias da
mitologia criaram um tabu em relacéo ao olhar. O encontro de Narciso com o seu olhar
Ihe causou a morte, que é uma metafora para o encontro do espelho. O perigo existe para
as pessoas que perdem a si mesmas ou a vida pelo olhar. O olhar frontal era proibido, pois
acreditavam que os olhos eram capazes de transmitir substancias. A “fascinagdo toma
posse de todos os que ja ndo podem evitar seu olhar”!! (BELTING, 2011, p.230). Quando
Alberti cria um sentido positivo para 0 mito, remove-se a culpa de Narciso sobre a propria

morte e, assim, pode-se confiar novamente no olhar.

Conforme a explicacdo de Belting, essa associacdo entre o reflexo da agua de
Narciso e a arte é possivel porque as pessoas que experimentaram a invencdo da
perspectiva tiveram o mesmo fascinio da reflexdo do jovem, visto que o mundo se tornou
visivel, completamente congelado, nas imagens na arte — e 0 mesmo ocorreria no futuro

com o invento da fotografia.

11 Fascination takes possession of everyone who can no longer avert his gaze.
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Ademais, “toda experiéncia em um espelho necessita de um olhar, sendo nao sera
possivel formar imagens”'? (BELNTING, 2011, p. 229), o reflexo é um indice separado
do objeto, que existe sem a impresséo, sem o contato. Como Narciso, ao se olhar em um
reflexo acredita-se que aquilo que € visto € um outro, mas que sempre sera uma imagem
de si mesmo. Portanto, sempre se é a imagem que se V& em um quadro, pois o reflexo é a

Imagem do espectador.

Essa forma positiva de se ver o mito de Narciso possibilitou o modelo da
perspectiva na pintura. Apesar de o sentido positivo do olho ter sido alterado no
modernismo, na Renascenga o olhar foi direcionado ao mundo aticado pelos olhos
Curiosos que se posicionaram em um lugar que escolheu para si. “Entretanto, o impulso
narcisista substitui essa capacidade de escolher e torna-se auto-referencial, em vez de

retratar o mundo; na verdade ele desenvolve na grande arte de enganar o olho”!?

(BELTING, 2011, p.238).

*k*k

Boa parte dos deslocamentos, no que se pode chamar neste trabalho de deriva, foi
realizado em um carro. Quando se chegava ao destino, todos os integrantes saiam e
caminhavam. Em alguns momentos, dependendo da dificuldade do deslocamento, todos
voltavam para os veiculos. Ao contrario do que é proposto nas derivas situacionistas,
durante essas locomog¢6es ndo havia mapa. Qualquer que fossem os caminhos escolhidos,

tinham como base somente as memarias dos adultos e, por isso, muitos foram ao acaso.

Todas as rotas, independente se sabiam para onde estavam indo ou ndo, eram
exploratdrias para a crianca. Algumas imagens que se formavam pela janela do carro eram
tdo efémeras que nem mesmo na memoria era possivel fixa-las. Entretanto, as que se

fixaram se baseavam nesse estar presente e ausente na imagem que se tem na lembranca.

Ao entrar em um carro e se posicionar na janela, em alguns momentos se pode

enxergar a0 mesmo tempo o reflexo de si no vidro e a paisagem recortada pelo metal. E

12 Every experience of a mirror requires a gaze, for otherwise no mirror images can occur
13 But the narcissistic impulse overrides this ability to choose and becomes self-referential instead of

depicting the world; in fact it develops into the high art of deceiving the eye.
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possivel ser espectador e se ver inserido na imagem, ndo por um sistema narrativo, mas
pela experiéncia de ver a sua imagem dentro de outras, de estar no interior e a0 mesmo

tempo no exterior, de se estar em uma janela.

Quando a menina do relato olha pela janela e vé o outro em pé na beira da estrada
olhando para ela, ao mesmo tempo ela se vé refletida no vidro do carro. Entéo, ela vira
para ndo ver o outro e a si mesma. Ela foge da experiéncia do corpo dela, que forma um
espaco que ora estd no interior do carro, ora estd ao lado do desconhecido, - devido ao
reflexo que a coloca nessa posicdo com a imagem real do sujeito visto pela transparéncia
do vidro - como se fosse proibido se ver la fora. E uma linha ténue entre estar 14 dentro e

estar |4 fora, uma linha que, como afirmou Hans Belting, so existe na nossa imaginacao.

Um outro caso nao tdo explicitado no relato é o encontro com uma casa de pau a
pigue. A menina, ao se ver refletida no vidro, saiu do carro e invadiu o exterior, mas a
imagem da casa a frente ndo mais a incluia visualmente, pois todos os mecanismos de
reflexo ja ndo existiam. Contudo, essa € a imagem que mais se fixou na lembranca, pois,
apesar de ela ndo se sentir presente no que estava vendo, € com a auséncia de si na imagem

que mais se identifica.

A luz que entra pela janela, ou pelos buracos feitos pelo cair do barro, possuia o
interior formando linhas e espacos. Os vestigios denunciavam a existéncia de um corpo
que ndo era o dela. A arquitetura antropomorfica indicava a representacdo de um corpo
humano qualquer. O olho curioso da crian¢a a coloca na porta da casa, olhando o interior

gue ndo é mais o do carro em que estava.

Ao mesmo tempo, 0 espaco era ocupado e desocupado, pois ela ainda estava do
lado de fora, mas tudo indicava um corpo ali dentro. E essa ambiguidade de ser e de estar
derivada da experiéncia dos elementos estéticos experimentados naquele curto periodo

de tempo que caracteriza o punctum deste trabalho.

O que punge a fotdgrafa na hora do ato fotografico é a possibilidade de criar
espacos por meio da experiéncia e desses elementos estéticos, que indicam o vazio de
uma desocupacao e, a0 mesmo tempo, a ocupagdo por um corpo invisivel. O que atravessa
a fotografa é a possibilidade da percepcéo do espaco por meio do olhar individual e Gnico
da experiéncia que se estd vivendo, sem interferéncia da ocupacdo de um corpo que
direcione, ou conduza, esse olhar. Busca-se, assim, a singularidade de ser espectador de

uma imagem.
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Capitulo 2

Construcéao da Imagem
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Neste capitulo, serd discutido como as motivacbes e teorias, abordadas nas
paginas anteriores, se relacionam com o trabalho de criacdo que venho desenvolvendo,
que esta concentrado nas lembrancgas de minhas derivas de infancia ao me deparar com
as arquiteturas arruinadas. Quando adulta, o interesse por elas foi reacendido pelo
reencontro com algumas outras ruinas. Busco, nestas, as lembrancas das experiéncias de

outrora, fotografando-as pelo viés de uma experiéncia atual.

Ao longo das primeiras paginas, ha uma descri¢do de como essas derivas ficaram
registradas em minha memoria. Sao experiéncias reais, mas alguns fatos narrados podem
ser oriundos de uma mem@ria fabricada, que se confundiram com a imaginacéo de crianca

que ndo sabia ainda como lidar com os fatos vivenciados.

Apesar de muitos companheiros dessa agdo terem visto esses deslocamentos
provavelmente como um passeio, para mim resultou em uma conscientizacdo da minha
relagdo com 0s espagos e com as poucas pessoas com que me deparei. Encontrava-me
com frequéncia em busca de entendimento a respeito da relacdo entre os adultos, entre
eles e eu, a geografia comigo mesma, tudo na tentativa de compreender minha propria

existéncia e de me reconhecer como sujeito.

O que mais ficou marcado nessa experiéncia de infancia foram as arquiteturas
desocupadas encontradas pelo caminho. A presenca numerosa de pessoas morando no
mesmo espaco pequeno assustava, pois nao se assemelhava com a minha vida e o conforto
que desfrutava. Contudo, o vazio — que na verdade ndo tinha nada de vazio — nas casas
abandonadas era o que prendia mais minha atencdo. Tal vazio ndo existia, pois imaginar
0S COrpos que outrora ocuparam esses espagos era de fato mais marcante do que se ali
estivessem fisicamente. A presenca que se fazia na auséncia gerava em mim sentimentos
confusos e ao mesmo tempo fascinantes. Hoje, essa curiosidade do passado me fez ir ao
encontro daquela mesma experiéncia, e, mesmo sabendo que seria impossivel vivé-la nas

mesmas condi¢des, 0 reencontro me possibilitou desenvolver este trabalho artistico.

Quando adulta, tive a oportunidade de entrar no Hospital Universitario
Clementino Fraga Filho da llha do Funddo da Universidade Federal do Rio de Janeiro

(UFRJ), que estava interditado para demolicdo. Essa agdo foi realizada, durante a
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faculdade, para o desenvolvimento de um outro trabalho, entretanto, ao deparar com o
local totalmente abandonado e desocupado, as lembrancas de infancia ressurgiram com
forca.

O Hospital Universitario fora planejado para ser construido com uma capacidade
de leito muito superior as necessidades da época, e segundo o historico da propria
instituicdo a area inicial seria de 220.000 m2. As obras se iniciaram em setembro de 1950
e a inauguracdo somente foi realizada em marco de 1978, mas, no meio de tantas
mudancas politicas e dificuldades de liberacdo de recursos, a construcao foi reduzida a

metade.

Atualmente, o Hospital conta com uma érea de 110.000 m2 e capacidade para 250
leitos. Entretanto, de todo o projeto que havia sido iniciado, somente a metade da area
seguiu com a construcdo. Os 110.000m?2 restantes do projeto original foram erguidos
apenas em estrutura, nua e intacta. Contudo, o abandono néo se reduziu exclusivamente
a area inacabada, pois aos poucos outras partes proximas foram sendo desocupadas e
deterioradas. SO recentemente se decidiu, enfim, pela demoli¢éo dessas alas.

Cimento sobre cimento, sem nenhum acabamento, toda a estrutura estava a
mostra, como um esqueleto de um inseto vazio. O que foi demolido, que chamavam de
“perna seca”, constituia metade do projeto original, que ndo teve continuidade, e uma
parte da outra que aos poucos haviam desocupado. Via-se com perfei¢do a separacéo de

dois ambientes abandonados, um radical e seco, o outro gradativo e cheio de memorias.

Foi nesse cenario, um tanto quanto cadtico e melancdlico, que me despertaram

tais lembrancas de infancia, pois, segundo Guy Debord,

[...] certas brincadeiras consideradas de mau gosto, que sempre foram
censuradas ao nosso ambiente como, por exemplo, introduzir-se de noite
no chdo das casas em demolicéo [...] revelaria um sentimento mais geral
do que nada menos do que uma derival4 (1958, p. 3).

A entrada em prédios abandonados tem 0 mesmo procedimento da deriva. O ndo
conhecimento do espaco transformava o deslocamento em uma empreitada exploratoria,

em que todos os percursos interiores se transformam em labirinto. Dependendo do

14 <[] ciertas bromas consideradas equivocas, que han sido siempre censuradas en nuestro entorno, como

por ejemplo introducirse de noche en los pisos de las casas en demolicion [...] revelarian un sentimiento

mas general que no seria otro que el de la deriva.”
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tamanho da edificacdo, essa sensacao de estranhamento e desolamento se acentuam. Nos
primeiros momentos, era decidido em grupo para onde seguir, mas o distanciamento se
tornaria inevitavel dentro dele, pois a relagdo de cada corpo com o espaco é individual e

depende muito da experiéncia que se esta vivendo.

