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PARTE UM

Visdo introdutoria sobre o produtor cultural.
Relato do projeto Produgio Cultural e Fotografiado grupo
PET PPC.






PRODUCAO CULTURAL E FOTOGRAFIA
Sandro Martins Costa Mendes'

A criagao artistica movimenta os seres, desde a sua
manifestagdo anterior e interior (dentro do sujeito artis-
ta) até o momento em que a obra® chega a um terceiro
e se interioriza, permanecendo rapida ou demorada-
mente dentro dele, gerando liga¢des, relacdes, analises,
mudangas em seu sentir, pensar, agir ou saber. Esse
movimento (interior e exterior) constrdi o cultural, o
modifica, quebra paradigmas ou realimenta sua nature-
za, intensifica suas crengas ou confirma que o que esta,
deve permanecer assim.

Artista e produtor ou gestor cultural trabalham jun-
tos (e pode inclusive em alguns momentos serem a mes-
ma pessoa) e alimentam a sociedade de material para as
relagdes, sensagdes, emogdes e pensamentos. Em minha
posicao privilegiada de sujeito artista, de produtor e,
hoje em dia, de professor no curso de Produgao e Po-
litica Cultural, acredito ter podido ver as instancias de
contato e relagdes entre a figura do ser criador, criativo
e a do produtor e gestor cultural.

RAPIDA CONTEXTUALIZACAO

Quando comecei a ministrar aulas no curso, comecei
a expor caminhos dessas relagdes e propor aos alunos a
construgao de experiéncias para a sistematizagao dessa
relagdo. Assim, no ano de 2016 realizamos uma primei-
ra experiéncia: um evento que relacionasse a produgao
literaria com a produgao cultural. Assim, surgiu o even-
to Seminario de Producao Cultural e Literaria. O evento
focou em 4 eixos. O primeiro relativo ao processo criati-
vo, o segundo relativo a formagao do escritor, o terceiro
eixo focou na realizagao de eventos de divulgagédo e en-



contro com o publico, e o quarto relativo a publicacao.
O evento foi bastante rico em discussao, principalmente
por uma grande participagao de alunos e professores
de outras universidades do Rio Grande do Sul. Naquele
momento, o foco estava em conhecer as produgdes na
area da literatura para posteriormente pensar a atua-
¢ao do produtor cultural, por isso em cada mesa hou-
ve a preocupacgao do debate nesse sentido de encontrar
na pluralidade de trabalhos os espagos e momentos de
participacao e responsabilidade do produtor cultural.

Em 2017, fizemos um evento nos mesmos moldes,
dessa vez com a colabora¢do na organizacdo do cur-
so de Miisica da Unipampa (Campus Bagé). Foram os
mesmos eixos e mesmo formato, também com partici-
pacao de estudantes e professores de diversas universi-
dade do Rio Grande do Sul.

Quando assumi a tutoria do grupo PET PPC em 2019,
comegamos ja a pensar em replicar essa metodologia
de dialogo com as linguagens artisticas. Comegamos
com a Literatura, novamente, e organizamos o livro
Produgao Cultural e Literaria, em 2020 com publicagao
em 2021. Esse projeto, além do livro, contou com vide-
os, podcast e live, criando um produto transmidiatico.
Em 2021, partimos para o projeto que tem como um de
seus produtos o presente livro. Em 2022 comegamos a
pesquisa com a area do audiovisual e em 2023 iremos
iniciar, no segundo semestre, a pesquisa em relagdo a
misica e produgdo cultural.

OS PONTOS DE ENCONTRO

Como dito anteriormente, utilizamos uma metodo-
logia a fim de destacar possiveis pontos de encontros
durante o percurso de uma determinada arte. Os dois
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primeiros momentos de encontro entre o produtor e o
artista estao quando a arte pode ainda ndo ter ganha-
do vida, ou ja se mostre em algumas manifestagcdes e
materialidades, ou até mesmo quando o artista ja tenha
consagra¢ao mas inicie um novo projeto. O importante
é que a relagao com o artista seja direta. O produtor cul-
tural acompanha o artista em empreitadas, em sua for-
macao, ajudando em seu processo criativo e dando esti-
mulos a criagdo. E importante para o produtor cultural
o entendimento de como se da o processo criativo, as
tantas possibilidades de caminho de uma manifestagao
artistica. De onde surgem a matéria e motivagao para a
criagao? Quais os melhores estimulos para a criagao? O
artista cria com base em seu ambiente? Precisa de uma
determinada experiéncia de vida? Diz respeito ao seu
conhecimento de mundo, de teorias e técnicas daquela
arte? Existem momentos do dia, condi¢des climaticas,
animicas que fazem o artista criar? E quais os motivos
dos bloqueios criativos? Essas e outras tantas perguntas
o produtor cultural deve buscar responder e entender.
Se vai encontrar todas as respostas nem é tao importan-
te, mas a disponibilidade para tal, é.

Como um pequeno exemplo anedotico, durante a
realizagao de um trabalho de Conclusdo de Curso que
orientei, a aluna orientada tinha a intencao de criar um
evento cultural e artistico sobre a memoria do trem na
cidade de Jaguarao. Convidei um amigo, que dizia es-
tar com um bloqueio criativo, e caminhamos pelos res-
tos dos trilhos na cidade, desde a estacao de trem até a
ponte que liga a cidade de Jaguarao, no Brasil e a cida-
de de Rio Branco no Uruguai. Durante o percurso, pedi
que ele escrevesse textos curtos, de observagao, na ver-
dade um genero que venho empregando em oficinas de
escrita, o Incidente, criado pelo teorico Roland Barthes,
que tem obras estudadas em linguistica, literatura e
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também fotografia (A camara clara). Durante o cami-
nho ele escreveu mais de 20 textos, numa caminhada de
mais de uma hora. Os textos foram usados na criagao de
postais (foto dos trilhos com o Incidente), uma miisica,
apresentada durante o evento, e também deu origem a
um livreto feito artesanalmente. A minha fun¢ao como
produtor foi convidar a caminhada e a observagao, su-
gerindo o género de texto que poderiam dar vida as
suas reflexoes.

No presente livro, temos o relato de uma rica expe-
riéncia que envolve também o caminhar, ou melhor
“passarinhar”, que foi o nome dado a essa experiéencia
pela autora Kathleen Oliveira de Avila. No texto “Ca-
minhando, costurando, colando: tramando técnicas de
criacao artisticas e poéticas afetivas a partir da foto-
grafia”, escrito conjuntamente com Claudio Azevedo,
ela nos explica o processo criativo que envolve o convi-
te ao caminhar e o encontro dos corpos com a natureza,
como um primeiro momento de construgado de sua arte.

Também temos contato com o processo criativo no
texto Arte fotografica: um (re) trato da sociedade pelo
flash de si, nele a autora Dhara Fernanda Nunes Car-
rara analisa a obra da artista Camila Fontenele trazen-
do o entrelagamento com sua propria criagao. Tanto a
obra da artista estudada como a da autora do texto “dao
visibilidade simbolica a questdes pertinentes a género,
corpo, sexualidade e sociedade, colaborando para a am-
pliagao dos debates no ambito da arte contemporanea”.

Em O cinema noir sob as lentes de John Alton, Ta-
tiana Brandao de Arafijo revela o processo do diretor
de fotografia nascido na Hungria, ressaltando suas ex-
periéncias de trabalho, que ajudaram em sua formagao
como fotdgrafo de cinema e as motivagdes de algumas
escolhas estéticas.

Podemos entender também que para artistas, suas
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manifestacdes dentro da linguagem refletem seu po-
sicionamento no mundo, filosofica ou politicamente.
Esse é o caso que observamos no texto Frans Krajcberg,
realidades fotograficas enquanto potencia ambiental,
de Berenice Knuth Bailfus. Seu processo criativo esta
em conformidade com sua missao de artista, refletindo
seu engajamento politico, critico e de dentincia.

Outro ponto de encontro entre produtor cultural e
artista se da na realizacdo de canais e eventos que pro-
movem o encontro da obra, da arte e do artista com o
plblico. Nesse momento, tem grande atuagao o critico,
que consome e da sua opiniao sobre a obra (embasado
em seus conhecimentos da arte ou em sua frui¢ao), o
estudioso que analise a obra, a vida do artista, sua re-
percussado na sociedade, que estude como o puiblico re-
cebeu ou recebe determinada obra ou mesmo todas as
obras de um artista. Também aqui se destaca a criagao
de eventos, premiagdes, festivais, concursos, mostras,
exposigoes entre outras.

Nosso livro, por si s € um desses canais. Atraveés
dele o puiblico tem contato com os artistas estudados,
com os relatos dos processos criativos e também com
os artistas que participaram da exposicao realizada na
Galeria Intercultural Magliani, na Unipampa em 2022, e
que terd ainda pelo menos mais um momento de expo-
sicao e encontro com o piiblico na cidade de Pelotas no
Museu de Arte Leopoldo Gotuzzo em 2023.

Mas além da propria obra, os textos Nutri¢ao esté-
tica e fotografia nos processos de educagao do olhar,
de autoria de Wesley Padilha Blanke e Claudia Mariza
Mattos Brandao e O ser mulher: uma analise interse-
miodtica entre fotografia e literatura, de Ana Beatriz
Reinoso Rosse e novamente Claudia Brandao discutem
o encontro da obra com o piiblico. No primeiro texto,
o foco esta na formagao de publico estimulado através
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de uma “curadoria cuidadosa e abrangente” com mate-
rial contemporaneo, como explicam os autores. Assim,
a intengao de nutrir o olhar para imagens que escapem
das mesmas referéncias e padrdes estabelecidos por
uma educagao estanque. No segundo texto, as autoras
estabelecem analise intersemibdtica entre literatura e fo-
tografia ao abordarem a escritora Gilka da Costa Melo
Machado analisando especialmente dois poemas seus
em conjunto com as fotografias de Ana Gilbert da expo-
si¢ao Ficcoes do Eu. Dessa maneira, as autoras analisam
o encontro de duas linguagens, provocando o leitor a
buscar os sentidos novos que o encontro de linguagens
pode fazer surgir.

Outros dois textos abordam a fotografia como re-
gistro da cultura e manifestagdes artisticas. O texto
Fotografia na producao cultural de Thiago de Godoy
Nepomuceno traz a visdo de quem exerce a fotografia
juntamente com o trabalho de produgao cultural. O tex-
to remete a alguns dos questionamentos que discutimos
durante a realizagao do projeto, principalmente em seu
inicio, momento de pesquisa e oficinas internas no gru-
po PET, e agora depois da realizagao do Coloquio e da
construgdo dos textos para o livro. E o texto Descons-
tru¢oes e encantamentos numa experiencia com arte
relacional: a fotografia como poténcia de mapear en-
contros de autoria de Angeélica de Sousa Marques sob
orientacao de Angela Raffin Pohlmann, retrata a impor-
tancia da fotografia na constru¢ao, memoria e registro
da experiéncia criadora coletiva e individual da auto-
ra. A pratica da fotografia acompanhou os momentos
do processo criativo, tornando-se elemento importante
para manter a esséncia do trabalho, segundo Angélica,
pois os registros eram feitos pelos participantes do co-
letivo de artistas e transpassou o momento da criagdo,
sendo também registro e canal de exposi¢ao das obras
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produzidas.

Por fim, nesse recorte com carater metodologico dos
encontros entre o produtor cultural e os caminhos de
manifestacdo de determinada linguagem, chegamos ao
momento da publicagao, da materializacao da arte. E o
momento de colocar as palavras no papel para a edigao
de um livro, de gravacdo, edigao e disposi¢ao em um
suporte de uma obra audiovisual, momento de grava-
¢do em esttudio, fixagao em algum suporte (vinil, fita
magnética, CD) de uma cangao ou album musical e o
momento de revelagdo ou impressao de uma obra fo-
tografica. E também o momento em que a obra assume
formato que possibilite seu “consumo” de maneira vir-
tual pela internet nos tantos meios e formatos hoje (ou
futuramente) possiveis.