A experiéncia da desocupacao, tanto das arquiteturas de infancia quanto das de
agora, incomodava e intrigava. A desocupagdo, juntamente com o abandono, é o que
transforma as edificagbes em ruinas. Entretanto, sob outro ponto de vista, elas nem
sempre sdo sinbnimo de algo negativo, pois sdo capazes de ativar nossas memaorias
afetivas. Entdo, a problematica do trabalho comecou a surgir no momento em que se
propunha falar sobre ruinas por um vies positivo e, principalmente, como trazer a

desocupacéo para imagem.

Para Benjamim (1994), a ruina é uma alegoria que se distingue do conceito de
simbolo exatamente por ser dialética, por pertencer a convencao e a expressao, pois a
alegoria pode ser a representagdo tanto de um conceito quanto de uma ideia. A “alegoria
ndo é frivola técnica de ilustragdo por imagens, mas expressao, como a linguagem, e como
a escrita” (p.184). O autor usa a ruina ndo no sentido primeiro de uma deterioracao, mas
no que ela pode vir a ser, pois sao possibilidades ndo concretizadas que podem transmitir

novas experiéncias.

Apesar de a questdo indicial da propria ruina e dos vestigios simbolizar uma
desocupacéo fisica, € o conceito alegorico que se pretende representar nas fotografias,
pois a representacdo da desocupacdo na imagem é mdultipla e ambigua tanto quanto o

conceito de alegoria.

Walter Benjamin (1984) contrapde a alegoria ao simbolo, da mesma forma que
contrapde, na teoria da linguagem, o “nome” ao “signo” - sendo o nome ligado a
manifestacdo da linguagem e o signo a comunicacao. Assim, o sentido da coisa nomeada
corroboraria com o sentido da palavra, saber 0 nome traria 0 conhecimento da ideia
(JUNKES, 1994), pois “a ideia ¢ algo de linguistico, ¢ elemento simbdlico presente na

esséncia da palavra” (1984, p. 58-59).

Para Benjamin, o “nome” perdeu sua capacidade de exprimir seus proprios
sentidos, deixando de nomear e ser uma manifestacdo para se tornar a linguagem em

comunicacdo, sendo um signo. Dessa forma, a palavra deixa de estar ligada a coisa que a
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representa e passa a se direcionar ao significado desta, ndo mais de um sentido arbitrario

que ligava 0 nome a coisa, mas de uma maneira mais subjetiva.

O autor, na Origem do Drama Barroco Alemao, relaciona o simbolo ao nome e o
signo a alegoria, pois o simbolo tende a negar qualquer participacdo do sujeito que possa
dar sentido a coisa, renunciando qualquer subjetividade, o que ndo ocorre com 0 signo e,
concomitantemente, com a alegoria. O autor menciona ainda que “ao passo que no
simbolo, com a transfiguragdo do declinio, o rosto metamorfoseado da natureza se revela
fugazmente a luz da salvacdo, a alegoria mostra ao observador a facies hippocratica da
histéria como protopaisagem petrificada.” (1984, p. 188)

“Entao, o sentido alegérico nasce como resultante da relagdo subjetiva entre signo
e coisa, intensificando o principio da subjetividade subjacente a todo sentido no mundo
historico.” (JUNKES, 1994, p. 128)

Dessa forma, a subjetividade existente na alegoria esta ligada ao signo. Apesar do
fato de Barthes abordar a tematica da semidtica indicar que o indice é um apontador da
coisa, ele nos oferece uma visdo subjetiva do signo, pois o indice diz que a coisa existe,
mas ndo da sentido a ela, assim corroborando a aproximacdo da alegoria com o signo
discutido por Benjamin.

Com isso, apropriamo-nos do conceito multiplo e ambiguo da alegoria para buscar
uma representacdo da desocupacdo, desse sujeito narrativo que induz o olhar do
espectador, sugerida nas imagens desta dissertacdo. Para haver, dessa forma, por meio da
subjetividade e interferéncia do sujeito olhante, uma nova interpretacdo da imagem, ndo
mais conduzida pelo corpo renascentista da perspectiva, e sim pela propria experiéncia

de quem olha as imagens buscando seus pontos pungentes.

*k*k

Em seguida, depara-se com o segundo problema na realizacdo deste trabalho:
como desocupar uma imagem? Seguindo o raciocinio do que foi abordado no primeiro
capitulo, um espaco para ser desocupado precisaria primeiro ser ocupado. Se 0 mesmo
ocorre na construcdo das imagens desta dissertacdo, como seria possivel ocupar uma

imagem para, em seguida, desocupa-la?

Pensar na construcdo da imagem e suas solucdes estéticas foi fundamental para

alcancar o pretendido. Em um primeiro instante, trabalhar com a perspectiva fora a
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principal escolha, pois foi usada para criar narrativas nas quais se pudesse construir um
espaco distinto do espaco fisico ocupado pelo observador. Assim, a perspectiva criaria
uma histéria como se fosse o real. Da mesma forma, aquela se tornaria uma ideia da
representacdo do sujeito na imagem, pois a perspectiva é simbolo da presenca, desde que
predicado da existéncia de um observador que olha o horizonte. A perspectiva também é

um sistema que encarna o observador (BELTING, 2011).

Dessa forma, ter-se-ia a presenca desse sujeito sem ele estar na imagem
fisicamente representada. Contudo, a representacdo dele por meio da perspectiva é muito
forte, em razdo das linhas de fuga, tornando o ponto de fuga o proprio corpo encarnado
na imagem, representando, assim, o sujeito narrativo. Com isso, tem-se ainda a ocupagao

da imagem e ndo a desocupacao.

Todavia, ndo utilizar a perspectiva daria uma ndo ocupacao, que poderia ser feita
mediante fotografias de superficies, mas essa ndo ocupacdo também néo € a questdo. Far-
se-ia necessario ocupar a imagem com o corpo, para em seguida remové-lo, o que levaria
ao objetivo: a desocupacdo desse sujeito, que arbitrariamente conduz o olhar do
espectador para esse ponto, impedindo a busca do sujeito olhante pelos seus proprios
punctuns. Logo, manter a perspectiva foi fundamental, mas era preciso colocar o ponto
de fuga como assunto secundéario e ndo de maior atencdao na imagem. Seria, dessa forma,

imprescindivel remové-lo da leitura da imagem.

Foram pensadas duas formas para efetuar essa desocupacdo: uma remogao

“fisica”, ou por meio da percepgao.

2.1 — Remocao do corpo pelo ponto de fuga

A opcao pela remocao “fisica” denota esse corpo encarnado na imagem, esse
sujeito narrativo imposto pelo ponto de fuga. Como o objetivo é a desocupacdo da
imagem, esse deslocamento do ponto de fuga se fez necessario até que se encontrasse fora
do campo de visdo, para além das bordas do enquadramento. As linhas que orientam o
olhar permanecem na imagem, mas 0 corpo do sujeito narrativo ja ndo estaria mais

projetado nela. Ele se aloja, agora, no extraplano que a imagem sugere.
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Assim, com o corpo para fora dos limites da imagem, pretende-se instalar uma
ambiguidade entre auséncia e presenca do sujeito na imagem. O mesmo acontece com a
questdo da desocupacdo em que, por meio dos vestigios e do antropomorfismo,
subentende-se 0 sujeito mesmo que ndo esteja fisicamente presente na imagem da

arquitetura.

A solucdo encontrada para fazer esse deslocamento foi pensar nos angulos e
enquadramentos da imagem para conseguir o resultado esperado. O distanciamento do
objeto, que se assume ao se posicionar no ato fotografico, € importante para dar o
entendimento necessario da leitura que sera realizada na imagem. Neste trabalho, foi
escolhida uma distancia média dos objetos e um angulo na altura do horizonte, ou um
pouco acima, para que a leitura do cendrio construido pelo enquadramento fosse mais

ampla, de modo a fazer com que o olhar se movimentasse pela imagem em busca da sua

representacao.

TGX‘K)BA rLWr l

Figura 1. Juliana Braganca. Infancia Estrangeira. Rio de Janeiro, 2013.
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O posicionamento da imagem nas diregdes horizontal e vertical traz sentidos
distintos na imagem: a primeira cria uma sensagdo de vastiddo, que acentuaria o
sentimento de vazio encontrado nas ruinas, pois realca as propor¢Ges do espago da
arquitetura desocupada. Ja o sentido vertical destaca a profundidade, sendo mais utilizado

em fotografias arquitetdnicas.

Alguns outros elementos estéticos e a escolha do equipamento influenciaram no
resultado esperado. A objetiva (lente da camera) usada pode vir a fazer uma grande
diferenca. Neste trabalho, deu-se prioridade ao uso da grande angular, que propicia uma

visdo mais aberta do espaco e acentua a profundidade, ou seja, enfatiza a perspectiva.

Figura 2. Juliana Braganca. Sem Titulo. Rio de Janeiro, 2014.

Em alguns momentos, foi necessario o uso da teleobjetiva (outro tipo de lente),
que apesar de fazer perder um pouco a sensacdo de profundidade, pois a visdo € mais

fechada, fornece uma aproximacao oOptica dos objetos que estavam foram do alcance.
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Como o trabalho foi realizado dentro de lugares em estado de ruinas, o acesso em alguns

momentos ndo era fécil, e muitas vezes perigoso, o que justificaria o uso da teleobjetiva.

Figura 3. Juliana Braganca. Caminhos. Rio de Janeiro, 2010.

A escolha do tipo de luz a ser usado também tem suas explicacdes: usa-se a luz
natural, ao invés da artificial, o que significa ndo usar flash. A luz natural ser4 melhor
estudada no préximo tépico, pois é com o contraste entre a luz e a sombra que adentram
a imagem, por meio de janelas ou portas, que se alcancara o resultado esperado
perceptivamente. Entretanto, nesse momento, a explicacdo para a auséncia do flash é
apropriada. Esse dispositivo de luz interfere na imagem, achatando-a e, assim,

diminuindo a sensacéo de profundidade que se pode ter pelas sobreposic¢6es dos planos.
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Figura 4. Juliana Braganga. Angulac&o. Rio de Janeiro, 2010.

Por ultimo, o foco foi realizado de forma suave, tornando possivel ver tanto os
elementos do primeiro plano quanto os mais distantes. Ele pode ser usado para
proporcionar uma sensacao de profundidade ou de hierarquizacao das prioridades visuais.
A deciséo de ele ser suave foi tomada devido a necessidade de fazer com que o olhar
percorra a imagem em busca dos punctuns. Contudo, os elementos de primeiro plano
estdo mais nitidos do que aqueles que se direcionam ao ponto de fuga, a fim de permitir

que o olhar vague pela imagem. Essa nitidez esta localizada em uma superficie ou em
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alguma textura, o que ocasiona tambeém um deslocamento do olhar, tornando o ponto de

fuga um elemento secundario na imagem.

Para melhor ilustrar como a analise das imagens é feita pds ato fotografico, tomo
como exemplo a imagem acima, onde o ponto de fuga localiza-se fora do campo visual.
A imagem possui apenas o ritmo de linhas como elemento estético, o que, entretanto,
atribui-lhe forca, pois fornece equilibrio. A linha em diagonal formada pela perspectiva,
que cruza toda a imagem, cria espagos antagbnicos entre 0 vazio na metade inferior a
direita e o ritmo de linhas na metade superior a esquerda. Assim, demostra uma
ambiguidade entre o “cheio” e o “vazio”, cuja experiéncia remete as lembrancas de
infancia.