O texto A desconstrugao e reconstrug¢ao da imagem
fotografica nos processos graficos contemporaneos
escrito por Gustavo Reginato aborda o processo grafi-
co, em que a obra fotografica assume um suporte para
exibicao. Porém, como acontece em diversos outros tex-
tos aqui desse livro, podemos também facilmente ver
que esse processo, que poderia ser encarado como um
processo final, é também um processo criativo. Alias, o
afa criador nao costuma cessar na criacao do contetido,
pois faz parte também a criagao da forma, o suporte, o
espago de exibi¢ao, e por vezes também os meios em
que chega ao publico, em que a obra é anunciada. No
texto em questao, o autor aborda praticamente todas
essas questdes: softwares para tratamento da imagem,
impressao, gravura e possibilidades de circulacao.

Por fim, cabe relembrar que essa divisao é meto-
dologica com finalidade de definir algumas atuagbdes,
espagos de dialogo e de analise. O fazer criativo é por
vezes continuo, constante, e um produtor cultural e um
artista podem andar juntos, dialogar e trocar experién-
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cias por todo esse tempo. Como dito logo acima, a di-
visdo tematica colocada aqui em meu escrito & também
metodologica e fundamentada por uma vontade de
apresentacao dos textos do presente livro. Porém, esses
mesmos textos nao vao se restringir aos aspectos apre-
sentados aqui e poderao inclusive abarcar todos os mo-
mentos de encontro possiveis entre produtor cultural e
artista. O importante a se dizer é que sao experiéncias
de criagao, analise, critica e realizagdo que convidam o
plblico leitor, seja ele amador nessas artes, incentiva-
dor, apreciador ou mesmo profissional, a experimentar
essas vivencias e praticas através ao percorrer as linhas
de cada texto. Quica o leitor ou leitora nao se contente
com a leitura e busque conhecer as obras e artistas aqui
nominados, ou seja ainda mais inquieto e busque ele
proprio experimentar do prazer e da aventura narrada
nessas linhas.

Para o grupo do Programa de Educagao Tutorial do
curso de Produgao e Politica Cultural (PET PPC) da
Unipampa Campus Jaguarao, que € um PET na modali-
dade Conexdes de Saberes, ter a experiéncia de dialogo
com os colegas dos grupos ArteEcos da Universidade
Federal do Rio Grande e do grupo Photographein da
Universidade Federal de Pelotas foi uma experiéncia
impar, que vai nos ajudando a montar e construir a pro-
pria formacao profissional e futura pratica laboral. Por
estarmos em uma area académica relativamente nova
e pouco explorada em nosso pais, esses momentos de
encontro sao importantes e reveladores.

Logo a seguir, o texto das bolsistas petianas Maria
Alcina Alves e Maria Fernanda Cavalcanti vai retratar
os caminhos do nosso projeto, desde a concepgdo até
o momento de organizagao desse livro. Estes primei-
ros dois textos, contando com este que agora lés, sao
uma espécie de contextualizagao do projeto e dos obje-
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tivos e questionamentos que nos fizeram levar adiante
essa pesquisa. Nossa inquietagao nao se esgota, porém
damos novos passos em relagao a produgao cultural e
suas agoes junto a mais uma linguagem artistica.

Na segunda parte do nosso livro apresentamos as
imagens realizadas por Claudio Tarouco do espaco de
exposi¢ao na Galeria Intercultural Magliani e da ex-
posi¢ao que promovemos conjuntamente: "Fluxos nos
espagos em tempos pandémicos". No texto a seguir, as
autoras abordam com mais detalhes a realizacao da ex-
posigao.
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PRODUCAO CULTURAL E FOTOGRAFIA:
UM PROJETO, MUITAS REALIZACOES

Maria Fernanda Cavalcanti
Maria Alcina Alves’

Produgao Cultural e Fotografia é um projeto idealiza-
do através do Programa de Educagdo Tutorial do curso
de Producao e Politica Cultural (PET-PPC) da Universi-
dade Federal do Pampa (Unipampa). O projeto contou
em sua origem com o bolsista Daniel Leal que por ter
experiéncia e trabalho com fotografia sugeriu a fotogra-
fia como tema de pesquisa. Desde o inicio do projeto
o tutor do grupo PET PPC, Professor Sandro Martins
Costa Mendes e duas petianas bolsistas, Maria Fernan-
da Cavalcanti e Maria Alcina Alves formaram o sub-
grupo responsavel pelo projeto. Com duragao de trés
anos, o projeto teve como estruturas tedricas leituras,
oficinas e palestras como material de estudo, bem como
reunides com grupos parceiros: Photographein da Uni-
versidade Federal de Pelotas, e ArteEcos da Universi-
dade Federal do Rio Grande, coordenados por Claudia
Brandao e Claudio Azevedo, respectivamente.

Com ideia inicial de trabalhar com fotojornalismo,
registro fotografico de atividades culturais e fotografias
artisticas, o projeto se desenvolveu com os objetivos de
realizar um evento cientifico de discussao e apresenta-
cao de trabalhos na area.

Inicialmente, houve a realizacao de reunides de inte-
ressados pelo tema da fotografia como expressao artis-
tica com o objetivo também de pensar o lugar do pro-
dutor cultural na area e na produgao fotografica. Dessa
maneira, tivemos o momento inicial de pesquisas e con-
versas dentro do grupo PET PPC para elaborar a ideia
inicial de um coloquio sobre fotografia. A partir des-
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ses encontros, destacamos alguns nomes relacionados
ao fotojornalismo e vimos também a possibilidade de
buscar um grupo parceiro para a realizagao do evento
e para aprimorar o dialogo entre produgao cultural e
a fotografia como expressao artistica. Para este tltimo
ponto, buscamos parceria junto ao grupo de pesquisa
ArteEcos, da Universidade Federal do Pampa, coorde-
nado pelo professor Claudio Tarouco de Azevedo e do
qual o tutor do grupo PET PPC era colaborador. Depois
houve um primeiro encontro entre o bolsista Daniel, o
tutor Sandro e o grupo ArteEcos. E por sugestao do Prof.
Claudio, entramos em contato com o grupo Photogra-
phein da Universidade Federal de Pelotas coordenado
pela professora Claudia Branddo. Assim, estabeleceu-
-se uma parceria que envolveu as trés Universidades
Federais da metade Sul do Rio Grande do Sul.

O grupo PET PPC promoveu capacitagdo interna
na area da fotografia, visto que, entre os componentes
curriculares do curso de Producao e Politica Cultural
a fotografia nao tem lugar de protagonismo como tem
outras linguagens (ja que temos cadeiras de Literatura,
Audiovisual, Teatro, Masica). Assim, uma série de ofi-
cinas e leituras prepararam os bolsistas para a realiza-
cao do evento.

Com tudo isso, foi agregado ao projeto a ideia de rea-
lizar, junto ao coloquio, uma exposigao fotografica. Por
isso, ademais das oficinas e leituras sobre fotografia, ti-
vemos também leituras e palestra sobre curadoria.

Nesse momento inicial realizamos quatro oficinas,
na qual a primeira foi realizada pelo ex-bolsista petiano
Daniel Leal. Sua oficina partiu da experiéncia encontra-
da a partir de pesquisas realizadas em uma disciplina
do curso de Produgao e Politica Cultural, e anterior-
mente, fora do curso, de seus trabalhos voltados ao fo-
tojornalismo e registro de atividades culturais.
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A segunda foi uma roda de conversa sobre curadoria
com a egressa do curso de Produgéo e Politica Cultural,
ex-petiana e, na época, mestranda no Programa de Pos-
-graduacao em Estudos de Arte pela Faculdade de Belas
Artes da Universidade do Porto, em Portugal, Dama-
ris Lima Santos. Anterior ao encontro, tivemos contato
com seu trabalho de conclusao de curso “Curadoria e
Mediac¢do Cultural: (Des)Encontros com experiéncias
estéticas no museu de arte contemporanea em Sao Pau-
lo” de 2017. Em seu texto, foi apontado sobre questdes
de encontros e desencontros entre os curadores e 0os me-
diadores culturais. Seu trabalho de cunho qualitativo
apontou a necessidade de quebras de barreira no que se
refere ao papel do curador, que também é o mediador
cultural, que trabalha com o ptuiblico, que pensa e reflete
sobre o espaco onde as obras serao expostas e quem vai
acessa-lo. A atual mestra, Damaris, falou um pouco da
experiéncia com a curadoria ainda quando cursava o
curso de Produgao e Politica Cultural, do qual realizou
uma exposicao fotografica sobre o Quilombo Madeira,
que retratava o dia a dia desde espaco. Essa exposi¢ao
aconteceu do Teatro Esperanca em Jaguarao. Damaria
Santos também retratou sua pesquisa e experiéncia du-
rante o mestrado com curadoria de exposi¢des e locais,
trazendo aportes tedricos para nosso encontro e dispo-
nibilizando arquivos de leituras e referenciais tedricos.

A terceira atividade foi uma palestra com o colabora-
dor Prof. Dr. Claudio Azevedo do curso de Artes Visu-
ais da FURG, responsavel pelas cadeiras de fotografia
e coordenador do grupo de pesquisas ArteEcos, que se
tornou parceira no projeto. O encontro nominado “A
arte é (tornou-se) fotografica?”, debateu alguns teodricos
e textos que haviam sido encaminhados para o grupo
PET para leitura e discorrimento semanas antes: “O que
é fotografia” de Claudio Aratijo Kubrusly (1998) e “O
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ato fotografico e outros ensaios” de Philippe Dubois
(1993). Durante o encontro, Claudio falou sobre a fo-
tografia, mais relacionada com a arte contemporanea,
apresentando imagens do periodo das Vanguardas Ar-
tisticas e como tais imagens vao, de alguma maneira,
ecoar com a arte contemporanea, como a fotografia vai
se introduzindo em tal contexto, fazendo referéncias
com os textos citados. Interessante sublinhar uma ima-
gem que ele trouxe, “Uma e trés cadeiras” de Joseph
Kosuth (1965), que leva em discussao o que & o objeto e
0 que & a sua representacao, e também o que é a descri-
¢ao do objeto. O quanto a lingua e a linguagem sao ca-
pazes de narrar o que sdo as coisas, pois abre um leque
de possibilidades e visoes.

A quarta atividade foi uma palestra com a douto-
randa Ana Tavares, que € licenciada em Artes visuais
pela FURG, e mestra pela Universidade Federal de Pe-
lotas (UFPEL). Ela apresentou seu projeto de fotografia
e seu trabalho “Mulheres e fotografia: multiplos olha-
res na arte contemporanea”. A doutoranda dividiu sua
apresentacao em dois eixos, que seriam, mulheres na
fotografia e mulheres e arte, nesta segunda parte tam-
bém na relagao de mulheres com a fotografia, mas nao
exclusivamente. Ela apresentou fotografas como Diane
Arbus (1923-1971), que era conhecida como uma foto-
grafa das aberragdes. Essa artista trabalhou com as co-
munidades, pessoas a margem da sociedade, fotografa-
va pessoas LGBTQIA+, pessoas em manicomios, entre
outros, o que eram o oposto de uma realidade burguesa
elitizada. Outras fotografas apresentadas foram Zanele
Mubholi (1972-), que trabalha com mulheres lésbicas na
africa do Sul, Rosana Paulini (1967-) que é uma artis-
ta que trabalha com a fotografia em outra perspectiva,
onde a artista nao faz a captura da foto, mas se apropria
de imagens ja existentes, também devido ao acimulo
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de imagens que temos, assim transformando essas fo-
tografias em um outro tipo de arte. Aqui a Ana trouxe
um outro olhar de como utilizar e trabalhar com a foto-
grafia, também apontando que todas as artistas tinham
em comum que em seus trabalhos caracterizava-se pela
busca de trazer questdes sociais, minoritarias, culturais
a serem questionadas.

Posteriormente, foi realizado o evento cientifico,
com submissdes de trabalhos que envolveram a area
das artes visuais, comunica¢ao e produgao cultural.
Tais trabalhos foram antes enviados para o grupo fazer
uma analise e curadoria para entdo serem aprovados.
O evento ocorreu no dia 10 de dezembro de 2021, com
onze trabalhos apresentados. As apresentacdes foram
organizadas da seguinte forma: dois turnos subdividi-
dos diante aos GTs, e com isso obteve quatro mesas,
sendo duas no periodo da manha e duas no periodo
da tarde. As mesas tiveram a mediacao das bolsistas
do grupo PET-PPC, Maria Alcina Luiz Alves e Maria
Fernanda Cavalcanti Ferraz, do ex-bolsista PET-PPC e
egresso do Curso de Produgao e Politica Cultural Thia-
go Godoy, hoje mestrando em Artes Visuais na UFPEL,
e também da doutora Raquel Avila Amaral do grupo
ArteEcos. O pliblico de ouvintes foi restrito aos alunos
das universidades colaboradoras.

Salientando o periodo em que ocorreu a idealizagao
do projeto até a realizagao do Coloquio, no ano de 2021,
o Brasil e o mundo viviam na condi¢do de quarentena
da Covid-19, o que restringia qualquer encontro pre-
sencial. Transformando, por conseguinte, todos os en-
contros, palestras, discussoes e o evento final, remota-
mente. Com isso, momentos dificeis para a realizagao
de todo o projeto se fez presente, mas também pro-
porcionou muitas coisas boas, como poder encontrar e
assistir palestras de pessoas territorialmente distantes,
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poder reunir diversas pessoas que no presencial nem
todos poderiam se fazer presentes.

Ja em 2022, pudemos realizar a exposi¢ao presencial
na Galeria Intercultural Magliani, localizada na Uni-
pampa Campus Jaguarao-RS. A exposicao foi intitulada
“Fluxos nos Espagos em tempos Pandemicos”. Essa ex-
posicdo foi promovida pelo PET de Produgdo e Politica
Cultural e teve em sua curadoria a Prof®. Dr®. Claudia
Mariza Brandao (CA/UFPEL), e o Prof. Dr. Claudo Ta-
rouco de Azevedo (ILA/FURG). Seu periodo de expo-
si¢ao foi do dia 23 de setembro a 7 de outubro de 2022,
e os fotografos que tiveram suas fotografias expostas
foram Ana Tavares, Angela Marques, Berenice Bailfus,
Claudia Brandao, Claudio Azevedo, Dhara Carrapa,
Flavia Martins Alves, Gustavo Reginato, Kathileen Oli-
veira, Mariana Madruga, Melissa Victoria, POH_Tati e
Tatiana Brandao

A montagem da exposi¢ao se deu sob a curadoria
da professora Claudia Brandao e do professor Claudio
Azevedo, estando presentes representantes dos grupos
ArteEcos e Photographein, os bolsistas e o tutor do PET
PPC. Os curadores apresentaram seu planejamento
prévio da disposi¢ao das imagens, porém precisaram
reorganizar alguns espagos, de acordo com as caracte-
risticas do local. Os bolsistas PET se prontificaram para
organizar os vidros expositores, tendo que descé-los do
terceiro andar até a galeria pelas escadas, fazer a limpe-
za dos mesmo com alcool e sempre utilizando materiais
de prote¢ao a esse material como luvas e mascaras.

Percebemos durante a montagem que o espago de-
veria e poderia ter maiores informagdes sobre seu ma-
terial, dimensoes e outras questdes. Mesmo com bolsis-
tas que ja haviam tido experiencia na Galeria, sentimos
falta de maiores informagoes, inclusive sobre condi¢des
atuais naquele momento. Provavelmente parte dessa
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dificuldade era em ser aquela a primeira exposi¢ao em
utilizar os materiais da galeria depois dos anos de iso-
lamento social e atividades restringidas pelo Covid-19.
Também, parte da elabora¢do se deu durante periodo
de férias da universidade. Com isso tudo, sentimos a
necessidade de ajudar a elaborar levantamento e orga-
nizar as informacdes sobre a galeria a fim de que cura-
dores e futuros expositores possam ter melhor nogao
do espago, para quando virem de outras localidades,
ou mesmo para a preparagao de projetos culturais en-
volvendo a Galeria.

O momento de montagem foi, apesar das dificulda-
des, ou também por elas, experiéncia bastante rica para
os membros do PET PPC, ja que para muitos, era a pri-
meira experiencia na Galeria e em trocas presenciais
com outros grupos. Durante o tempo de exposicao, os
alunos estavam constantemente vigiando e fazendo a
manutenc¢ao do espaco, cuidando quando alguma obra
ou expositor safa do lugar e também propuseram visi-
tas guiadas a membros da Universidade e também da
comunidade jaguarense, como o momento em que re-
cebeu jovens das comunidades do entorno do Campus.

O livro que vocg, leitor, consome, e as escritas que
compdem o livro, surgiram através dos trabalhos que
fizeram parte do evento cientifico, como também dos
coordenadores do projeto. O projeto ainda nao foi fi-
nalizado, pois contara ainda com exposi¢ao em outros
espagos e com o lancamento desse livro, marcado para
o ano de 2023 na Feira do Livro da FURG, em Rio Gran-
de, no Museu de Arte Leopoldo Gotuzzo em Pelotas
e para a Festa Literaria que o grupo PET ira realizar,
provavelmente no segundo semestre de 2023 na cidade
de Jaguarao
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FOTOGRAFIA E PRODUCAO CULTURAL
Thiago Godoy’

A polissemia que abarca o termo cultura é ampla,
quem dira a do termo produgao cultural, pois até mes-
mo aqueles que estao ocupando este espago tem dii-
vidas sobre os limites das possibilidades que podem
explorar e classificar a area. Pois, nao seria apenas o
teor profissional que devemos ter em mente quando
tratamos da produgdo cultural, mas sim, toda liminari-
dade que permeia este campo do conhecimento e seus
sujeitos. A produgao cultural seria principalmente um
meio de olhar o outro através de si. Almejar que o pro-
ximo tenha experiencias que fazem sentido para o seu
complexo ideologico/social, por isso a importancia de
pensar a produgao cultural além do viés profissional.
Entao seria correto afirmar que a produgao cultural esta
presente em diversos fazeres do cotidiano, ainda mais
quando falamos da contemporaneidade que esta imersa
na tecnologia. Pode-se dizer que algumas ferramentas
artisticas, como fotografias e habilidades em design sao
utilizados hoje de maneira recreativa, sem nenhum cri-
tério de faixa etaria. A forma a qual a produgéo de con-
tetido e, de uma sociedade do espetaculo esta presente
no imaginario social faz com que alguns fragmentos da
produgao cultural tenham se tornado demasiadamente
normalizados. A evolugdo tecnologica e sua acessibili-
dade traz consigo questdes e possibilidades de reflexao.
No século XX quando a fotografia comega a se popula-
rizar, ha quem questione o valor artistico e profissio-
nal dos artistas plasticos, ou seja, seriam estes artistas
plasticos substituidos no futuro? A fotografia consegui-
ria capturar a esséncia da humanidade e da natureza
com tamanha intensidade como as produgdes das artes
plasticas de século a século vieram a fazer, capturar o



objetivo e o subjetivo? Essa pergunta deixo para aque-
les que pesquisam a epistemologia dos demais campos,
aqui pretendo trazer qual a necessidade da fotografia
para a produgao cultural e seus respectivos campos de
atuacao.

Um agente da produgao cultural olha para cada pro-
cesso do seu projeto com profundidade, de maneira a
intensificar cada etapa dele, utilizando-se da arte para
potencializar a criagdao. Por exemplo: em um projeto,
além da sua estruturacao e realizacao, ha de se pensar
sua identidade, sua difusdo imagética. A fotografia &
um dos vieses artisticos mais recorridos na esfera de
transmissao da esséncia de um projeto. Essa fotografia
pode se referir a uma personalidade, um lugar, uma
acao em questdo, que vai conseguir concentrar o olhar
alheio e de exato os seus cognitivos vao assimilar o pro-
jeto e seu objetivo. A identidade visual, se nao a mais
importante, seria uma das, quando se trata na estrutu-
racdo de um projeto e sua elaboragao, pois é ela que
vai transformar o platdonico em um processo material,
caracterizando, atribuindo referencias ou diferencian-
do dos ja existentes. A fotografia pode ajudar a passar
a informagao ou até descrever o proposito, objetivo e
conceito de um projeto. Pode também dar contexto e
principios aos quais o produtor cultural quer transmi-
tir. Esse, por exemplo, seria o objetivo de uma fotogra-
fia caracterizar a capa de um album musical, cartaz de
audiovisual ou ainda, a capa de um livro. Essa imagem
costuma trazer a inteng¢ao de sua constituicao, ou até
mesmo ndo, trazer mais do que o oferecido ali naquele
produto, pois o saber popular teria um ditado que diz:
“Nao se deve julgar o livro pela capa”, essa frase diz
muito sobre o papel da identidade visual, tao para o
beneficio, quanto para o maleficio.

Outro ponto recorrente em que a produgao cultural
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vai se apropriar da estética da arte fotografica seria o re-
lativo aos meios de divulgagao, pois estes se utilizam de
determinados elementos para narrar uma historia, pro-
por uma narrativa de como aquilo deve impactar parte
de uma sociedade, podendo ser através de informagdes
e conscientizagdes, podendo ser através de uma justifi-
cativa do motivo daquele projeto ser importante ou até
mesmo o motivo de interessar ao seu publico alvo. A
comunicagao em uma sociedade da informagao requer
que toda a produgao tenha em sua construgao elemen-
tos subjetivos de troca, que faga identidades culturais
se encontrarem para assim criar uma grande rede cole-
tiva. No entanto, quando pensamos em comunicagdo,
o formato letrado perpassa nosso imaginario de forma
mais contundente do que as imagens, porém, a imagem
também é elemento de comunicagao e através delas po-
demos obter informagdes que incorpore nas trocas so-
ciais e assim nos cative enquanto sujeitos portadores de
identidades. Por que é importante ressaltar conceitos
sociologicos? Temos que ter em mente que arte e so-
ciologia nao andam separadas, nem se antagonizam. A
sociologia quis descrever a sociedade como ela &, a arte
quis desenhar como poderia ser. Por mais que a foto-
grafia seja apenas um dos elementos artisticos, ela tem
seu papel de falar mais que palavras e essa é a fun¢ao
que a produgdo cultural quer ressaltar e utilizar-se em
seus projetos, seja através da identidade visual, quanto
nos meios de comunicagdo para aproximar mais daque-
les sujeitos que podem se identificar.

A memoria é aquele frame turvo e com informagdes
liquidas que podem se esvair entre os dedos. As tenta-
tivas de armazenar essas memorias para criar um regis-
tro tem se dado desde o inicio das sociedades humanas,
desde a arte rupestre até a audiovisual que representa
a mais concreta e vivida quando falamos de registros
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de fatos. Mas no meio dessas formas temos a fotogra-
tia, que por sua vez foi a mais revolucionaria quando
apresentada. A partir dela tinhamos registros exatos de
um determinado momento da historia, onde no proces-
so nao poderia haver contaminagao de sua objetivida-
de a partir de sua memoria. Claro que nem tudo é tao
concreto quanto queremos, mas estes rastros podem ser
mais evidentes ou menos evidentes e seria a partir disso
que estamos a observar nesta leitura. Mas para o pro-
dutor cultural a fotografia seria a mais eficiente quando
pensamos registrar memoria de um projeto para a pres-
tacao de contas, pois nao seria tao tenue quanto a escri-
ta, mas nao ocuparia tanto tempo e espago de armaze-
namento igual o audio visual, entdao é comum vermos a
fotografia como um recurso para garantir aqueles que
investem ou apenas querem um relato de atividades
produzidas. Este recurso & muito recorrido principal-
mente por aqueles que se utilizam dos editais ptiblicos,
que tem em sua prestagao de conta um rigor maior de-
vido a responsabilidade do uso do dinheiro publico.