Dessa maneira, todos os elementos fotograficos abordados aqui foram aplicados
com o objetivo de criar uma imagem cuja leitura ficasse ao redor da perspectiva. A
insercdo do olhar nessa perspectiva € induzida, na construcdo da imagem, para que haja
a ocupacao desta. Entretanto, o ndo encontro do sujeito narrativo desencarna o corpo da
imagem, j& que o ponto de fuga ndo esta localizado dentro das margens da fotografia.

Tem-se, dessa forma, uma das solucdes para a desocupacao da imagem.

Neste topico a preocupacdo foi apenas na desocupacdo desse sujeito na imagem,
sem uma analise mais aprofundada sobre a teoria da percepcédo nas fotografias. No tdpico
a seguir, sera discutido, utilizando quase todas as solucdes estéticas ja mencionadas, como
sera realizada a outra solucdo de desocupacéo.

2.2 — Remocao do corpo pela percepcao

A segunda solucdo seria uma remogdo por meio da percepcao, utilizando a luz e
a sombra como solug¢do principal, pois “a iluminagdo tende a guiar a atencdo

seletivamente, de acordo com o significado desejado” (ARNHEIM, 2012, p. 315).

O uso da técnica fotogréafica foi de vital importancia, pois, como a fotografia
utilizada no trabalho segue o conceito analdgico, o tratamento da imagem pds ato
fotografico ¢ minimo. Dessa forma, no ato do click precisaria existir uma consciéncia do

equipamento e da composic¢éo, devido ao uso, em todas as imagens produzidas, da luz
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natural. Logo, no ato fotogréafico, a imagem que viesse a ser produzida deveria escurecer,

por intermédio da técnica, alguns elementos que indicassem a existéncia desse corpo.

Figura 5. Juliana Bragancga. Desvio. Rio de Janeiro, 2010.

Segundo Rudolf Arnheim,

[com a iluminagéo] um objeto pode ser destacado sem que seja grande
ou colorido ou situado no centro. De modo similar, os aspectos
secundarios da cena podem ser subordinados a vontade. Tudo isso, sem
“intervengdes cirargicas” que alterariam o inventario da propria cena.
Pode-se fazer a luz incidir ou afasta-la de qualquer objeto (2012, p.315).

No presente caso, 0 objetivo € utilizar a luz para desviar a atencdo do objeto, que
é o ponto de fuga. A luz ndo seria usada para guiar o olhar até o ponto de encontro das

linhas de perspectiva, ela serviria para ndo deixar o olhar vagar pela imagem e encontrar
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o reflexo narrativo do sujeito. Desse modo, a luz foi usada para criar sombras que

esconderiam o ponto de fuga.

\‘H —'-raﬂlr‘ W AR T S

Figura 6. Juliana Braganca. Caminhos Cruzados. Rio de Janeiro, 2010.

\
1

5Y

— 1

——— 11 ]

As sombras escuras podem destruir os contornos dos objetos nas imagens,
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ocultando partes dele, o que interromperia o olhar sobre eles e o induziria a procurar
melhores referéncias visuais. Com efeito, um exemplo disso é o caso das linhas
escurecidas que se direcionam para o ponto de fuga, obrigando o espectador a buscar
novas formas mais nitidas. Dessa forma, criam-se e animam-se espagos com um
movimento dirigido, sendo possivel quebrar a unidade dos corpos e criar linhas de

obscuridade nas superficies por meio de um contraste violento (ARNHEIM, 2012).
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Desse modo, a iluminagdo cria um contraste ndo somente tonal, mas também de
sistemas. Tem-se, de um lado, uma luz que rasga a imagem em um movimento continuo,
com efeitos do proprio contraste tonal, que visa a uma representacdo plastica da
subjetividade da sensacdo visual de uma experiéncia vivida e/ou imaginada. Tem-se, do

outro lado, um sistema rigido e cientifico que € a perspectiva.

Figura 7. Juliana Braganca. Sem titulo. Rio de Janeiro, 2013.
A estética dramética da luz e sombra ndo era uma preocupacao, por parte dos

fotografos, no inicio da histéria da fotografia. A dramatizagdo da luz e sombra, que se
pode observar na pintura do periodo barroco, é vista com maior enfoque nas fotografias

somente a partir do cinema expressionista alemao.

Ao contrario das artes da Contra Reforma e pds Primeira Guerra Mundial, ndo se
busca, neste processo artistico, um simbolismo por parte da luz na representacdo do Bem
e do Mal ou da espiritualidade em oposigdo as trevas. Neste trabalho, mostra-se a luz

natural que penetra o interior da arquitetura para trazer uma possivel reflexdo da
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influéncia que o exterior exerce. Para isso, 0 uso de portas e janelas na imagem é

necessario ndo somente para a entrada da luz, mas para explicitar o exterior e interior.

Diante de tais fatos, com as precaucGes tomadas na producdo da imagem,
pretendeu-se descentralizar o sujeito narrativo por meio do ponto de fuga que, apesar de
existente na imagem, ndo se torna perspectivo. Do mesmo modo que ocorre com a
arquitetura, o corpo se faz presente pelas representacdes antropomorficas, mesmo nédo

estando ali fisicamente.

A escolha pela fotografia em preto e branco foi feita a fim de corroborar as
questdes que a luz e a sombra poderiam proporcionar a imagem. A foto P&B auxilia a
leitura da luz, acentuando a obscuridade e a claridade, além de direcionar o olhar para
outros elementos da fotografia, que muitas vezes passam despercebidos nas fotografias
coloridas, como as texturas, formas, padrdo e linhas. Nas fotos em preto e branco, as
sombras sdo mais importantes, pois definem as formas e criam espacos. As riquezas dos
tons de cinza dao suavidade a imagem, porém esse tipo de fotografia exige maior

contraste entre a luz e a sombra, exatamente por criar espaco.

2.3— 0 olhar e 0 processo

Até o momento, foi evidenciada toda a parte tedrica da pratica, que € muito
importante para o desenvolvimento do trabalho artistico, mas ndo é somente isso que
compde o fazer. Tudo que foi descrito, até agora, sobre essa teoria faz parte do ato
fotografico, que é, contudo, mais rico no pds ato. E natural que se pense nos elementos
estéticos e no enquadramento na hora do fazer, mas toda essa analise da imagem so é feita
qguando deixa de ser latente e se torna visivel, seja pelo monitor de um computador ou

pela impressao.

O que é apresentado neste topico é como foi realizado o fazer, como se deu a busca
pelo enquadramento e como foi a experiéncia com o objeto fotografado. Desse modo,
trago para a discussdo alguns fotografos que me acompanham no imaginario durante o
ato, e outros cujos trabalhos conheci recentemente, mas que influenciaram direta ou

indiretamente esta dissertacao.
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Figura 8. Henri Cartier-Bresson. Hudson e Manhattan. Nova York, 1946.

Henri Cartier-Bresson (2004) enunciou que

fotografar é prender a respiragdo quando todas as nossas faculdades se
conjugam diante da realidade fugidia; é nesse momento que a captura
da imagem é uma grande alegria fisica e intelectual. Fotografar é pér na
mesma linha de mira a cabega, 0 olho e o coracéo (p.11).

Bresson foi um fotdgrafo francés, nascido em 22 de agosto de 1908 em Chantelou.
Pioneiro em fotojornalismo, viajou 0 mundo com sua cdmera, cobrindo varios eventos

importantissimos de sua época, como a Guerra Civil Espanhola.

Ele, algumas vezes, associava o ato fotografico ao de um cacador que, na mira de
uma arma, espera pacientemente por sua vitima, mas é preciso evitar metralhar,
“fotografar rapido e maquinalmente, sobrecarregar-se assim de eshocos inuteis, que
entulhardo a memoria e perturbardo a nitidez do conjunto” (p.18). Mais do que a
paciéncia, ele prezava a invisibilidade do fotdgrafo no ato, fazer com que se esquecam
dele e do equipamento. Como um cagador camuflado, o fotografo devera respeitar o
ambiente, o habitat, que irad fotografar para, assim, ndo perturbar os acontecimentos e nem

influenciar a verdade humana.

O fotografo francés compunha praticamente ao mesmo tempo em que disparava
sua arma, o aparelho fotografico estava ali somente para imprimir na pelicula as decisoes

que o olho tomou. A composicdo era de forma intuitiva, para aplicar a “sec¢ao aurea, o
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compasso do fotografo s6 pode estar dentro do seu olho” (p.25). Seu olho recortado pelo
orificio da mira da cdmera, que, como um cacador, permanecia invisivel a todos a espera
do corte tempo-espacial que poderia ser feito a qualquer momento pela violéncia de seu

indicador.

E um rito da morte no “embalsamento do tempo” (BAZIN, 1958), pois a violéncia
ndo é somente para o referente, como disse Barthes, ele € responsavel por suportar o ato
fotogréfico. A violéncia é também para quem dispara, ndo é somente o referente que
escuta a mecanica da camera ao sentir o click. O sofrimento pelo controle da ansiedade e

a angustia da eternizacdo de um segundo é do fotografo.

A experiéncia dele se baseia nesse ritual da morte, no qual cada um danca a sua
propria musica, em busca do enquadramento perfeito. A invisibilidade que Bresson tanto
procura so é possivel devido ao tipo de equipamento que usa: uma Leica. Nem todo
fotografo conseguiria se tornar invisivel diante de seu referente, e nem toda proposta de

fotografia exige essa postura.

Diane Arbus, nascida em 14 de marco de 1923 na cidade de New York, foi uma
jovem artista que aprendeu a fotografar com seu marido, o ator Allan Arbus. Suas
imagens, cruas e incomuns, eram de pessoas que encontrava pela cidade. A partir disso,
ela criou um retrato original e interessante de Nova York, que mostrava pessoas invisiveis

que a habitavam. Em 1971, Arbus cometeu suicidio na sua cidade natal.

Essa fotografa, em suas eternizacGes do grotesco, enfrenta de frente seu referente.
Os criticos julgam a imagem pelo seu resultado final: a fotografia. Contudo, o referente
ndo olha para o espectador, no ato fotografico o objeto fotografado encara o fotdgrafo.
Arbus, ao fotografar diferente tipos de pessoas, ndo buscava mostrar o simples, mas a

existéncia de outros mundos dentro do mundo em que vivemos (SONTAG, 2008).

Dessa maneira, era a fotdgrafa que, diariamente com sua cadmera, confrontava
esses mundos. Assim, Arbus era tocada por seus punctuns. Qualquer pessoa, por mais
esteticamente aceitavel dentro dos pardmetros sociais, era transformada em algo grotesco,
ndo porque as pessoas eram assim, mas porque era desse modo que seus olhos

enxergavam o mundo.
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No filme Fur: An Imaginary Portrait of Diane Arbus, que retrata a vida dela, por
mais que realidade e fantasia sejam misturadas, fica claro seu envolvimento com o
referente. O que tocava, o que pungia, Arbus era o que a sociedade marginalizava. Porém,
a frieza, descrita por Sontag ao comentar seu trabalho, origina-se da busca de Arbus pelo
grotesco, que talvez tenha sido, reacdo a forma como o nazismo investiu de um ideal de
beleza que justificou 0 massacre dos judeus, que criara em Arbus uma sensacdo de

irrealidade constante.