A produgao cultural da atualidade pode-se dizer
que é indissociavel da fotografia, pois esta ferramenta
sera utilizada em algum momento, nao importando o
segmento cultural a que esse projeto se vincula. Agora,
cabe indagar: essas fotografias serao realizadas apenas
por profissionais? Creio que ndo. Do mesmo jeito que a
produgdo cultural nao é realizada apenas por profissio-
nais formais, a fotografia deve ser apropriada por todos
aqueles que a queiram utilizar da sua esséncia. Vive-
mos em tempos que o usufruto das ferramentas nao sao
reclusas apenas aos poucos especialistas. Quando entro
neste tema nao quero problematizar a eficacia, apenas
analisar algo que ja é visivel a todos e quanto mais a
sociedade se familiarizar com essas ferramentas, mais
as formas de identidades, comunica¢ao e memoria, es-
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tardo submissas aos meios tecnologicos e artisticos. E
no final disso tudo teremos apenas fotografias para re-
gistrar esses momentos historicos da cultura da huma-
nidade.
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A DESCONSTRUCAO E RECONSTRUCAO
DA IMAGEM FOTOGRAFICA NOS PRO-
CESSOS GRAFICOS CONTEMPORANEOS

Gustavo Reginato’

1 INTRODUCAO

Os processos graficos contemporaneos em conjunto
das técnicas tradicionais da gravura, aliados aos pro-
cessos fotograficos sejam eles analogicos ou digitais,
permitem aos artistas um vasto campo de experimen-
tagbes para a obtenc¢ao de resultados estéticos inusita-
dos. Este texto expde as praticas e reflexdes de meus
processos artisticos envolvendo a imagem fotografica,
a desconstrugdao da imagem e sua reconstrugao através
de técnicas graficas tradicionais ou experimentais, des-
de a revelagdo de peliculas fotograficas até a constru-
¢ao de cameras artesanais. Exploro de possibilidades de
reprodugado de imagens através da gravura tradicional,
também utilizando midias nao convencionais, como
impressora matricial e mimeografo, aliados aos impres-
sos digitais e sua circulagao através de publica¢des de
artistas e a construg¢ao de narrativas ficcionais.

Relaciono as minhas produg¢des com artistas que se
utilizam da imagem fotografica e experimentam a sua
reprodutibilidade em processos graficos, aléem de refle-
tir sobre suas formas de circulacao.

Este texto, além destas reflexdes, expde a metodolo-
gia de uma técnica artesanal de impressao de fotogra-

1Membro do PhotoGraphein: Nicleo de Pesquisa em Fotografia e Edu-
cacao (UFPel/CNPq), e do Grupo de Pesquisa Articulagdes Poéticas
(UDESC/CNPq), Professor substituto na area de Gravura no Departa-
mento de Artes Visuais da Universidade do Estado de Santa Catarina
(DAV/UDESC). Fundador, editor e impressor da Editora Caseira (edito-
racaseira.com).
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tias coloridas utilizando uma impressora matricial e
carbonos de tecido coloridos, relatando a desconstru-
¢ao das camadas de cor em meios digitais, para a sua
reconstrugao através da sobreposi¢ao das cores que sao
retiradas do carbono e fixadas no papel através do im-
pacto da impressora matricial.

2 MINHAS PRIMEIRAS EXPERIENCIAS COM A
GRAVURA

Desde o primeiro momento em que conheci a Gravu-
ra e as possibilidades de reproduc¢ao de imagens atra-
vés de meios técnicos tradicionais, iniciei um processo
de pesquisa que buscava conciliar minha pesquisa em
imagens fotograficas analogicas, com sua transposicao
aos meios tradicionais da Gravura. Logo no inicio, deci-
di investigar de que maneira cada possibilidade técnica
e cada materialidade poderia interferir na composigao
de imagens, originalmente fotografias em pelicula. Ini-
ciei os processos convertendo as imagens fotograficas
em reticulas lineares com o uso de software de edicao
de imagens. Inspirado nas xilogravuras de Rafael Pa-
gatini, segui seus passos nestes procedimentos, transfe-
rindo a imagem para madeira e iniciando o processo de
Incisao e gravagao.

Da mesma maneira investiguei como as técnicas de
gravura em metal poderiam receber essas imagens fo-
tograficas, desta vez através de desenho direto, com a
técnica de agua-forte. A técnica de serigrafia também
foi explorada, desta vez transformando as fotografias
em reticula de pontos, gravei nas telas duas imagens,
que posteriormente foram impressas no papel.

Este primeiro conjunto de experimentos entre foto-
grafia e gravura tornaram-se um livro de artista, nome-
ado como “Nao vivido vivido” (Fig. 1,2 e 3) e finalizado
no ano de 2013. Com capa de couro, costura japonesa

38



e impressdes reunidas através de dobradura em seu
miolo, este livro evidencia um processo de autoficcdo,
proporcionado pela distor¢ao das imagens transpostas
de um meio ao outro, complementadas com pequenos
contos que dao apoio a este conjunto de memorias dis-
torcidas.

A partir destas experiéncias segui com as investiga-
¢Oes artisticas, mas desta vez com a decomposig¢do cro-
matica de uma fotografia, para entender de que manei-
ra a cor é produzida em nossos olhos através de ilusoes
Opticas na mistura das cores primarias. Estes experi-
mentos em serigrafia, me propiciaram uma imersao na
criagdo de imagens através de camadas decompostas
de uma fotografia colorida, separando suas camadas de
cor digitalmentalmente, para reuni-las novamente atra-
vés da sobreposi¢ao de impressdes serigraficas, ciano,
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Figuras 1, 2 e 3 - Nao Vivido Vivido. Livro de Artista (1/5).

15x21cm. Acervo do autor. 2013.
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magenta, amarelo e preto.

Estas praticas artisticas, junto de outros procedimen-
tos de impressao e captagdo de imagens fotograficas, me
levaram a investigar a possibilidade de subverter ainda
mais, utilizando tecnologias quase obsoletas, como o
mimedgrafo e a impressora matricial. Mas antes de se-
guir contando sobre meus processos artisticos, & neces-
sario que saibamos um pouco mais sobre a trajetoria de
outros artistas que décadas antes de mim ja buscavam
por subversdes nos processos artisticos e graficos.

3 OS ARTISTAS PRECEDENTES E A GRAVURA
CONTEMPORANEA.

Como nos afirma Walter Benjamin (1985) no seu
texto “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica”, em sua esséncia a obra de arte sempre foi re-
produtivel, embora a imprensa e as técnicas de impres-
sao como a xilogravura, seguida pela gravura em me-
tal e posteriormente pela litografia tenham provocado
imensas transformacoes, foi somente com o advento da
fotografia que “Pela primeira vez no processo de repro-
dugao da imagem, a mao foi liberada das responsabi-
lidades artisticas mais importantes, que agora cabiam
unicamente ao olho”. A partir dessa liberdade no ges-
to do artista, diversas transformagdes foram causadas,
possibilitando em todas as linguagens das Artes Visu-
ais, um campo de possibilidades até entao inexplora-
das.

Os movimentos da Arte Moderna ocasionados por
essa liberdade, abriram espago para que a partir da
segunda metade do século XX a Arte Conceitual apro-
priando-se da fotografia como parte do processo criati-
vo, expandisse suas possibilidades criativas e seus mo-
dos de reprodugao:
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A fotografia nunca é inocente, mas estruturada pelas
formas de representacao que sao sempre ideologicas. Se a
Arte Conceitual, em sua modalidade linguistica, investiga
como nods pensamos e fazemos os outros pensarem, entao a
fotografia como arte Conceitual trata de como as fotografias
sao usadas para criar significados (GODFREY, Tony, 1998.
apud FREIRE, Cristina, 1999, p. 95).

A possibilidade de recriar significados através da
fotografia, permitiu aos artistas que se propuseram as
suas investigac¢des utilizando seu suporte e as possibi-
lidades de reproducao grafica, uma maior dissemina-
¢ao de ideias e imagens, cumprindo com o proposito da
Arte Conceitual em romper as barreiras museologicas e
trazer as obras de arte de uma maneira mais acessivel
ao publico:

No fim dos anos 60 e nos anos 70, alguns artistas como
Anna Bella Geiger, Cildo Meireles, Regina Silveira, Vera

N

Chaves Barcellos se dedicaram a criagdo de arte postal
usando recursos fotomecanicos e nao mecanicos, como
o carimbo, a forma mais simples de explicar o que seria o
principio de uma gravura. Foi e é ainda largamente usado
na realizagdo de imagens graficas (REZENDE, Ricardo,
2000, p. 239).

As técnicas fotograficas de reprodugdo de imagens
sao amplamente utilizadas nos processos contempora-
neos, revivendo muitas vezes procedimentos esqueci-
dos como a fotogravura e a Heliogravura, e experimen-
tando procedimentos de Xerografia e aparelhos de Fax,
buscando usos artisticos para aparelhos comerciais.
Para Cristina Freire:

Esse sentido utopico de subverter as leis do mercado
para tornar a arte contemporémea mais pri)xima das pessoas

seria o primeiro passo para uma maior assimilagao de seus
contetidos, pensavam os artistas naquela época (1999, p. 90).

Este breve panorama nos mostra o quanto o
universo das Artes Visuais sempre se apropriou das
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técnicas tradicionalmente usadas de modo comercial,
mas subvertendo seu uso para produgao de suas obras,
muitas vezes se utilizando de tecnologias ja obsoletas
para o mercado. Embora o uso de pelicula fotografica
ja tenha sido superado em quantidade pelo uso de dis-
positivos digitais, como smartphones, ainda muitos ar-
tistas se apropriam da quimica fotografica para criarem
seus trabalhos, e também investigam possibilidades de
reprodugdo destas imagens, seja de modo mecanico ou
digital.

4 AS SUBVERSOES TECNICAS, DESCONSTRUIN-
DO E RECONSTRUINDO IMAGENS

Para poder compreender a produgao de fotografias
coloridas, sejam elas digitais ou impressas, & necessario
saber o basico da Teoria das Cores. Os sistemas de cor
operantes sao a Cor-luz, onde suas cores primarias sao
Vermelho (Red), Verde (Green) e Azul (Blue), e é comu-
mente mais chamado de sistema de cor RGB, o mesmo
utilizado em monitores e projetores para criagdo das
mais diferentes tonalidades, misturando as trés em par-
tes iguais temos a cor-luz branca. Ja operando de for-
ma oposta temos o sistema de cor-pigmento, utilizado
em impressoes, no qual as cores primarias sao o Ciano,
Magenta e Amarelo, e que misturadas em partes iguais
chegam proximo da tonalidade preto. A cor preta pura
é utilizada neste sistema para complementar esta tona-
lidade ausente, e por isso chamamos este sistema de cor
de CMYK (Ciano, Magenta, Yellow e blacK). Como sao
sistemas opostos, é possivel realizar a conversao de um
para o outro. Neste caso temos o Vermelho sendo con-
trario do Ciano, Verde sendo contrario do Magenta, e
Azul sendo contrario do amarelo (Fig. 4).
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RGB visualizagio real CMYK visualizacio simulando o papel

Sistema Aditivo Sistema Subtrativo
Mais cores, mais branco Mais cores, mais preto

CMYK
é o inverso do
RGB

Amarelo rya) Azul

Figura 4 - Comparagao dos modos RGB e CMYK. Disponivel
em: https://medium.com/cgnow /rgb-ou-cmyk-cfbe6c124838,
acesso em 02/06/2022.

Este modo de impressédo é utilizado na maioria das
impressoras, desde as domésticas a jato de tinta, até
as comerciais off-set. No caso das impressoras digi-
tais, elas possuem um perfil de cor que ira fazer a
conversao, ja no caso da impressao off-set ou até da
serigrafia, & necessario separar as camadas e produzir
uma chapa ou tela para cada cor. A sobreposi¢ao das
cores é que da o efeito ou ilusao de suas misturas. Ha
impressoras por exemplo que sao monocromaticas,
como as laser-toner, ou a impressora matricial, esta
tlltima em especifico ndo possui reservatodrio de tin-
ta, mas sim um cabegote de agulhas eletromagnéticas
que através de impacto, transferem o pigmento de
uma fita ou de carbono para um papel.