Figura 9. Diane Arbus. Woman at a counter smoking, N.Y.C., 1962.

Assim, por mais fantasioso que possa ser o filme, a forma como a fotégrafa é
retratada mostra como era o jeito que se colocava diante do seu objeto. Até mesmo a
escolha do equipamento fotografico, uma Rolleiflex, fazia com que posicionasse seu
corpo de modo diferente do de Bresson. Os olhos de Arbus nunca tocariam o visor, ela
nunca poderia colocar-se a espera do momento certo para o disparo com os olhos colados

a mira, pois a cdmera s6 pode ser posicionada na altura do estbmago.

Da mesma forma que nem todo fotdgrafo utiliza o orificio da cAmera para enxergar

0 mundo, ndo sdo todos que usam a mira da camera para realizar o disparo. Alguns, como
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no caso de Evgen Bavcar, ndo enxergam o mundo com os olhos. No documentario Janela

da Alma (2002), ele fala da sua experiéncia como fotdgrafo. Bavcar diz que

ja era cego quando tirei minhas primeiras fotos, no colégio. Na época
minha irm& tinha comprado uma Zork 6, uma maquina russa. Ela me
emprestou a maquina e tirei algumas fotos de colegas da escola. Depois,
levei o filme a um fotografo, que ja morreu. Ele revelou e aconteceu o
milagre: 14 estavam as imagens. Fiquei chocado e surpreso. Disse a mim
mesmo: “ndo vejo as imagens e, contudo, sou capaz de fazé-las”.

’ My

Figura 10. Evgen Bavcar. A Close Up View, 1997.

Evgeb Bavcar nasceu na Eslovénia e ficou cego aos 12 anos devido a dois
acidentes: no primeiro, o olho esquerdo foi perfurado por um galho de arvore; no segundo,
foi atingido pela explosdo de um detonador com que brincava. No documentério, ele diz
ser vitima da Guerra, do p6s Guerra. Além de fotografo, ele é cineasta e doutor em

Histdria, Filosofia e Estética pela Universidade de Sorbonne, na Franca.

As imagens produzidas por ele ndo buscam fazer uma duplicata da realidade, mas
exprimir a experiéncia em enxergar o mundo com outros sentidos. Seu posicionamento
em relacdo ao referente nunca podera ser invisivel, seu enquadramento ndo buscara a
geometria, seu ato fotografico é unicamente a revelacdo da imagem latente que ele vé
com o seu corpo e ndo com os olhos. Ele ndo é invisivel, mas fotografa o que é invisivel

para ele.
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O filme mostra, por alguns minutos, como Bacvar fotografa uma modelo, como
ele se posiciona para realizar as fotos: encosta a cAmera no rosto dela e, em seguida, se
afasta, calculando uns quarenta centimetros, e se prepara para o click. Ele jamais podera

ser invisivel para o objeto, ela jamais deixara de se envolver com esse objeto.

Além desses fotografos que produzem objeto por meio do ato fotogréafico, tem-se
ainda uma fotografa que ndo fotografa. Rosangela Rennd, que ao apropriar-se de imagens
de arquivos para producdo de suas obras abstém-se do ato, da violéncia do golpe, para
chegar ao resultado. Ela toma as fotografias documentais apropriadas, que buscam a
indicialidade da imagem como prova de veracidade, como imagens iconicas, removendo-

as do espaco de arquivo para o espaco do cubo branco.

Renno nasceu em Belo Horizonte, em 1962, e fez graduacdo em arquitetura pela
Escola de Arquitetura da Universidade Federal de Minas Gerais, em Belo Horizonte, em
1986. Também cursou artes plasticas pela Escola Guignard, em 1987, e é Doutora em

artes pela Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo (1997).

Figura 11. Rosangela Rennd. Sem titulo - da série Cicatriz.

A artista apropria-se de imagens de arquivos, que muitas vezes estdo esquecidas
e se tornaram invisiveis por um longo periodo. Um dos seus trabalhos de 1996, intitulado
Cicatriz, sdo fotografias de tatuagens, oriundas do acervo do Museu Penitenciario

Paulista. Os negativos de vidro tinham sido abandonados e levados ao esquecimento nos
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pordes do complexo do Carandiru. Agrupados sem nenhum critério arquivistico, foram

deixados na Academia de Administracdo Penitenciaria de S&o Paulo.

Nas fotografias abandonadas de tatuagens, quando devolvidas a luz, se
tornam testemunhos daquilo que Foucault chamou de olho que tudo Vvé,
instrumento do poder disciplinar que se exerce tornando-se invisivel; e,
ao contrario, impde aqueles que submetem um principio de visibilidade
obrigatoria. (Renno)

O que liga todos esses fotografos € o resultado: a fotografia. O que liga todos eles
com esta dissertacdo € a individualidade de cada um: a estética de Bresson, o
envolvimento de Arbus com o referente, o posicionamento de Bacvar e a indicialidade de
Rennd. Quando fotografo, confesso ter um pouco de dificuldade, ndo pela técnica, mas
pelo click. Acredito que a maquina digital influencie bastante, pois com ela sou capaz de
fazer centenas de imagens em um Unico dia. Ao pega-la e olhar para o referente, crio uma
ansiedade de ter que produzir imagens. Entre um passo e outro, penso: “preciso fotografar

tudo e o tempo todo? Preciso olhar com as lentes da cadmera, com seu enquadramento?”.

Meu processo fotografico é lento, pois preciso voltar algumas vezes a0 mesmo
local, o que nem sempre ¢é possivel. E como um rito. Cada processo artistico é uma
cerimonia para o artista, a performance cria seus espagos energéticos, o pintor prepara
sua paleta, o escultor escolhe seus materiais, e assim por diante. Ao entrar em um prédio
ou galpdo abandonado, dificilmente levantarei a camera a altura dos olhos. Primeiro
percorro todo o espaco, principalmente para saber se € seguro, se existe a possibilidade
de algo cair sobre mim ou de eu mesma cair. Quase como um reconhecimento de

territorio.

Ao mesmo tempo em que minha seguranca é assegurada, busco encarar todos 0s
cenarios que me chamam a atencdo. Reparar na luz que entra pela janela, como esta o
angulo, como ela toca na parede ou no chdo. A busca pelos meus punctuns me faz andar
durante minutos pelo mesmo espaco e colocar meu corpo em varias posi¢des quando
estou de frente para algo que me toca. As vezes em pé, agachada, sentada ou inclinada.

Rodeio o referente, o observo por todos os angulos.

Ao contrario de Bresson, ndo preciso ser invisivel, pois ndo existe ninguém para
me olhar, j& que meus espacos sdo desertos. N&o tenho que me camuflar para nao
influenciar o habitat, porque meus objetos ndo s@o animados e nem podem ser

influenciados, a menos que eu queira. Nao preciso esperar o momento certo com os olhos
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na mira. Tenho todo o tempo do mundo, pois nada ira se mexer. N&o sou invisivel, mas

preciso enxergar o invisivel.

No documentério Janela da Alma (2002), o neurologista e escritor Oliver Sacks

relata que

0 ato de ver e de olhar ndo se limita a olhar para fora, ndo se limita a
olhar o visivel, mas também o invisivel. De certa forma, é o que
chamamos de imaginacdo. N&o é como os olhos, se dizemos que 0s
olhos séo a janela da alma, sugerimos, de certa forma, que os olhos séo
passivos e que as coisas apenas entram. Entretanto, a alma e a
imaginacdo também saem. O que vemos é constantemente modificado
por nosso conhecimento, NOSsOS anseios, NOssos desejos, nossas
emoc0es, pela cultura, pelas teorias cientificas mais recentes.

Ao me posicionar diante do objeto que sera fotografado, vejo-me nessa situacéo
descrita por Sacks. Sdo imagens de filmes, de fotografias, que rodeiam a minha mente
para ndo somente buscar o que estou vendo, mas para poder manipular a camera a fim de
mostrar 0 que eu ndo estou vendo. Busco, por meio das imagens da minha imaginacéo, a

melhor técnica para tornar visivel em pixels o que meus olhos ndo veem.

Ha alguns anos, assisti ao filme
Das Cabinet des Dr. Caligari. Tendo
Robert Wiene como diretor fotografico,
foi produzido, em 1919, durante o
movimento expressionista alemdo. A
fotografia desse filme é uma das imagens

gque mais me assombra durante o ato

fotografico. Contudo, como se pode ver
na figura ao lado, meu trabalho ndo tem  Figura 12. Fragmento do filme Das Cabinet des Dr.
exatamente todos os resultados estéticos ~ Caligari.

das fotografias do filme. Sdo antes minhas lembrancas do filme que me guiam durante o

fazer.

O que me sensibiliza em Dr, Caligari e o que tento criar nas imagens que produzo
sdo as linhas que se formam devido ao contraste exagerado entre o branco e o preto.
Embora o expressionismo alemé&o priorize a distor¢cdo dos corpos para elaborar espagos
irreais, pode-se remarcar a énfase constante no aspecto grafico das imagens gracas ao uso

do alto-contraste.
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Em quase todas as fotografias do trabalho que desenvolvo, vé-se a predominancia
do negro, mas néo existe, em todo o campo visual, uma passagem brusca para o branco.
Em alguns momentos existe o0 choque entre 0 negro e o branco, mas pode-se notar uma

certa suavidade que ndo aparece com tanta frequéncia no filme.

Em determinados momentos, durante o ato fotografico, as imagens de Arbus
também entram no processo. Apesar de ndo fotografar pessoas, meu ambiente é tdo
marginalizado quanto o que ela procura fotografar. Ambientes sujos, inundados, repletos
de fungos e com diversos odores humanos. Entretanto, o que me faz associar o trabalho

da fotografa ao meu é o envolvimento com o referente.

As fotografias apresentadas aqui sdo de trés lugares diferentes, em trés anos
distintos. Em 2010, foram feitas as fotos do Hospital Universitario. Em 2013, as
fotografias da Igreja em ruinas. Por fim, em 2014, de um galpdo abandonado ao lado da
rodovia BR-101, que cruza a minha cidade de infancia. Todos remetem aos lugares que
frequentei em algum momento. Eles estdo ligados & minha vida de alguma forma, ndo sdo

lugares escolhidos aleatoriamente para servirem de modelo apenas por serem ruinas.

Acredito que encontrar esses espacgos tenha sido a parte mais dificil deste trabalho.
O Hospital Universitario foi o ponto de partida para a sua realizagdo, pois era a visao de
todos os dias da janela do 6nibus, quando ainda era estudante de graduacdo na UFRJ. Ele
sempre foi para mim objeto de desejo fotografico. Essa atracdo compulsiva remetia-me

as experiéncias de infancia, mesmo que de forma inconsciente.

Apds a entrada no HU e a criacdo deste projeto, houve uma necessidade de ir ao
encontro do espago de minha infancia de forma mais direta e, finalmente, reencontrar as
ruinas que marcaram meu passado. A igreja pertencia a uma fazenda chamada Relicario,
que agrupava algumas construcoes. Além dela, existia uma Casa Grande que serviu de
monastério das Carmelitas. A igreja é, na verdade, a Capela de Nossa Senhora da
Conceicdo de Bracand, que fez parte do percurso que minha avd realizava para ir a
fazenda dela quando crianca.