Partindo destes pressupostos, durante processos de
criagdo, decidi investigar como se comportaria uma
impressora matricial, caso eu adicionasse um carbono
colorido para impressao de imagens através de impac-
to, e posteriormente a sobreposi¢ao de outras cores. O
carbono colorido utilizado foi o carbono para tecidos e
costura, uma papel recoberto de parafina pigmentada
em diferentes cores, as quais utilizei as mais proximas
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das cores primarias Ciano, Magenta e Amarelo. O pri-
meiro passo, entao, foi desconstruir uma imagem foto-
grafica nas suas trés camadas de cor, RGB (Fig. 5,6,7).

FIAHEE AN

Figuras 5, 6 e 7 - Fotografia desconstruida em canais de cor, Ver-
melho, Verde e Azul, respectivamente. Acervo do autor, 2018.

Estas trés imagens em preto e branco foram entao
enviadas para imprimir na impressora matricial, sen-
do cada imagem correspondente ao seu oposto na cor
pigmento. Comecando pelo Canal Azul, utilizando o
pigmento Amarelo, em sequencia com o canal Verde,
utilizando o pigmento Magenta, e por iltimo o Canal
Vermelho, utilizando o pigmento Azul. A propria im-
pressora por trabalhar com agulhas de impacto decom-
pOs a imagem em pontos (Fig. 8).
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Figura 8 - Palacio Cruz e Sousa. Impressao matricial com sobre-
posicao de cores. Acervo do autor, 2019.

As cores, impressas uma a uma, amarelo, ciano e
magenta, cada uma correspondente ao canal de cor
RGB, na sua sobreposi¢ao causa a ilusdo da mistura de
cores, criando imagens reticuladas, desvanecidas e com
uma estética tinica, proximo dos impressos serigraficos,
mas com suas caracteristicas proprias.

Nestes processos de criagao, que se iniciam com a
imagem fotografica, passando pelo estudo de sua for-
macdo e percep¢ao, subversao das técnicas de impres-
sao e criacdo de novas possibilidades, é que surgem no-
vos meios de fabricar e perceber as imagens. Sabendo
que cada meio de produgao utilizado influencia na per-
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cepg¢ao da obra, novas técnicas ampliam as possibilida-
des de significacao.

5 CONSIDERACOES FINAIS

A reprodutibilidade técnica esta ao nosso lado. E
possivel disseminar fotografias digitais com uma rapi-
dez imensa, mas a experiéncia do impresso é semelhan-
te aos seus processos de produgdo: lentos, minuciosos,
enigmaticos, multiplos e hibridos. Seja com os primor-
dios da fotografia e a maestria de suas técnicas, ou com
processos digitais e suas multiplas possibilidades, a
criagdo de narrativas em papel através de imagem e
verbo, costuradas ou avulsas, se faz tao proficua quan-
to as suas possibilidades de investigagdes. Os processos
graficos contemporaneos oferecem um campo para a
expansao das praticas fotograficas e as possibilidades
de fruicao estética.
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ARTE FOTOGRAFICA: UM (RE) TRATO
DA SOCIEDADE PELO FLASH DE SI'

Dhara Fernanda Nunes Carrara®

O presente trabalho refere-se a um recorte da pes-
quisa® desenvolvida no Programa de Pos-Graduagao
(Mestrado) em Artes Visuais, da Universidade Federal
de Pelotas (UFPel), na linha de Processos de Criagao e
Poéticas do Cotidiano, abordando a desconstrugao de
imaginarios através de poéticas artisticas contempora-
neas que priorizam o corpo como suporte da obra. A
pesquisa esta vinculada as a¢oes do PhotoGraphein -
Ntcleo de Pesquisa em Fotografia e Educacao (UFPel/
CNPq), coordenado pela professora Dr* Claudia Mari-
za Brandao, também orientadora da pesquisa.

O recorte se debruca na analise de obras visuais da
artista Camila Fontenele (1990) e do entrelacamento
de seus discursos visuais com as obras que desenvolvi
durante a pesquisa. Ambas produgdes dao visibilidade
simbolica a questdes pertinentes a genero, corpo, sexu-
alidade e sociedade, colaborando para a ampliagao dos
debates no ambito da arte contemporanea.

Ao utilizar a fotografia para apresentacao de temas
que comumente sao evitados ou estimulados a nao serem
abordados, a obra atua como meio de percep¢ao de si atra-
vés do outro, dando visibilidade aos imaginarios. Para a
analise foram escolhidas produgbdes fotograficas que apre-
sentam o corpo como elemento central, discutindo sobre
os valores identitarios simbolicamente manifestados.

1 Pesquisa orientada pela Prof* Dr* Claudia Mariza Mattos Brandao, PP-
GAVI/UFPel, lider do PhotoGraphein — Niicleo de Pesquisa em Fotogra-
fia e Educagao (UFPel/CNPq).

2 Mestra em Artes Visuais (UFPel, 2021), pesquisadora do PhotoGraphein
- Ncleo de Pesquisa em Fotografia e Educagao (UFPel/CNPq).

3 Pesquisa fomentada parcialmente pela Bolsa de A¢des Estratégicas,
PRPPGI — UFPel.
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As fotografias selecionadas compdem a série “Girls
with Curves” e a obra “Quando tudo deixa de ter esses
nomes, quando nada mais me separa”, de autoria de
Camila Fontenele, além das produgdes “Brasil Colonia”
e Cuerpo Decolonial, de minha autoria.

A escolha se respalda na possibilidade das leituras
que suscitam, desencadeando processos de desconstru-
¢ao dos imaginarios, isto &, de rompimento com valores
e agbes muitas vezes populares e de cunho excludente.
Nesse sentido, as analises demonstram que as préaticas
artisticas atuam como elementos estimulantes da per-
cepgao critica dessas realidades em prol do reconheci-
mento inclusivo de identidades nao normativas.

A pesquisa tem como embasamento tedrico a abor-
dagem dos conceitos de imaginario e simbolico propos-
tos por Gilbert Durand (1993; 1997; 2001), relacionados
a fotografia e sua poténcia enquanto indice e corte tem-
poral e espacial, dialogando com discussdes entabu-
ladas por Philippe Dubois (1998). Portanto, abordo a
produgdo artistica fotografica e sua relagao com a socie-
dade, tanto como retrato social, bem como disparadora
de possibilidades de trato acerca do imaginario.

Considero que as imagens fotograficas podem in-
fluenciar novos comportamentos, assim como estimular
a ruptura na reprodugao de comportamentos mecani-
cos e excludentes, assumindo um carater micropolitico,
como proposto por Félix Guattari e Suely Rolnik (1996).
A consciéncia de revolugdo que as imagens seleciona-
das evocam, “[...] consiste em produzir as condi¢des
nao s6 de uma vida coletiva, mas também da encarna-
¢ao da vida para si proprio, tanto no campo material,
quanto no campo subjetivo” (GUATTARI e ROLNIK,
1996, p. 46).

Busco também neste texto refletir sobre o carater de

4 Disponivel em: < https:/www.camilafontenele.com/ >. Acesso em: 02 out.
2021.
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denfincia e transgressao da arte, propondo o fotografi-
co como recurso para a desconstrug¢ao de imaginarios.
As obras mediam os posicionamentos pessoais das ar-
tistas, instigando os espectadores a repensarem suas
vivencias. Assim, a fotografia atua também enquanto
uma articulagdo ético-estética, contra a onda de apaga-
mento de identidades socialmente negadas, como por
exemplo, as mulheres, LGBTQIA+, negros e as pessoas
gordas.

Com isso, considero que o recorte apresentado pode
também atuar para o desvelamento do ethos social,
apresentando visdes criticas da estrutura social, defini-
da pela diferenciacao do poder, que se da em diferentes
instancias, privilegiando alguns e oprimindo os demais
através de “valores” socialmente impostos. Portanto, &
fundamental a desconstrucgao de tais “verdades” para
a inser¢ao de novos valores, de cunho mais inclusivo e
dinamico, sem atribui¢ao de papeis sociais para as dife-
rentes identidades, impedindo assim seus encaixes em
uma realidade tnica.

A relagdo arte e sociedade por si so6 demonstra a re-
levancia da Arte Contemporanea, (re)tratando o hoje, o
nos e o agora. As Artes Visuais atuam como contexto e
relagdo, constituindo-se como pontes entre as pessoas,
sociedades e historias pessoais, atualizadas no tempo
presente.

As Artes sao também parte desse campo historico-
-social, pois também a partir das produgdes visuais e
nelas proprias, pode se ver a presenca dos valores do
imaginario de uma referida localidade e época. As pro-

5 No Brasil, a partir de 08 de junho de 2008, durante a I Conferéncia Nacional
de Gays, Lésbicas, Bissexuais, Travestis ¢ Transexuais, ocorrida em Brasilia-DF,
a sigla LGBT passou a ser utilizada para identificar a agdo politica e conjunta de
Lésbicas, Gays, Bissexuais, Travestis, Transexuais. Na atualidade, ha inclusdo
de variagdes a sigla LGBT para designar outros movimentos e identidades em
construgao (Intersexos, Queer, Assexuais ou mesmo um sinal de +) (OLIVEIRA,
2020, p. 2).
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dugdes sao manifestacdbes desses imaginarios, porém,
também podem serem construtoras.

Pode-se entender o imaginario como “o conjunto das
imagens e relagbes de imagens que constitui o capital
pensado do homo sapiens (...), o grande denominador
fundamental onde se vém encontrar todas as criacoes
do pensamento humano” (DURAND, 1997, p. 18), o
qual considera ainda as implica¢gdes subjetividades in-
dividuais e coletivas, afim de “compor o complexo qua-
dro das esperancgas e temores de toda a humanidade,
para que cada um se conheca e reconheca nela” (Id.,
1993, p. 134).

Pode-se, através das imagens, haver um “[...] inces-
sante intercambio que existe, no nivel do imaginario,
entre as pulsdes subjetivas e assimiladoras e as inti-
magoes objetivas emanando do meio cosmico e social”
(DURAND, 2001, p. 38). Dessa forma, as imagens no
aspecto ético, téem papel de reflexao critica.

Assim sendo, as fotografias tratam esse cunho mi-
cropolitico, pois, “a problematica micropolitica nao se
situa no nivel de representagdao, mas no nivel da pro-
dugao de subjetividade” (GUATTARI e ROLNIK, 1996,
p. 28). Isto &, as produgdes visuais sao também modos
de resisténcia a esse processo continuo e historico de
subjetivagao, pautado por uma ideologia no minimo
ultrapassada, nao apenas por quem as produzir, mas
também com quem elas entram em contato.

A imagem é produto e produtora, ela é e cria. A
“imagem simbolica é transfiguracao de uma represen-
tacao concreta através de um sentido sempre abstrato.
O simbolo &, pois, uma representagao que faz aparecer
um sentido secreto, é a epifania de um mistério” (DU-
RAND, 1993, p. 12).

Diante disso, apresenta-se as produgdes seleciona-
das para analise, primeiramente de autoria da artista
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Camila Fontenele, com algumas fotografias que com-
poe a série “Girls with Curves”, realizada com diferentes
pessoas que nao se encaixam com o padrao de beleza
ocidental atual, pessoas comuns e ainda assim, muitas
invisibilizadas.

A artista Camila Fontenele (1990) é fotografa, artista

g(iﬁura 1 — Camila Fntenele, Girls with Curves, série fotografica,

7. Disponivel em: < https://www.instagram.com/camisfontenele/
>, Acesso em: 06 dez. 2020

visual, pesquisadora e mestranda no Programa de Pos-
-graduagao em Estudos da Condi¢do Humana de So-

rocaba (PPGECH-UFSCAR), muito conhecida por seus
trabalhos em video e fotografia, principalmente pela
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série “Girls with curves” (Figura 1), a qual teve grande
repercussao.

Camila chegou a relatar que a produgao “Girls with
curves” (2017) tinha como intuito ser um ensaio visual
que divulgasse seu trabalho como fotografa, para entao
conseguir mais clientes. Contudo, como os corpos ex-
postos eram distantes do que é considerado um “corpo
ideal” para os dias de hoje, ele acabou por se surpreen-
dendo ao ver a sua proposta inicial ir além da expectati-
va pensada, sendo mote de reflexao e referencia.

Através do enfoque dado aos corpos gordos, assim
como das poses capturadas, desses corpos se movimen-
tando, existindo, Camila retrata identidades, mulheres
do hoje, comuns, e ainda assim, mulheres e corpos que
sao invisibilizados, que tendem a serem censurados e
até mesmo ignorados diante do nosso imaginario atual.
Ao dar evidencia a esses corpos, e principalmente, pelo
viés simbolico da nudez, Camila promove espagos de
representatividade, reflexao e pertencimento, é sobre
isso o ato de (re) tratar a sociedade, é evidencia-la, in-
cluindo caracteristicas a serem repensadas.

Ao preencher o espago da visibilidade com esses cor-
pos, quebra-se com a constante de invisibiliza-los ou
até mesmo estereotipa-los, rompe-se com tal premissa
de valores que antecede o medo por mulheres gordas.
E por meio de um discurso visual, pergunta-se ainda
mais: Por que temos medo de mulheres gordas?

E é o repensar que transgride, que transforma imagi-
narios, valores, comportamentos e realidades. Ao atu-
ar enquanto mudanga e propositora de mudangas, as
obras transitam no espago da micropolitica, de atuar de
forma politica dentro do que se propde a fazer, inclu-
sive pelas Artes Visuais. Afinal, “todas las fotografias del
cuerpo son potencialmente politicas en la medida en que son
utilizadas para influir en nuestras opiniones o en nuestros
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actos” (EWING, 1996, p. 324).

Minhas produg¢des também versam sobre o mesmo
objetivo, e ainda que partam por uma trajetoria muito
pessoal da autobiografia e da narrativa de si, quando
trago meu corpo para debate, trago outros para com
ele. Quando exponho outros corpos para serem além
de visiveis, olhados, meu corpo também esta com eles.
E disso que se trata o flash de si, ndo se trata de qual é o
ponto de partida, mas sim de que, independente dele, a
obra dialoga com aquele que a vé pela subjetividade, &
o ato de se ver, ainda que esteja vendo outros.

As produgdes “Brasil Colonia” e “Cuerpo Decolonial”,
trazem o corpo como &, um corpo politico, que também nao
retribui o olhar, que é um corpo de luta e dor, do hoje e do
antes. “Brasil Colonia” (Figura 2) evidencia a mancha de so-
frimento em ser mulher e na historia de muitas mulheres,
principalmente no contexto da América Latina.

Figura 2 — Dhara Carrara, Brasil Colonia, Arte Digital, 2021.
Arquivo da pesquisadora. Disponivel em: < https://www.
liberte-se.art/ >. Acesso em: 06 set. 2021.
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Além do corpo nu reivindicando visibilidade, a mar-
ca de sangue no rosto, proxima ao formato da Ameéri-
ca do Sul, diz respeito nao apenas ao corpo ali, mas a
todos aqueles que se sentem conectados, que compar-
tilham do mesmo medo, da mesma dor. E a represen-
tatividade estabelecida nao apenas pela aparéncia, mas
também pelo contetido, pelas vivéncias de si.

A visibilidade de tais problemas sociais e subjetivos
é parte importante do processo de mudanga, é a partir
da constatagdo que pode-se provocar “a atitude reco-
nhecedora, que considera esses processos em seu cara-
ter especifico e em seu trago comum, de modo a pos-
sibilitar sua articulagao. So essa articulagao é que vai
permitir uma mudanga efetiva da situagao” (GUATTA-
RI e ROLNIK, 1996, p. 50).

Figura 3 - Dhara Carrara, Cuerpo Decolonial, Arte Digital,
2021. Arquivo da pesquisadora. Disponivel em: < https://
www. liberte-se.art/ >. Acesso em: 06 set. 2021.

No mesmo intuito dessa transformagao, ha o “Cuer-
po Decolonial”, um corpo politico exercendo seu direito
de protesto e reivindicando o seu primeiro territorio, o
seu corpo. A relagdo entre corpo-territorio é posta jus-
tamente porque o corpo é entendido como objeto de
disputa e poder até hoje, mas, para a realidade femini-
na é em maior escala esse campo de batalha.

Toda essa configuragao esta pautada na relagao di-
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reta e indireta entre imaginario e sociedade. Portanto,
para promover uma mudanga articulada é necessario se
introjetar nesse processo retroalimentado ou até mesmo
produzir sobre ele, dar a ver sua configuragao ou meé-
todo. Na obra “Quando tudo deixa de ter esses nomes,
quando nada mais me separa” (Figura 4) de Camila, re-
percute no ambito das relagdes entre a vulnerabilidade
e a for¢ca do campo feminino.

Figura 4 - Camila Fontenele, Quando tudo deixa de ter esses
nomes, quando nada mais me separa, Fotografia, 60 x 25 cm,
2020. Disponivel em: < https://www.sp-arte.com/editorial/

curadoria-365-carollina-lauriano/ >. Acesso em: 06 set. 2021.

As fotografias apresentadas atuam enquanto essa re-
volugao ético-estética apresentada anteriormente como
necessaria. E é a partir das relagdes criadas entre as ima-
gens e aqueles que a olham que se da as significagdes
subjetivas.

Justamente essa relagao subjetiva que envolve memo-
rias e imaginario, criando as significagdes, tanto diante
do ato de reconhecer-se na obra, bem como também,
como na area do nao reconhecimento. Segundo Phili-
ppe Dubois, “Uma foto é sempre uma imagem mental.
Ou, em outras palavras, nossa memoria so é feita de
fotografias. (DUBOIS, 1998, p. 314)”.
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Portanto, é exatamente por essa relagao singular que
através da imagem fotografica, do outro, consegue-se
chegar a si. E ainda, a partir do carater de dentincia e
transgressao da arte, a fotografia também atua enquan-
to promotora de reflexdes, relagdes e significacdes. Des-
sa maneira, o imaginario e o simbbolico estdao ativos na e
pela fotografia, criando percepg¢des pelo uso do repre-
sentar, apresentar ou ainda, retratar.

Por isso, as produg¢des de Camila Fontenele, assim
como as minhas apresentadas, se conectam nao apenas
pelos temas trabalhados, mas também entre os elemen-
tos utilizados na construgao fotografica, principalmen-
te no que tange na presenga do corpo, nu, evocando vi-
sibilidade, direito e respeito. Com isso, o corpo transita
no ambito de corpo-politico, transgressor.

Tendo em vista todos os aspectos apresentados e ana-
lisados, a arte fotografica consegue desenvolver o des-
velamento da sociedade, retratando-a e expondo-a por
um viés singular, assim como, através das percepgdes
externas estimuladas, individuais e coletivas, também
atua no tratar da sociedade, no sentido de versar sobre
as possiveis agdes para reformulagao da realidade.

Portanto, as imagens dizem respeito ao campo social
em que o artista e também (podendo ser por um viés
diferente, dependendo do contexto da vivencia) o es-
pectador esta inserido, abordando o contexto coletivo,
bem com ela o faz também para o caminho subjetivo, e
principalmente, ela o faz, comunica e estimula reflexoes
critico-sensiveis através do flash de si.
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FRANS KRAJCBERG, REALIDADES FOTO-
GRAFICAS ENQUANTO POTENCIA AM-
BIENTAL

Berenice Knuth Bailfus’

O texto aborda os trabalhos de Frans Krajcberg en-
quanto fotografo, artista conhecido mundialmente por
sua luta em prol dos cuidados com as florestas brasilei-
ras e temas relacionados ao meio ambiente. Sua prati-
ca se debruga sobre diversas linguagens, nas quais ex-
pressa por meio delas suas inquietagdes e preocupagdes
com a causa ambiental. Suas obras, enquanto escultu-
ras, gravuras, pinturas denunciam ao mundo a realida-
de das florestas brasileiras.

E suas fotografias acompanham sua poética pois du-
rante suas viagens em expedig¢des floresta a dentro, ele
registra minuciosamente a real situagao da nossa flora
e fauna, enquanto desmatamento e queimadas, apre-
sentando imagens dramaticas e urgentes de problema-
tizagdo. A escrita deste texto, apresenta as obras como
apreensao do real e as possiveis interpretacdes a partir
de seus trabalhos, explorando o carater politico, critico
e de denuncia ambiental por meio da arte.

A fotografia nesse ponto atinge o carater de reflexao
e denuncia, visto que ela atua como prova da realidade
vivenciada pelas matas, apresentando ao mundo as fe-
ridas abertas pelo homem dentro da floresta. A atuagao
de Krajcberg em prol do cuidado e apelo a um olhar
sensivel, atento e cuidadoso frente a situagao das matas
brasileira sensibilizam ao mundo. Seu trabalho também
atua como documentacao historica da dessensibilizagao
humana perante a natureza, visto que, caracteriza como

1 Mestra em Artes Visuais (UFPel, 2021), pesquisadora do PhotoGraphein - Nu-
cleo de Pesquisa em Fotografia e Educagdo (UFPel/CNPq).
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uma espécie de memoria dos sucessivos ataques do ho-
mem ao meio ambiente. A sua préatica artistica ultrapas-
sa o carater estético, se constituindo como um exercicio
da ética, por conta de tudo que ela engloba.

Este artigo tem sua inspirag¢dao em pesquisa realiza-
da no Programa de Pos-Graduagao Mestrado em Artes
Visuais da Universidade Federal de Pelotas, versando
sobre Artes Visuais e cuidados com o meio ambiente/
vida, orientada pela professora Dr® Claudia Brandao.

Por possuir imensa admiragao ao trabalho do artista
Frans Krajcberg (1921- 1997) e apresentar parte de sua
luta na escrita de dissertagao, aulas, palestras e eventos,
este texto, em especial, propde uma abordagem com én-
fase nas fotografias do artista, que por sua vez, atuam
como prova da realidade desastrosa vivenciada pelo
nosso planeta, documentando e denunciando a agao do
homem frente a devastacao das florestas brasileiras.

Tem como objetivo apresentar os trabalhos do ar-
tista enquanto fotografo, apresentando as fotografias
de Franz krajcberg com o intuito de reflexao sobre a
pratica do artista e problematizar sobre a tematica da
questao ambiental. Parte da justificativa, de que, por
meio das Artes Visuais é possivel refletir sobre a prati-
ca da fotografia dando énfase a questao ambiental. Tem
como base de argumentacgao, fotografica e teorica, as
seguintes biografias: Franz Krajcberg imagens do fogo,
catalogo de 1992 do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro e Museu de arte Moderna da Bahia, que trazem
em suas paginas, mostras dos trabalhos do artista apre-
sentados na exposig¢ao, assim como texto escritos por
amigos do artista e pessoas da area. Outra referéncia
sobre as fotografias realizadas pelo artista & o catalogo
disponibilizado pelo Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo de 2008, intitulado “Franz Krajcberg: Natura”,
nesta obra encontramos fotografias feitas pelo artista,
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que novamente abordam e denunciam questdes rela-
cionadas ao meio ambiente, assim como, enfatiza frases
por ele proferidas, além de, apresentar suas esculturas,
que por sua vez, dialogam com as imagens, visto que,
sao remanescentes da devastagao/queimada e desma-
tamento. Ainda para aporte tedrico, a escrita conta com
Franz Krajcberg arte e meio ambiente (2006) de Roseli
Ventrella e Silvia Bortolozzo; Franz Krajcberg A obra
que nao queremos ver (2013) de Renata Sant’Anna e
Valquiria Prates; Sobre fotografia Ensaios (1977) de Su-
san Sontag.

Franz krajcberg nasceu em Kozienice (1921-2017).
Chegou ao Brasil em 1948 e costumava “dizer que foi
salvo pela natureza quando aqui chegou (Ventrella;
Bortolozzo, 2006)”. Morou por diversos estados brasi-
leiros, mas foi em Nova Vigosa (BA) na regiao de mata
Atlantica que firmou residencia. Sobre um imenso tron-
co de Pequi, ergueu sua casa, a sete metros do chdo para
que pudesse ver o mar. Reflorestou todo o ambiente em
torno, criando por sua vez, o sitio Natura, na qual mon-
tou seu atelie¢, onde trabalhava criando suas obras e vi-
veu por muitos anos, ocasionando na naturaliza¢do do
artista enquanto brasileiro.