Com a camera e o tripé em maos, entrei no carro e fui em busca daquela igreja do
passado. Porém, foi muito diferente de como havia sido antes. Na primeira tentativa, ndo
consegui encontrar o caminho. O chdo de terra batida de outrora havia virado lama devido

a tempestade que caira no dia anterior. Na segunda vez a encontrei, e ndo havia ninguém
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por perto, no portdao de madeira havia somente um papel escrito: “mantenha o portao

fechado”. Sabia que a propriedade era privada, mas decidi entrar mesmo assim.

Como era grande a igreja na minha memoria, mas como agora ela era pequena na
minha frente. Acredito que era possivel dar cerca de dez passos largos e alcancar o
extremo oposto, pelo lado maior. O sino, o sino! Quanta frustacao, o sino estava na torre
e coberto por um pano preto quase transparente. Ele ndo estava no chdo, em um gramado
verde. Fiquei ali por quase uma hora, até ser interrompida pela familia do dono, quando

fui embora fingindo ndo saber de nada.

Na ultima tentativa, pedi permissdo e sai em busca da igreja pela terceira vez. Tive
mais tempo, porém menos interesse em fotografar. O envolvimento com meu objeto me
cegou. A frustracdo de ndo ser exatamente como era nas lembrancas me fez disparar o
click sem pensar nos meus punctuns. Com isso, o resultado foram apenas algumas fotos

passiveis de serem aproveitadas, acredito que duas.

Eu olhava e olhava, para todas as partes da igreja, e ndo via nada que me
interessasse em particular. Rodava e rodava, dangando o meu rito de todas as vezes em
que fotografava. Mas ndo via nada. Entrava e saia da igreja, fazia um disparo. Sentava,
agachava, ficava em pé e disparava mais uma vez. Até que ponto preciso ter um
distanciamento do meu objeto para conseguir fotografa-lo? Procurei novas ruinas, porque

dali nada mais renderia.

Talvez o ambiente mais facil de fotografar foi o galpdo abandonado a beira da
estrada. Acredito que a seguranca de poder voltar, de saber que ndo seria demolido, que
néo seria impedida de voltar, contornou um pouco a ansiedade. Retornei ao lugar duas ou
trés vezes e o encontrei totalmente diferente a cada vez. Algumas partes haviam se
deteriorado mais, a escada que levava ao segundo andar ja ndo existia, e houve alguns

alagamentos que me permitiram trabalhar com os reflexos das linhas que se formavam.

Por ser um galpao com quase 360° de janela, a claridade atrapalhou um pouco, o
que fez com que enxergar as linhas fosse uma tarefa dificil. Pensar em contraste parecia
impossivel, nada do que eu enxergava com meus olhos era o que eu queria fotografar,
entdo tive que programar a camera e confiar nela. Apostei nas imagens que se construiam

no meu imaginario, me sentindo um pouco como Bavcar.

Claro que ndo posso comparar a minha visdo com a cegueira do fotografo.

Entretanto, tive que acreditar que as imagens que eu tinha em mente surgiriam na
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maquina. Esse foi 0 momento mais analégico que usufrui com uma camera digital. Dubois
define bem esse momento de espera, pois, mesmo que com cameras digitais se possa ver
o0 resultado quase que instantaneamente, 0 pequeno visor ndo permite captar a intensidade

de uma foto. Assim, o autor diz:

esse tempo de laténcia € o de uma perturbadora experiéncia da espera,
de uma provacdo singular da distancia: o desfloramento do real ocorreu,
a questdo estd na caixa, esta ali, captado, registrado, colocado na
memoOria, mas a0 mesmo tempo, ndo esta realmente ali, visivel,
manifesto para o olho. Estamos num ritmo do tempo e nada podemos
fazer. E enquanto se esté entre as duas fases (mais ou menos deliciosas),
todas as davidas sdo permitidas, e as flutuacdes, e as ilusdes, as
esperancas, as crencas, as ficces. A imagem, ainda virtual, fantasma
de imagem, ndo cessa de correr todos os riscos, todos 0s sonhos.
Sentimento forte de estranheza inquietante prépria do dispositivo
fotografico. A foto, em tal momento, intenso e essencial, vive-se como
0 local exato de um desvio, de uma falha entre a representacdo (cosa
mentale) e as coisas do mundo. Ela é sentida como a marca de um cisma
entre o Real e o imaginario. (DUBOIS, 20009, p. 312-313)

2.4 — Consideracdes sobre a pratica

A escolha de se trabalhar com fotografia foi ocasionada pela relacdo de
proximidade com o significado de ruinas, tanto no que se diz respeito a questdo do indice,
como na sua ambiguidade de existéncia. A fotografia é presenca e auséncia, ela depende
da experiéncia vivida com o objeto ou espaco para existir, e as ruinas sao dialéticas e

alegoricas.

Com a fotografia é necessario encarar o objeto, € necessario olhar e ser olhado,
mas ao mesmo tempo “fotografar € nao ver” (DUBOIS, 2009, p.312), pois no momento
do click o olho no visor se faz cego com a imagem que se apaga. Apesar de a tecnologia
atual possibilitar a visualizacdo das imagens no local em que foram fotografadas, no ato
fotogréfico o fotografo ndo vé a imagem que produziu, é a experiéncia do seu corpo e

suas escolhas estéticas que dardo existéncia a imagem.

O intento de remover, ou deslocar perceptivamente, o ponto de fuga da imagem
permitiria trabalhar com a hipdtese de que a desocupacdo do sujeito narrativo poderia
mudar 0 modo de recepcao que se tem da imagem na perspectiva central. Transformando,
assim, o ato de olhar em uma dialética do ver, conforme o pensamento benjaminiano de

alegoria. Dessa forma, espera-se que a multiplicidade e a ambiguidade de alegoria possa
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ser acentuada nas imagens uma vez que o sujeito (o artista) se retira de cena. No entanto,
h& o questionamento de até que ponto se consegue retirar o sujeito de dentro de um espaco
arruinado, j& que o corpo esta evocado nas proporg¢des da arquitetura.

Dessa maneira, propde-se uma experiéncia estética por parte do espectador, que
influenciara a leitura da imagem, podendo ter o resultado esperado: a desocupacdo desse
sujeito narrativo, que direciona o olhar do espectador para o ponto central, sobre
intervencdo do outro, que é o espectador que agora pode olhar a imagem a procura de

seus préprios punctuns e interpretacgdes.

Além de toda a teoria que da fundamento a esta dissertacdo, preocupei-me em
descrever minhas influéncias artisticas para que pudesse expor o processo artistico. O
intuito de redigi-la, algumas vezes de forma descritiva, outras narrativa ou ainda poética,
foi para aproximar a experiéncia do ato fotografico do texto. O objetivo, tanto do relato
das primeiras paginas quanto da exposicdo que foi feita neste capitulo, era unir a
fotografia com as narrativas de modo que pudessem funcionar como um relato de

vivéncias.

Apesar de o espectador eventual de minhas imagens ndo precisar tomar
conhecimento do processo para realizar sua experiéncia com as imagens, espera-se que
sua reacdo ao visualizar essas fotografias seja muito semelhante a que tive durante a
infancia ao me deparar com as situagdes em que foi preciso fazer interpretacGes subjetivas
dos fatos que ocorriam na minha frente. Com a remocédo do elemento que constréi um
sujeito narrativo na imagem - a perspectiva monocular -, possibilita-se que o espectador
possa, por meia de sua subjetividade, interpretar as imagens de forma livre e sem a

arbitrariedade dessa perspectiva que direciona o olhar a apenas um ponto na foto.

A experiéncia quando me deparava com meu reflexo no vidro do carro junto as
imagens do “lado de fora” era diferente da de quando me colocava diretamente em frente
a esse objeto. No vidro, o corpo se fazia presente com o meu reflexo, ora ali, ora invisivel.
Entretanto, quando me colocava em frente ao objeto, era uma casa sem corpo, apenas com

vestigios da existéncia de alguém.

Ademais, retiro a narrativa da imagem e trago para as paginas desta dissertagdo
em forma de relatos, na tentativa de manter a imagem apenas como uma experiéncia
daquele que a olha. Assim, propfe-se que 0 sujeito externo tenha suas proprias

experiéncias.
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Capitulo 3

A fotografia percebida pelo olhar do

sujeito olhante
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Figura 13. Juliana Braganca. Infancia Estrangeira. Rio de Janeiro, 2013.

Impressdo em papel fotografico, 100x60 cm.
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Figura 14. Juliana Braganca. Sem Titulo. Rio de Janeiro, 2014.

Impressdo em papel fotografico, 100x60 cm.
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Figura 15. Juliana Braganga. Caminhos. Rio de Janeiro, 2010.

Impressdo em papel fotografico, 100x60 cm.
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Figura 16. Juliana Braganca. Angulacdo. Rio de Janeiro, 2010.

Impressdo em papel fotografico, 60x100cm.
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Figura 17. Juliana Braganca. Desvio. Rio de Janeiro, 2010.

Impressdo em papel fotogréafico, 100x60 cm.

57



\‘m N S

Figura 18. Juliana Braganga. Caminhos Cruzados. Rio de Janeiro, 2010.

Impressdo em papel fotografico, 60x100cm.
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Figura 19. Juliana Braganca. Sem titulo. Rio de Janeiro, 2013.

Impressdo em papel fotografico, 100x60 cm.

59



Figura 20. Juliana Braganga. Sem titulo. Rio de Janeiro, 2010.

Impressdao em papel fotografico, 60x100cm.
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Figura 21. Juliana Braganca. Sem titulo. Rio de Janeiro, 2010.

Impressao em papel fotografico, 60x100cm.
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Figura 22. Juliana Braganca. Direcdo. Rio de Janeiro, 2010.

Impressdo em papel fotografico, 60x100cm.
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Figura 23. Juliana Braganca. Cascalhos. Rio de Janeiro, 2014.

Impressdo em papel fotografico, 100x60 cm.
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Figura 24. Juliana Braganca. Sem titulo. Rio de Janeiro, 2014.

Impressdo em papel fotogréafico, 100x60 cm.
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Figura 25. Juliana Braganca. Sem titulo. Rio de Janeiro, 2014.

Impressdo em papel fotografico, 60x100cm.
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Figura 26. Juliana Braganca. Sem titulo. Rio de Janeiro, 2014.

Impressdo em papel fotografico, 100x60 cm.
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Figura 27. Juliana Braganca. Sem titulo. Rio de Janeiro, 2010.

Impressdo em papel fotografico, 60x100cm.
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Capitulo 4

Da laténcia para a matéria

68



Neste capitulo, serdo discutidas as influéncias de alguns movimentos artisticos
sobre meu trabalho. Explicarei algumas relagcbes com as imagens e com as escolhas dos
materiais que serviram de base para a impressdo da fotografia. Serdo, novamente,
abordados temas tedricos para justificar as escolhas da experiéncia do fazer: transformar

uma imagem virtual em imagem impressa.

A abordagem historica esta sendo anunciada somente no ultimo capitulo, pois,
apesar de algumas referéncias histéricas emergirem no ato fotografico, so € possivel fazer
tais associagOes depois que o trabalho prético foi concluido. Ademais, é mister reportar
que o meu trabalho encontra-se em uma dupla linha de influéncias de movimentos, que

ora clamam por uma metafisica e fuga para a imaginacao, ora sao rigorosos e formais.