Ao longo de quase quatro décadas ele vem revelando
um universo de formas e matérias extraidas diretamente da
natureza. Nas suas obras, a beleza e o protesto caminham
juntos; a sensibilidade e a indignagao se complementam. No
momento em que o homem descobre, surpreso, as ameacgas
provocadas pela agressao ao meio ambiente, a trajetoria de
Krajcberg adquire um carater ao mesmo tempo premonitorio

e visionario (MUSEU DE ARTE MODERNA DO RIO DE
JANEIRO/ BAHIA, 1992, p.7).

A sensibilidade artistica de Krajcberg nos guia para
um afronte com a realidade por nos mostrar com fideli-
dade o que acontece quando a ganancia e frieza do ho-
mem falam mais alto que a preocupagao com o futuro
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do planeta.

O artista ficou “conhecido por sua luta em defesa da
natureza e pelo combate as queimadas e desmatamento
excessivos (VENTRELLA; BORTOLOZZO, 2006)” (Fi-
gura 1). Expos seus trabalhos ao mundo para que todos
pudessem acompanhar a banaliza¢do, ganancia, cruel-
dade dos homens e morte vivenciada pelas florestas do
Brasil. Além de escultor, o artista atuava enquanto de-
senhista, pintor, gravurista e fotografo. Sua arte era to-
talmente voltada para expor a destrui¢ao causada pelos
seres humanos sobre o meio ambiente.

Figura 1: Imagens do Fogo, fotografia, 1992. Catalogo do Mu-

seu de Arte Moderna do Rio de Janeiro/Museu de arte Moder-
na da Bahia.

Em suas diversas expedi¢des, enquanto percorria as
florestas brasileiras, as quais recolhia materiais como
troncos, cip0s, raizes e pigmentos das florestas devas-
tadas pela ac¢ao do homem para a criagdo de suas es-
culturas, o artista também realizava muitas fotografias,
registrando na riqueza de detalhes a ambic¢ao e dessen-
sibilizagao do homem em relacao a vida daqueles lu-
gares. Essas imagens denunciavam a dimens&o da rea-
lidade vivenciada que o artista queria mostrar/expor
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ao mundo. Suas fotografias atuavam em harmonia com
suas esculturas, na qual uma refor¢ava a outra, atuando
com for¢a na luta contra a devastagao do meio ambiente
(Figura 2).

¥ o e

Figura 2: Frans Krajcberg, Natura, fotografia, 2008. Catalogo
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo.

As fotografias de Krajcberg tem esse oficio, esse dever;
denunciar. Elas recusam a contemplagao, o culto da beleza,
pois sao, antes de tudo, registros pulsantes da morte
provocada. A fotografia, nesse caso, € instrumento do real, e
o seu silencio nos permite ouvir o grito doloroso da matéria
carbonizada (MUSEU DE ARTE MODERNA DO RIO DE
JANEIRO, 1992, p. 16).

Suas fotografias nao contemplavam o belo, suas fo-
tografias mostravam as feridas dolorosas e sangrentas
das florestas e também a morte da vida naqueles espa-
¢os (Figura 2). Sua imensa sensibilidade com o meio
ambiente, permitia que o artista registrasse com exati-
dao a ganancia do homem, expondo de certa forma, o
grande distanciamento e o desrespeito com a vida que

65



se formou entre o homem e os espagos naturais. Como
também, a distor¢ao do que é essencial para vivermos
felizes e com qualidade.

ﬁ/i[gura 2: Frans Krajcberg, Natura, fotografia, 2008. Catalogo
useu de Arte Moderna de Sao Paulo.

Exp0s, a forma triste como o homem compreende e
veé anatureza, que por sua vez, se torna fonte de riqueza
e exploragdo daqueles que visam o lucro acima de qual-
quer forma de vida.

A camera aprisiona o real. O olho emociona-se, a
maquina registra. A imagem fotografica é essa sintese. Ela
documenta o rito da destrui¢dao. A queimada, o fogo, sao
as armas da morte. Centimetros, metros, quildometros de
vida destrogcada; anos, décadas, séculos destruidos num so
dia, num s6 momento, num s6 gesto (MUSEU DE ARTE
MODERNA DO RIO DE JANEIRO, 1992, p.16).

A arte fotografica de Krajcberg aponta para aquilo
que ja vem ha anos sendo abordado e sua fala e arte
parecem ser tao presentes, visto que a destrui¢ao con-
tinuou/aumentou nos tltimos anos. E o homem, am-
pliou seu pensamento e forma de atuar frente ao meio
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ambiente em relacao a exploracdo das florestas. Suas
fotografias documentam, aprisionam o real e também
nos apresentam a dimensao da realidade vivida pelas
matas.

Diante de nos, cenas de destrui¢ao. A imagem pode ser
mais forte que a palavra, da mesma forma que o silencio
pode ser mais cruel que o grito. Aqui, a fotografia retrata
a indignacao de um homem, de um viajante. A vida para
um peregrino consiste num incessante caminhar pela Terra,
pelas planicies e cordilheiras, pelos campos e desertos,
mares e florestas. Esse & o cenario anterior a vida do Homem
sobre o planeta, essa é a paisagem que o acompanhou ao

longo de sua curta historia. E preciso preserva-la (MUSEU
DE ARTE MODERNA DO RIO DE JANEIRO, 1992, p.14).

O trabalho de Krajcberg, representa o seu descon-
tentamento diante da devastagdo, visto que seu amor e
zelo pela natureza impulsionam a realizar tais dentin-
cias. A admirac¢ao pelo meio natural perpassa a beleza e
suas fotografias se tornam a voz da floresta, dilacerada,
clamando por reflexdao, cuidado e pensamento critico
sobre as escolhas do homem.

O Brasil, cuja maior riqueza é a natureza, esta proximo
de se tornar, um pais de deserto de Caatinga e Cerrados,
com exce¢ao de alguns parques e monumentos ecologicos.
Estamos proximos do completo esgotamento dos nossos
recursos naturais. Precisamos urgente distinguir o uso
do abuso, a exploragao da espoliacdo, a conservacao da
devastagao. SO assim os recursos naturais poderao continuar

sendo usados pelo homem (MUSEU DE ARTE MODERNA
DE SAO PAULO, 2008, p. 14 -15).

Como podemos perceber, Krajcberg dedicou sua
vida e obra em prol de dentincias e cuidados com a na-
tureza, em especial as florestas brasileiras. Suas escul-
turas, assim como suas fotografias aprisionavam o real,
ou seja, mostravam/mostram a precaria situagao da
qual as florestas brasileiras estdo atravessando e apon-
tando para um fim desastroso (Figura 3). Pois seu traba-
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lho se concretiza nesta imensa luta, tornando o material
apresentado uma forma de documentagao da realidade

vivenciada enquanto viveu.

Figura 3: Frans Krajcberg, Natura, fotografia, 2008. Catalogo
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo.

Avisao “realista” do mundo compativel com a burocracia
redefine o conhecimento_ como técnica e informac¢ao. As
fotos sao apreciadas porque dao informagdes. Dizem o que
existe; trazem um inventario.

As imagens paralisam. As imagens anestesiam. Um
evento conhecido por meio de fotos certamente se torna
mais real do que seria se jamais tivesse visto as fotos
(SONTAG, 1977, p.17)

A imensa dedicagao do artista ao fazer seus registros
precisa ganhar cada vez mais espago, pois a0 mesmo
tempo que ele mostra com exatiddo e detalhe o des-
matamento, as queimadas e a morte da vida daqueles
lugares, ele consegue capturar a beleza de um broto
surgindo em meio as cinzas (Figura 4). A forma que o
artista captura a imagem, que ele a olha e que ele nos
apresenta, pode ser por vezes compreendida como um
gesto de esperancga, na qual o artista tenta nos mostrar
por meio da fotografia que podemos reverter as situa-
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¢oes, mudar mentalidades, mas que para isso, precisa-

“at

hag X7 ey L

mos de uma mudanga de comportamento, de atuagao,
de pensamento em rela¢ao a vida.

Figura 4: Frans Krajcberg, Natura, fotografia, 2008. Catalogo
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo.

No contexto minado de imagens na qual vivencia-
mos cotidianamente, encontrar imagens que vao além
da banalidade e que buscam por meio do que apresen-
tam melhorar a situacao atual frente ao desmatamen-
to e queimadas, como também auxiliar no fomento do
pensamento critico/complexo. Podemos por vezes,
considerar que somos privilegiados por acessarmos a
este grande presente/legado que Krajcberg nos deixou.
Pois, através de seu acervo, podemos discutir por meio
das imagens, as questdes ambientais. Como nos fala
Sontag, “uma foto equivale a uma prova incontestavel
de que determinada coisa aconteceu...” e seus registros
nos traduzem constantemente os acontecimentos sofri-
dos pelas matas brasileiras.
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NUTRICAO ESTETICA E FOTOGRAFIA
NOS PROCESSOS DE EDUCACAO DO
OLHAR

Wesley Padilha Blanke'
Claudia Mariza Mattos Brandio?

O conservadorismo estético esta muito presente nas
salas de aula e, consequentemente, ele se instaura no
imaginario das criangas e jovens frequentadores da dis-
ciplina de Artes. Nota-se, tanto nas referéncias artisticas
apresentadas por arte/educadores em aula, como tam-
bém no imaginario da sociedade em geral, um apego a
exemplos relacionados a obras de arte muito conheci-
das, na maioria das vezes advindas do Renascimento
Italiano, iniciado no século XIV. Esse conservadorismo
artistico esta atrelado ao fato de que, frequentemente, a
arte é lida como expressao de beleza. Tal conceito, am-
plamente disseminado pelos imaginarios sociais, acaba
por interferir nos processos de desenvolvimento artis-
tico dos estudantes, que sao atravessados pela ideia do
“saber desenhar” com base na ideia de separagédo entre
“arte bonita” e “arte feia”.

Sendo assim, destaca-se o importante papel dos pro-
fessores de Artes como curadores, que ocupam espagos
diferenciados nos ambitos escolares e na vida dos es-
tudantes, atuando como pontes, conectando passado e
presente e instaurado a reflexdo critica sobre o visto. As

1 Académico do curso Artes Visuais-Licenciatura (CA/UFPel), bolsista
PIBIC, PhotoGraphein — Ncleo de Pesquisa em Fotografia e Educagao
(UFPel/CNPq).

2 Doutora em Educagao, com pos-doutorado em Criagao Artistica Con-
temporanea (UA, PT), professora do Centro de Artes, do curso Artes Vi-
suais — Licenciatura e do Programa de Pos-Graduagao Mestrado em Artes
Visuais, da Universidade Federal de Pelotas. Lider do PhotoGraphein -
Ncleo de Pesquisa em Fotografia e Educagao (UFPel/CNPq). claummat-
tos@gmail.com
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escolhas desses docentes precisam ser diversificadas e
amplas, fugindo da enorme onda retrograda que insis-
te em atravessar nossa sociedade, para nutrir estetica-
mente o ptiblico escolar de modo a romper com préaticas
conservadoras que deslegitimam a arte contemporanea.

Corroborando com tal ideia, relacionamos o conceito
de “nutricao estética” da teodrica arte/educadora Mi-
rian Celeste Martins (2011). A nutri¢ao estética resulta
em processos pedagogicos de educagao do olhar que
implicam uma curadoria cuidadosa e abrangente, con-
siderando também referéncias contemporaneas, para
problematizar o olhar anacronico perante a arte.

Essa curadoria é uma missao dos arte/educadores
que assumem o papel de professores-curadores, trans-
formando a sala de aula em uma vitrine artistica, em
uma exposi¢dao pessoal, na qual todos/as encontrarao
obras que ecoarao em seus imaginarios e passarao a
refletir novas perspectivas acerca da arte, expandindo
o imaginario e toda a experiéncia estética que também
acontece nesses espagos escolares que muitas vezes tem
sua relevancia subestimada.