O movimento Expressionista Alemao, que, no caso da presente reflexdo, se atenta
unicamente as imagens produzidas para o cinema, e, em segundo lugar, 0 movimento
Construtivista Russo, considerado o seu experimentalismo formal com a fotografia,
articulam no meu trabalho, mas com atencdo aos diferentes cenarios e contextos sociais
em que cada um se desenvolveu, e o contexto especifico em que o meu trabalho foi
desenvolvido. Contudo, sdo movimentos pos primeira Guerra Mundial - no caso do russo
é, também, um pos guerra civil -, que se articularam buscando solucGes estéticas

diferentes.

4.1 — Expressionismo Aleméo

No inicio do século XX, impulsionado pelo avanco tecnolégico e industrial,
reinava a supremacia econdmica capitalista. Tanto os paises europeus quanto os Estados
Unidos produziam mais do que podiam consumir dentro dos seus territorios. O comeco
desse século é caracterizado pela disputa por novos territérios de consumo, 0 que

transformava paises com menor rendimento per capita em alvos do Imperialismo.

Dentro do pais germanico, havia uma luta interna pela supremacia entre a extrema
direita e a extrema esquerda, 0 que, agravado pela crise social perante a rapida

industrializagdo, causava uma miséeria generalizada. A Alemanha, ainda no sistema
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feudal, ndo contava com uma arte unificada e competia entre si dentro do préprio

territoério.

O movimento Expressionista surge antes da guerra com duas vertentes: a francesa
dos fauves e aleméa Die Briicke. Ambas surgem como um movimento anti-impressionista,
pois “expressdo ¢ o contrario de impressdo. A impressao ¢ um movimento do exterior
para o interior: € a realidade (objeto) que se imprime na consciéncia (sujeito). A expressao
€ um movimento inverso, do interior para o exterior: € o sujeito que por si imprime o
objeto” (ARGAN, 2006, p. 227).

Ademais, o Expressionismo é uma arte realista, que, ao contrario do simbolismo,
ndo cria uma realidade além dos limites da experiéncia humana. O movimento desenvolve
uma arte engajada, que age junto com a situacdo histdrica, coloca o problema da relacdo

concreta com a sociedade e, portanto, da comunicacdo. (ARGAN)

Esse movimento nasce junto
as correntes modernistas em oposicao
a retorica progressista, pesquisando
sobre a razdo de ser e a funcdo da arte.
A corrente alemd era confusa, em
meio ao naturalismo incentivado pelas

academias e alguns reflexos do

Impressionismo. A arte alemd
retende ser um estudo da génese do ) _ )

P g Figura 28. Fragmento do filme Das Cabinet des Dr.

ato artistico: “no artista que o executa  Caligari

e, por conseguinte, na sociedade a que

ele se dirige” (ARGAN, 2006, p. 237).

Para os expressionistas, a imagem, 6tica ou mental, ndo preexiste a acdo: é a acdo
que faz uma imagem, ou um modo de fazer, no caso a técnica. Esta ndo é nada de pessoal,
ligada a cultura ou a inteligéncia, ela é trabalho, mas se distingue do trabalho mecéanico,
que depende da racionalidade ou da légica. Essa arte vinda do trabalho é oriunda da
experiéncia que se traduz em atitude moral. (ARGAN)

Dessa forma, as disputas por territorios, impulsionadas pelo desejo capitalista e

pelo nacionalismo, foi o agente principal que conduziu a Europa a Primeira Guerra
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Mundial. A Alemanha, ao perder, afunda-se em um cenario de pos guerra e tenta se
recuperar com dificuldades, mesmo vendo seu sonho imperialista arruinado. O
expressionismo, apesar de ser reconhecido como movimento artistico apenas no pos
guerra e de alguns autores afirmarem que ndo existia um grupo de expressionistas ou que
ndo chegava a ser um movimento, e sim uma visao de mundo, chega ao fim junto com a

destruicdo europeia.

Entretanto, apesar de o climax expressionista ocorrer antes da guerra, algumas
manifestacdes artisticas, como a literatura e a arquitetura, se desenvolveram depois do
seu fim. N&o somente essas manifestagcdes, mas tambeém o cinema permaneceu sofrendo
influéncia do movimento e continuou a buscar a expressao hibrida como forma de

conscientizacao do sentimento do p6s guerra alema.

O Expressionismo Alemdo, no cinema, é
visto como uma vanguarda que buscava uma
mudanca estética no consumo industrial da arte. A
forma como o alemdo usou a plasticidade para
desenvolver uma dramaticidade correspondia, e
assim deveria ser, & harmonia com as emogdes. E
na arte cinematogréafica que o expressionismo
usufrui de melhores perspectivas diante das

formas, da linha e do movimento.

As tematicas dos filmes dessa época
caracterizavam com perfeicdo o momento. EM  riqura 29, August Sander, Peasant
uma manifestacdo dos sentimentos germanicos, o~ Woman, 1913.
pessimismo e a carnificina gerados pela guerra
serviram de inspiracdo. Logo, os personagens dos filmes sdo criados com base em crises
que Sse encerram em um caos, e 0 sombrio ressalta a visdo interior, ndo somente do

personagem, mas de toda a populacao.

Com isso, alguns elementos cénicos ganham destaque, como as sombras, em um
contraste violento com o branco, as olheiras produzidas pela maquiagem, os espelhos, em
uma acao exterior que reflete o que acontece na alma, e escadas e casas, desenvolvidas
com linhas diagonais em um processo artesanal. Todos esses elementos estavam

direcionados para a subjetividade e a espiritualidade perante um mundo aterrorizado,
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visto que tais resultados ndo seriam alcangados somente com a técnica fotografica ou

como 0 maquinario cinematogréfico.

A combinacdo da realidade e fantasia resulta no uso excessivo de linhas em
diagonais, e nos filmes, principalmente nas casas, demonstra 0 mundo em ruina que esta
prestes a se desmoronar. Dessa forma, surgem como reflexos de uma visdo pessimista do
mundo que ruiu durante a guerra. Ndo somente o cinema fez uso desses recursos, a
fotografia, que também é uma arte usada pela cinematografia, absorveu esses elementos.
Como exemplo da presenca da fotografia em filmes, tem-se o trabalho do diretor Robert
Wiene, na pelicula O Gabinete do Doutor Caligari, mostrado na figura 18.

No que diz respeito as linhas, “cada detalhe da obra deveria ser estudado para
somente ai se transformar em fotografia. O objeto deve ser estudado friamente, buscando
a relacdo geométrica entre seus angulos” (DONADON-LEAL, CHIMATO,
RODRIGUES, 2013, p. 3) para, assim, poder expressar a realidade psicoldgica de uma
populacéo.

Além das linhas como elemento estético, se recorria com frequéncia a luz e
sombra, tanto na producgdo cinematografica quanto na fotografia. Esses elementos eram
centrais na construcdo da imagem, por serem responsaveis pela caracterizacdo do drama.
Como o cinema do inicio do século XX ainda era em preto e branco, a auséncia de cor
direcionava a exploracdo da luz e da sombra. Tanto a cenografia quanto a maquiagem
eram construidas para dialogar com o contraste que se formava no choque entre o negro

e aluz.

4.2 — Construtivismo Russo

No inicio do século XX, a Russia era controlada pelo regime dos czares, que
mantinha seus interesses a altura do clero e da nobreza. Ainda sob o controle do czar, a
Rassia se envolveu na Primeira Guerra Mundial lutando contra a Alemanha, mas nao
possuia poderio militar, tecnoldgico e muito menos econémico para enfrentar uma guerra

dessas proporcoes.

Ap0s inumeras derrotas, a populagdo, massacrada pela fome e pela obrigacdo de
ir a guerra, culpava o czar por suas condi¢cdes. As desercGes em massa de soldados

fortaleceram as organizacGes opositoras ao governo, dentre elas 0s mencheviques,
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“marxistas ortodoxos que pregavam 0 amadurecimento do capitalismo, para s6 entdo
almejar o socialismo” (VICENTINO, 1997, p. 366), e os bolcheviques, que defendiam a
implantacdo imediata do socialismo.

Com o enfraquecimento do czar, houve a Revolugdo Menchevique, em mar¢o de
1917, que derrubou o czar Nicolau Il. A partir desse golpe, implantou-se uma ditadura
que ndo se preocupava em resolver os problemas da Guerra Mundial e nem em executar
as reformas necessarias para a populacdo. Os mencheviques, apoiados pela burguesia,
mantiveram sua base de apoio com os aliados da Primeira Guerra, continuando, assim, na

luta.

A populagdo, cansada do
envolvimento com a Guerra, fortalecia o
apoio a oposicdo do governo, 0s
bolcheviques. Com isso, no mesmo ano,
houve a Revolugéo Bolchevique, liderada
por Lénin e Trotski, que, junto com sua
Guarda  Vermelha, retiraram  0s
mencheviques do poder e instauraram o

Socialismo no pais.

Em meio a essas Revolucdes,
foram surgindo Manifestos artisticos
vinculados ao modernismo europeu,
dentre eles os que sé&o conhecidos como

vanguardas russas: o0 Raismo, o0

Suprematismo e o Construtivismo.
Figura 30. Aleksandr Rodchenko, Columns of the

O Raismo, organizado por Michel Museum of the Revolution, 1926

Larionov (1881-1964) e Natalia Goncharova (1881-1962,), era “apresentado como uma
sintese entre o cubismo, futurismo e orfismo” (ARGAN, 2006, p. 324). Larionov
objetivava uma construgédo de espacos sem objetos, constituidos apenas de movimentos e
luz. J& Goncharova buscava ir mais ao encontro do futurismo, com interesse em

dinamismo maquinista e velocidade entre corpos.
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No Suprematismo, tendo Kazimir Malevich como precursor, com influéncia
formais de Cézanne e Picasso, desenvolve-se uma “identidade entre ideia e percepgao,
fenomenizacdo do espaco num simbolo geométrico, abstracdo absoluta. Malevich nega
tanto a utilidade social quanto a pura esteticidade da arte; alias, se a esteticidade educa ou
agrada, ela entra nas categorias do necessario ou do util.” (p. 324). Malevich propde uma
revolucdo social e politica, embora ndo ideologicamente finalizada, como meio para

comunicar a ligacéo entre o sujeito e o objeto.

O Suprematismo e o Construtivismo, de Vladimir Tatlin (1885-1953), seguem
como sendo 0s movimentos artisticos que se inserem no governo de Lénin. Malevich,
sendo um intelectual tedrico, ndo se preocupa tanto com as propagandas revolucionarias,

volta-se, contudo, para como serdo educadas as geragdes que construirdo o socialismo.

Tatlin ndo se difere tanto dos ideais de Malevich, mas reivindica uma acdo mais
direta, uma acdo politica. Até o surgimento do Construtivismo, em nenhum outro
movimento modernista havia uma expressao tdo envolvida com a ideologia marxista.

Aaron Scharf define com muita clareza os anseios do movimento, quando diz que

0 construtivismo ndo pretendia ser uma estilo abstrato em arte
nem mesmo uma arte per se. Em seu amago, era acima de tudo a
expressdo de uma convicgdo profundamente motivada de que o
artista podia contribuir para suprir as necessidades fisicas e
intelectuais da sociedade como um todo, relacionando
diretamente com a producdo de méaquinas, com a engenharia
arquitetbnica, e com os meios graficos e fotograficos de
comunicagdo. Satisfazer as necessidades materiais, expressar
aspiracGes, organizar e sistematizar 0s sentimentos do
proletariado revolucionario — eis 0 objetivo: ndo a arte politica,
mas a socializacdo da arte. (SCHARF, 1991, p. 116)

Os Construtivistas propunham substituir as tradicionais preocupacdes da arte com
a composicao pelo foco na construgédo. As criacdes de objetos ndo estavam vinculadas a
expressao da beleza, a perspectiva do artista ou a representacdo do mundo, mas serviam
para realizar uma analise fundamental dos materiais e formas de arte, o que poderia levar
a concepgao de objetos funcionais. A arte ndo mais sera representativa, “pois ndo ha mais

valores para representar” (ARGAN, 2006, p. 329).
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Enquanto o posicionamento de Malevich era de que o artista tinha funcéo

espiritual e educativa, para os construtivistas a a¢do artistica era uma acdo governamental.

A ideologia construtivista é aplicada da estética do seu movimento. O Manifesto Realista,

escrito por Naum Gabo, ja no primeiro tépico menciona alguns dos elementos que a

caracterizariam:

repudiamos a cor como elemento pictdrico na pintura. A cor € 0

rosto idealizado e Otico dos objetos. A impressdo exterior é

superficial. A cor é acidental e ndo tem nada em comum com 0
conteudo interno dos corpos. (GABO, 1920)

O Construtivismo valorizou a geometria, 0s objetos industrializados e processos

e matérias de trabalho, tendo, assim, a estética fenomenoldgica e técnica como uma nova

ordem social. A arte construtivista almejou a utilizacdo de materiais contemporaneos em

suas construgdes, 0 que muitas vezes transformava essa arte em uma utopia, pois a Russia

estava mergulhada em um atraso tecnoldgico, em compara¢do com 0s paises europeus,

pois deixava 0s projetos apenas no papel.

A construcdo de uma estética
propria do movimento, que corroborasse
seus ideais, fez com que a estética
construtivista fosse enfatica nas formas de
triangulo, segmentos de circulos,
retdngulos e outras formas elementares.
Além de predominar a auséncia de cores e

0S materiais industriais contemporaneos.

A semente do Construtivismo foi
um desejo de expressar a experiéncia da
vida moderna, mas também foi
fundamental o desejo de desenvolver uma
nova forma de arte mais adequada aos
objetivos democraticos e a modernizagao
da Revolugdo Russa. Os construtivistas

eram para ser construtores de uma nova

V
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Figura 31. Aleksandr Rodschenko, Girl with a
Leica, 1932.

NN
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sociedade - trabalhadores culturais em pé de igualdade com os cientistas em sua busca

por solucdes para os problemas modernos.

4.3 — A relacgao histérica-artistica com as imagens

Os dois movimentos, Expressionismo e Construtivismo, historicamente estao
muito préximos e sdo influenciados por uma ideologia de esquerda, mas se opdem
esteticamente. Ambos buscam o trabalho como forma de se construir ou desenvolver uma
obra artistica, entretanto, com a evolucao da historia, em cada pais houve um desfecho, o
que emergiu nas artes. A Alemanha, derrotada na Primeira Guerra, viu no pessimismo
uma vertente para se fazer arte, e a Russia, pela vitoria dos bolcheviques na Revolugédo
Socialista, teve o Construtivismo como 0 movimento de maior destaque, pois seus ideais
iam de acordo com os anseios do governo em construir uma nova sociedade a partir de

novos fundamentos, incluindo os estéticos.

A necessidade do povo alemdo de se manifestar psicologicamente, por meio da
arte, em um movimento de dentro para fora, do interior para o exterior, era claramente
um sentimento em massa, mas ao mesmo tempo demonstrava uma individualizagdo do
sujeito. A guerra devastou tudo, inclusive os sujeitos, e 0 sentimento de derrota e de

decadéncia era coletivo.

Entretanto, ndo é o pessimismo que € abordado nesta dissertacdo, mas o
movimento do interior para o exterior que se configura em uma consciéncia da existéncia
de um sujeito individual dentro de uma sociedade e a possivel interpretacdo dos objetos
de acordo com sua subjetividade. O que se busca no Expressionismo é a metafisica e a

fantasia, a ndo representacdo de uma realidade, e sim a experiéncia humana.

Os dois movimentos excluem o sistema narrativo, 0 representativo, para inserir
uma nova realidade, unicamente baseada no fazer, no trabalho, na agdo, na experiéncia.
E a partir de uma experiéncia de infancia que este trabalho se estrutura, uma lembranca
que se mistura com a imaginacao de uma criancga, o que ndo deixa claro o que é realidade

ou fantasia.
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Ademais, o resultado imagético desta dissertacdo € fruto do chogque de uma
crianga que, ao encarar uma realidade desumana, constréi uma fantasia que beira a poesia.
Ela, depois de sucessivas derivas, entende que pratica uma agdo, a experiéncia de estar

ali, mas que também sofre uma acao, a de ser apenas uma espectadora de uma realidade.

Os elementos apropriados do cinema expressionista, como a luz e sombra, tiveram
por objetivo criar um ambiente obscuro, expressivo, entretanto, a uso das linhas desse
movimento ndo poderia ser aproveitado. A forma como as linhas eram usadas pelos

artistas esta associada ao pessimismo, como se tudo fosse se transformar em ruinas.

Contudo, considerando o que foi dito no primeiro e no segundo capitulo, as ruinas
ndo sdo aqui interpretadas no seu sentido etimoldgico, pois ndo sdo destruicdo e
decadéncia, sdo alegorias. Sdo o que ndo parecem ser, um futuro que ndo aconteceu, uma

possibilidade de um saber, elas sdo a subjetividade.

Assim, as ruinas sdo vistas como um otimismo que ndo existia na Alemanha
Expressionista. Dessa forma, a apropriacdo desse movimento se encerra na estética e ndo
no conceito. J& o Construtivismo surgiu em um momento muito esperangoso com o

futuro, pois com a vitdria socialista a estética acompanharia o caminhar social.

A forma como os construtivistas usavam as linhas, dentro dessa estética, é a chave
para a experiéncia do otimismo. O rigor formal desse movimento clama pelo futuro,
sempre avante. As linhas ndo tombam para um centro como se uma forca as sugasse, elas
sdo rigidas e fortes, capazes de enfrentar qualquer caminho. E com a estética
construtivista que se pretende alcancar o carater destrutivo, que abre caminhos por onde

passar, que atravessa a ruina.

4.4 — A construcdo da matéria

Apos a finalizagdo de todo o processo fotografico, deu-se inicio a reflexdo de
como e onde essas imagens seriam impressas. Com o objetivo de utilizar uma superficie
reflexiva para que o espectador se veja dentro da imagem que esta sendo mostrada, para

propor a esse sujeito olhante a visualizacao de si, e assim ele poder vir a ter a consciéncia
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da sua intervencdo interpretativa da imagem. Com isso, o primeiro material pensado foi

utilizacdo do espelho.

No entanto, de imediato surgiram problemas, primeiro em relagdo ao tamanho,
depois ao peso e, por Ultimo, a fragilidade do material. Todos esses problemas articulam
entre si, pois se fosse feito um trabalho pensando em uma escala consideravelmente

grande, o peso e a fragilidade seriam maiores.

A fragilidade ndo se configura somente no medo da quebra durante o transporte,
mas, principalmente, do processo de impressdo. Os equipamentos que realizam esse
procedimento s&o pesados e podem quebrar o material durante o fazer. Isso independia
do tamanho, sendo que quanto maior a escala maior o risco, assim, existia a possibilidade

de quebra antes mesmo de ter-se uma imagem.

Além desses fatores, um designer grafico me instruiu que o acabamento, ou a
nitidez, da imagem nao seria garantido, pois devido ao tipo de superficie e a reflexdo do
espelho o resultado ndo seria satisfatdrio, apesar de se esperar ter 0 mesmo de uma
impressdo em papel. Dessa forma, foi necessério pensar em outras alternativas. Ainda
objetivando o uso do espelho, poderia ser feita a impressdo em uma folha de acetato

transparente ou em algum adesivo que pudesse ser colado no espelho.

No caso do adesivo, por mais que esse material seja transparente ndo proporciona
a nitidez de uma transparéncia, pois perto de um espelho ele pareceria fosco. Ademais,
mesmo sendo possivel alcancar o resultado de uma impressao impecavel com o adesivo,
a cola que aderiria ao espelho iria amarelar com o tempo, e o risco de isso interferir na
proposta do trabalho era grande. Além disso, o envelhecimento da cola poderia fazer com

gue a imagem se desprendesse da superficie.
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Destarte, optou-se pela utilizacao
do acetato. Devido a transparéncia desse
material, a nitidez da imagem ficou
comprometida. Quando colocado em cima
de uma folha de papel, via-se com mais
clareza a imagem, mas ela ainda assim néo
estava perfeita. Quando colocado em cima
do espelho, a imagem criava a ilusdo de
que estaria tridimensional, pois as
particulas de tinta do acetato também
refletiam com o espelho, formando uma

duplicacao.

A partir dessa experiéncia, houve
uma compreensdo do que o designer havia  Figura 32. Fotografia do resultado do espelho com
~ N ~ acetato.
falado com relacdo a impressdo no
espelho. Apesar de tudo, o resultado inesperado agradou, e continuaram os testes. A
problematica que surgiu com essa tomada de decisdo era de que nesse momento dois
materiais precisariam aparentar ser um. Foi necessario, para isso, utilizar uma moldura

para juntar os dois suportes, 0 que antes ndo era uma op¢do muito atraente.

Fez-se, entdo, um “sanduiche”, onde a primeira camada dentro da moldura seria
um vidro para proteger a impressdo, a segunda o acetato, e por ultimo o espelho.
Entretanto, essa decisdo revelou a fragilidade, também, do acetato. Durante o processo de
colocar a moldura, houve muitos arranhdes, que em primeira instancia se pensava ser do

vidro, mas depois se demonstrou ser do proprio acetato.

Um outro problema, que s6 péde ser mensurado quando colocado na moldura, foi
sua proporcdo. O tamanho que havia sido impresso, mesmo sendo apenas de teste,
mostrou que 29 x 21 cm ndo iria satisfazer visualmente. Esse formado ndo permitia ver
os detalhes dos elementos estéticos que foram tdo priorizados durante o fazer, como a
textura. Além desse fator, um tamanho reduzido aproxima o espectador da imagem, o que

acarretaria apenas na visdo da pessoa no espelho e ndo mais da imagem.

Dessa forma, o trabalho exigia maiores proporcdes, 0 que impossibilitaria o uso
do espelho, outrossim, ele ndo chega a ser um material contemporaneo. Com isso, era
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necessario um suporte reflexivo, leve e que fosse resistente. Com essas exigéncias, nao
restavam muitas opcOes. Na verdade, quase nenhuma, mas foi pensado no ac¢o polido ou

inox.

Assim, foi procurada uma grafica que pudesse fazer a impressdo, mas nenhuma
encontrada realizava tal servico. Foi sugerido o aluminio no lugar do aco, mas o fornecido
era fosco e, segundo a grafica, mesmo que fosse um polido ou espelhado, ndo seria
possivel ter nitidez, exatamente por causa da reflexdo. Outras gréficas ainda disseram que

ndo seria possivel, pois a tinta ndo fixaria no suporte.

Contudo, um designer grafico aceitou aventurar-se nessa jornada e tentar realizar
o trabalho, mas ele ndo possuia 0 material, entdo o ago deveria ser fornecido a ele. Assim,
como ndo haveria de ser facil, o problema era onde encontrar tal suporte. Lojas de
ferramentas, lojas de materiais de construcdo, loja de revestimento? Todas foram
visitadas e ndo foram encontradas a venda placas de aco inox, e ainda foi avisado que

seriam encontradas apenas para venda em atacado.

Né&o obstante, o material foi comprado de um prestador de servigo que fabricava
artesanalmente port6es. 1sso posto, o aco foi entregue para grafica, e o designer informou
que o trabalho seria realizado em serigrafia, ou seja, precisaria ser feito um fotolito, e a

tinta seria uma que secaria a base de raios ultravioleta.

O resultado trazido pelo designer foi um desastre. A imagem que se formou
aparentava ser fruto do Expressionismo Abstrato. Jackson Pollock s6 ndo foi clamado
naquele momento porque ndo se via o dripping, a imagem era um borrdo geométrico de

tinta que se assemelhava ao Teste de Rorschach.

Concluiu-se, entdo, que a impressdo em preto e branco ndo sustentava as
necessidades do trabalho, deveria ser algo com cinza escuro, pois ndo havia nuances na
imagem, ndo havia imagem! A placa de aco retornou a grafica e, mesmo com o cinza
escuro, ndo houve claridade o suficiente para ter compreensao do que estava sendo visto.

Entretanto, valia insistir no reflexo no ago inox com a imagem, mesmo ruim.

Contudo, tendo em vista a sequéncia de problemas, era necessario pensar em
outros caminhos. Enquanto o terceiro resultado ainda estava sendo providenciado, foi

solicitada uma outra grafica, que afirmou que o resultado esperado com o0 inox nao seria

80



possivel, e seria perda de tempo insistir. Outros materiais foram sugeridos, mas nao

corresponderiam com a proposta.

Contudo, a opcéo do acrilico parecia ser uma solugdo. O acrilico espelhado teria
0s mesmos problemas de nitidez que o espelho e 0 aco inox, mas o transparente geraria
uma boa impressao e possibilitaria pensar novamente em um “sanduiche”, mas dessa vez

com 0 inox.

O resultado da terceira impressao de serigrafia no inox infelizmente ficou para
aquém das esperancas e dentro das expectativas. Como imaginado, a imagem permaneceu
opaca, e a maioria dos detalhes da
textura na fotografia ndo ficaram
tdo evidentes. Com isso, para a
imagem  ser  visivel  seria
necessaria  uma  luz, em
determinado angulo, para gerar
maiores zonas de branco refletidas
no inox. [Esse  resultado,
infelizmente, criaria mais um
desconforto para o espectador do
gue uma experiéncia estética em
se ver refletido, principalmente
porque foi dificil conciliar, em um
Unico angulo, as duas imagens: do

espectador e a fotografia. O Unico

angulo em que a imagem ficou

mais evidente foi com ela na

Figura 33. Fotografia do resultado da impresséo direta no
horizontal, mas com isso o inox

espectador teria que se inclinar em

cima do suporte.

Ao mesmo tempo em que esse Ultimo teste estava sendo realizado, fora
encomendada a impressdo no acrilico. O resultado foi uma impressdo muito nitida e
brilhosa. Quando colocado o inox por tras do acrilico, o efeito formava quase uma
tridimensionalidade, pois saltavam as texturas. Todas as nuances desejadas na impressdo
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estavam perfeitamente visiveis, o olhar passou a vagar pela imagem, sem nenhum

incomodo ocasionado por falha na impressao, a procura dos punctuns.

Com o inox junto ao acrilico, pode-se ver o reflexo de quem olha a imagem, ndo
de forma gritante como no espelho, mas sutil o suficiente para que haja a leitura da
imagem e a visualizacdo do ser olhante. Dessa forma, com esses materiais escolhidos,
pode se pensar em uma escala maior, sem o risco de quebra ou de arranh@es e perda da
tinta, como ocorreu com a impressao direta no inox. Assim, foi escolhida a impressao das
fotografias no tamanho de 100 por 60 cm, com apenas algumas variag0es de acordo com

as proporcdes de cada imagem.

Figura 34. Fotografia do resultado da impresséo em acrilico com inox.

Apobs a impressdo da imagem no acrilico de 100 por 60 cm, notam-se dois
acontecimentos: o resultado estético estava impecavel, mas o resultado conceitual ndo
corroborava o que esta sendo estudado. Apesar de a qualidade da impressdo permitir que
0 espectador observe perfeitamente todas as nuances fotograficas, a visualiza¢do do seu
corpo dentro da imagem cria um deslocamento de atengdo. Metaforicamente dizendo,

uma sindrome do Narciso.

Ao me posicionar em frente a imagem impressa, percebo a mim mesma muito
mais do que o0s punctuns que a proposta do trabalho almeja. Como Narciso, acabo por
visualizar mais a representacdo do meu reflexo do que percepcdo do meu olhar e o
resultado que isso possa ocasionar. A insercdo do meu corpo, como espectadora, para
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dentro da imagem resulta num distanciamento da singularidade dos meus pontos de
interesse da imagem, cujo resultado é novamente um ponto que direciona o olhar, como

0 ponto de fuga antes fazia.

Conclui-se, dessa forma, que o reflexo fisico do corpo ndo € de todo a melhor
forma de inserir o espectador na imagem. Ademais, remover o ponto de fuga, em um
processo de desocupacdo da imposicdo do ver na imagem, ja resulta na inser¢do do
espectador. Contudo, a experiéncia subjetiva ndo sera materializada pelo reflexo, sera
apenas vivéncia in loco. Com isso, a busca individual de cada espectador pelos seus
punctuns sera uma forma de reocupacdo da imagem, ndo mais inserindo o proprio reflexo,
mas em um processo do olhar do sujeito para a imagem, em um movimento do interior
para o exterior, em que 0 sujeito busca seus pontos de interesses, e do exterior para o

interior, quando ele os reconhece.

Assim sendo, remove-se todo material reflexivo pesquisado até o momento para
realizacdo da impressao fotografica em papel fotogréafico opaco, buscando-se enfatizar o
olhar para todos os possiveis pontos de interesse, sem retornar a um ponto de imposicao.

Obijetiva-se, assim, a liberdade de subjetividade do sujeito olhante.
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Conclusao
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A poética depende do interesse, do sentimento e da inspiracdo do artista. O
momento em que se tem tudo a sua frente pronto para que seja realizado o ato fotogréfico,
e a Unica coisa que separa a violéncia do indicador, rigido e em camera lenta, do click é
a respiracdo do fotdgrafo. Aquele momento em que se prende a respiracéo e que se torna

cego momentaneamente pelo piscar do obturador da maquina.

O processo fotografico € um rito da morte. Parafraseando BALZIN (1958), é o
embalsamento do tempo. Cada fotografo tem o seu: em pé, sentado, deitado, parado ou
em movimento. Com uma camera grande ou pequena, com tripé ou sem, analogica ou
digital. Tudo sdo escolhas baseadas em sua poética, conscientes ou ndo. Depois da

violéncia, sempre havera o corte tempo-espacial.

Como ja mencionado, meu processo é lento, dificil e algumas vezes sofrido,
misturado com as emogdes e sentimentos daquele momento. O reencontro com as ruinas
de infancias trouxe verdades que minhas lembrancas tornaram historias dignas de conto
de fadas. Como todos os contos, sdo apenas histdrias. A frustracdo de descobrir que as
imagens criadas por minha memaria ndo seriam reproduziveis em fotografias tornaram o
processo fotografico desinteressante. As imagens de minhas lembrancas eram mais

significativas do que as que a camera poderia capturar naquele local.

Foi preciso um afastamento emocional para que o processo continuasse. N&o
poderia fotografar o que meus olhos estavam vendo, pois a imagem que eu gostaria de
reproduzir era a do invisivel, era 0 que o neurologista Sacks menciona como imaginacéo.
Meu olhar, naquele momento, era imaginacdo. Percebi, a medida que escrevia a
dissertacdo, o qudo limitado é o indice, pois atesta a existéncia de algo, mas o algo que

eu gostaria de fotografar néo existia.

O afastamento foi necessario, pois eu queria ver o invisivel com os olhos que,
naquele instante, s6 enxergavam o visivel. A frustracdo impediu minha imaginacédo de
olhar o espaco, de procurar meus punctuns. Eu precisava atravessar as ruinas, como o
caréater destrutivo, ver além. Quando realizei as fotografias do Hospital Universitario, em
2010, o processo fluiu, pois havia pontos de interesse em todos os lugares, e era dificil,
inclusive, manter o foco. Era como a crianca do texto das primeiras paginas, para a qual

tudo pungia.

Precisava de um local, igual ao Hospital, que me remetessem as derivas, que me

lembrassem das lembrangas, mas sem confrontar o que é real com o que é imaginagé&o.
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Um local onde tudo se tornasse hibrido, onde tudo fosse alegoria. Novamente, assim
como o carater destrutivo, tudo depende de como se olha o objeto. Fui como Narciso, que

viu o 6bvio, o proprio reflexo, e morreu pelo olhar. Contudo, precisava ser destrutiva.

Durante boa parte da pesquisa para a dissertacdo, acreditava-se que a questao era
o reflexo de quem olha a imagem. As primeiras etapas de pesquisa de materiais giraram
em torno de superficies que pudessem captar essa questdo. Entretanto, ndo € o espectador
que se quer ver, pois correria o risco de construir mais Narcisos, enquanto o0 que gostaria
era de mais carater destrutivo. O que importa, entdo, era como ou o0 que se olha e ndo a

quem.

Toda a experiéncia desenvolvida ao longo da disserta¢do, ou amadurecida por ela,
esta centrada no olhar, como eu quando crianca via as imagens da casa de pau a pique, ou
0 que eu via pela janela do carro. A imaginacao criou imagens dos olhos ao pé da estrada
que olhavam de voltar para crianca. Criou, ainda, a sombra que se movia com o passar do

tempo como um reldgio de ponteiros. Tudo isso sdo punctuns.

As imagens fotografadas sao frutos da forma como olhei para aquele lugar naquele
instante. A remocdo simbolica do ponto de fuga tem como objetivo aproximar o
espectador da experiéncia que tive, ndo com o local das fotografias, mas de poder procurar
0s proprios pontos de interesse na imagem sem algo que o induza a ver apenas o que
terceiros querem que seja visto. Assim como uma crianga, que sé se entusiasma com o

que de fato a interessa.

O objetivo técnico da construcdo das imagens foi fazer o olhar vagar, sem muitos
elementos se sobressaindo, tudo em uma harmonia de nuances, cujos detalhes s6 serdo
enxergados por aqueles interessados em olhar. Dessa forma, pretende-se que, quando o
espectador encontrar seus punctuns, ele seja projetado para a imagem, metafisicamente,

como carater destrutivo, e ndo refletido como Narciso.
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