Este, dentre outros temas especificos, compoe o leque
das pesquisas do PhotoGraphein — Niicleo de Pesquisa
em Fotografia e Educagao (UFPel/CNPq), sediado no
Centro de Artes da Universidade Federal de Pelotas
(RS). O PhotoGraphein tem como objetivo propor refle-
x0es acerca das vivencias cotidianas e seus imaginarios
em diferentes contextos, investindo em pesquisas nas
quais a linguagem fotografica esta associada aos pro-
cessos educativos e de formagao docente. Vinculado a
ele, esta o projeto “Do Pincel ao Pixel”, com o objetivo
de dar visibilidade a discussoes interdisciplinares acer-
ca da Imagem, seus meios de produgdo e circulagao, a
partir das ideias de teoricos como Georges Didi-Huber-
man, Gaston Bachelard, Gilbert Durand, Phillippe Du-
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bois e Annateresa Fabris.

Partindo do acima exposto, este texto analisa a ativi-
dade de mediagdo artistica realizada por integrantes do
PhotoGraphein, em junho de 2021, na exposig¢ao foto-
grafica (virtual) “Fic¢des do Eu”, da artista Ana Gilbert,
promovida pelo Coletivo Engasga Gato (Figura 1). Na
mediacao utilizamos os trés conceitos basicos de uma
acao mediadora (MARTINS, 2011): a nutri¢ao estética, a
curadoria educativa e a agao propositora. Selecionamos
de forma cautelosa e minuciosa artistas de distintas lin-
guagens e periodos artisticos, que percorressem varios
contextos e campos da arte, incorporando as obras aos
temas abordados por Ana Gilbert em suas fotografias,
relacionados ao corpo feminino e suas implicagdes. Ofe-
recendo exemplos de pinturas, instalagoes, performan-
ces e poesias, nos debrugamos sobre essas tematicas a
fim de proporcionar diversos meios com que o publi-
co se relacionasse com a exposi¢ao, deixando sempre
aberto espacos para dialogos e conversas livres sobre os
assuntos ali levantados.

O @ WEE @ we

da exposieto
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=
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Cléudia
Branddo

Figura 1: Registro da mead igéo. Acervo do PhotoGraphein
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No processo, fomos paulatinamente decodificando
as imagens e desvelando as suas diferentes camadas
significantes, isso, na intengao de estimular o exercicio
de olhares mais atentos sobre o visto. Buscamos, justa-
mente, nutrir esteticamente o ptblico participante, uma
tarefa encaminhada, também, em sala de aula, quando
o(a) arte/educador(a) se coloca no papel de profes-
sor(a)-curador(a), apresentando diferentes referéencias
aos estudantes. Um dos principais objetivos de agdes
como essa & o de ultrapassar o conservadorismo esté-
tico, que tanto prejudica a compreensao das manifesta-
¢Oes artisticas contemporaneas, seus materiais e fazeres.
Ou seja, utilizamos o espago virtual da mediagao para
colocar em pratica algo que acreditamos ser importante
para o desenvolvimento do senso critico dos estudantes
da educagao basica.

No que se refere ao ambiente escolar contemporaneo,
€ necessario considerar a presenga maciga dos celulares,
dentre outros equipamentos, em salas de aula. Nesse
sentido, entendemos fundamental o acompanhamento
das transformagbdes ocorridas nos espagos escolares em
fungao dessa nova realidade, em particular por ela pro-
mover maior acessibilidade as imagens, independente
das suas origens, sejam referentes a vida ptiblica, priva-
da ou mercado de consumo. Entretanto, o facil alcance
a um ntmero quase infinito de contetidos multimidias
nao implica recepg¢des e apreensoes criticas e reflexivas.
Ao contrario, nossas pesquisas em escolas demonstram
o carater alienante que tal avalanche pode acarretar.

A imagem fotografica, em especial, € um recurso de
comunicagao muito utilizado pela instantaneidade de
sua geragao, pos producao e divulgacdo proporciona-
das pelos novos equipamentos, sendo mais palatavel
para o publico jovem acostumado a rolar o dedo por
aplicativos de celulares e acessar milhares de informa-

74



¢oes em segundos. E isso se confronta com a expressi-
va dificuldade que geralmente os professores tem para
capturar a aten¢ao dos jovens em sala de aula, por mais
do que alguns poucos minutos. Entretanto, nem sem-
pre ela é percebida como uma sintese simbolica potente
que &, pois para tanto é preciso um olhar sensibilizado,
capaz de capturar a profundidade dos significados in-
trinsecos aos seus simbolismos. Desta forma, a alfabe-
tizagao visual & um conceito que deve ser discutido e
aprofundado em sala de aula, apostando em metodo-
logias que possibilitem a educagao do olhar das novas
geragoes.

A fotografia é um elemento que produz a nutrigao
estética, provocando o imaginario de quem esta sen-
do impactado visualmente por ela, podendo ser usada
como “mediadora” de qualidade da realidade, ressal-
tando a importancia da formacgao de leitores de textos
nao-verbais que consigam caracterizar e compreender a
narratividade fotografica:

Sob esse ponto de vista, estimular a sagacidade na
apreensao do real, fazendo com que os estudantes foquem
seu interesse nas questdoes que efetivamente o afetam,
potencializa as agbes pedagogicas como atitudes anti-
domesticadoras, gerando posicionamentos criticos e (trans)
formadores, como pregava Paulo Freire. E isso precisa ser
efetivado no contexto da visualidade contemporanea e na
decodificagao de mensagens nao-verbais, pois a realidade
imagética que nos circunda expde a necessidade de
sensibilizarmos as novas geragdes para a influéncia das
imagens na vida em sociedade. (BRANDAQO; AZEVEDO,
2019, p. 23).

Se levarmos em consideragao o fato de que esses tex-
tos nao-verbais ocupam o cenario dos espagos comuni-
cativos, é possivel constatar a emergencia da aborda-
gem desses temas. Acreditamos que somente assim é
possivel contornar tais descontextualizagdes perigosas,
que permitem a quem esta registrando as fotos “mon-
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tar” novas realidades a partir das caracteristicas indi-
ciais da imagem fotografica, suprimindo a autentici-
dade de uma imagem potencialmente critica. Georges
Didi-Huberman ilustra bem as reflexdes por tras da
imagem critica e suas implicagdes:

[...] uma imagem auténtica deveria se apresentar como
imagem critica: uma imagem em crise, uma imagem que
critica a imagem — capaz portanto de um efeito, de uma
eficacia tedricos —, e por isso uma imagem que critica nossas
maneiras de vé-la, na medida em que, ao nos olhar, ela nos
obriga a olha-la verdadeiramente. E nos obriga a escrever

esse olhar, nao para “transcreve-lo”, mas para constitui-lo.
(DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 171-172).

Cientes da poténcia (trans)formadora dos processos
formativos que acontecem numa sala de aula, conside-
ramos que o(a) professor(a) que atua nesse espago deve
utiliza-lo como um ambiente de muita troca e aproxi-
magao. E para tanto, & fundamental que as distancias
hierarquicas sejam atenuadas, possibilitando a efetiva-
¢ao de um espago de trocas com base na ética, no qual
as interagdes contribuam para a emancipagao intelectu-
al e visual de todos que o ocupam.

Consideramos que o papel da disciplina de Artes, nos
curriculos escolares, é o de contribuir para a formacao
de espectadores/participadores ativos da vida cultural
comunitaria. Sendo assim, é fundamental capacita-los
para a leitura e interpretagcao de textos ndo-verbais, nao
somente dos verbais.

A educagao olhar pressupde o dominio de recur-
sos capazes de transformar individuos passivos frente
a visualidade contemporanea em leitores dos codigos
das linguagens visuais, para ter acesso as suas mensa-
gens, substituindo a ignorancia pelo saber (RANCIERE,
2012). O filosofo Jacques Ranciere buscou definir como
seria a emancipagao do espectador:

A emancipagao, por sua vez, comega quando se questiona
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a oposicao entre olhar e agir, quando se compreende que as
evidéncias que assim estruturam as rela¢des do dizer, do ver
e do fazer pertencem a estrutura da dominagao e da sujei¢ao.
Comecaquandosecompreende queolharétambémumaacao
que confirma ou transforma essa distribuigao das posi¢oes.
O espectador também age, tal como o aluno ou o intelectual.
Ele observa, seleciona, compara, interpreta. Relaciona o que
veé com muitas outras coisas que viu em outras cenas, em
outros tipos de lugares. Compoe seu proprio poema com os
elementos do poema que tem diante de si. (...) Assim, sao
ao mesmo tempo espectadores distantes e intérpretes ativos
do espetaculo que lhes é proposto. (RANCIERE, 2012, p. 17)

Como ja destacado anteriormente, o(a) arte/educa-
dor(a) quando se coloca no papel de professor(a)-cura-
dor(a) esta diante de uma paleta muito ampla de pos-
sibilidades comunicativas frente aos estudantes. Ele(a)
esta assumindo um espago importante e significativo
na emancipa¢ao daqueles que frequentam suas aula,
tendo acesso a exposi¢ao de diversificadas referencias
artisticas ou nao, dependendo da postura do(a) arte/
educador(a).

Ranciere nos convida a refletir sobre a possibilidade
da formagao de espectadores passivos, distanciados da
capacidade de aprender e de agir, caso ndo invista em
recursos capazes de nutrir seus imaginarios. Afinal de
contas, quem ocupa um espago tao importante como
esse, nao pode se acomodar assumindo praticas tecni-
cistas, ele(a) precisa investir em metodologias instiga-
doras do pensar e problematizadoras da realidade.

Portanto, a nutri¢ao estética & um importante recurso
para o desenvolvimento de olhares atentos, reflexivos e
criticos, sobre a historia através da arte e seus objetos.
No que se refere a fotografia, a questao tem caracteristi-
cas particulares, visto que embora a sua marca indicial,
ela tem a capacidade de inscrever, grafar, depoimentos
pessoais sobre o mundo, nem sempre identificados.

As realidades (re)criadas pela imagem fotografica,
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muitas vezes, podem ser usadas para reestruturar a co-
nexao dos espectadores com esses registros. Afinal, a
fotografia também é um recurso para o resgate de me-
morias que falam de um passado-presente.

Nesse sentido, a nutri¢do estética também é capaz de
presentificar algo que, supostamente, ficou no passado.
Quando somos confrontados com assuntos/situacoes
passados que vem a tona através das imagens, é pos-
sivel analisa-las como elementos para o enfrentamento
critico do vivido. E, principalmente, nesses momentos,
os olhares precisam estar prontos para dialogar coma as
imagens, sendo capazes de distinguir realidades mani-
puladas de historias e fatos, desconfiando do que mos-
tram e indagando-as sobre o seu contexto historico.

Sendo assim, é muito importante enfatizar o papel
social da arte nao somente no ambito escolar, uma vez
que seus resultados ultrapassam os muros das escolas e
efetuam mudangas efetivas nos olhares e nos imagina-
rios de todos ao redor. A sala de aula € um espago mui-
to poderoso para a formagao cidada das pessoas, e isso
nao é novidade. Logo, investir nesse espago a fim de
desenvolver o imaginario do pliblico escolar vai aléem
de ir contra o conservadorismo estético e interromper
a associagao de arte como expressao de beleza, mais do
que isso, ele repercute na autoestima de seus frequenta-
dores, oportunizando ou nao a inclusao das diferencas
e suas representagdes, inclusive, artisticas.

Vivemos numa “civilizag¢ao das imagens” (DU-
RAND, 2001), rodeados por imagens em grande nii-
mero fotograficas, e também agindo como produtores
incessantes das mesmas. Nesse contexto, considera-
mos fundamental oportunizar a leitura desses textos
nao-verbais através da nutricao estética, visando re-
sultados que reverberem na vida particular dos(as) en-
volvidos(as), extrapolando os muros das escolas e das
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apreensoes de sentido mais banais, (trans)formando os
imaginarios.
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O CINEMA NOIR SOB AS LENTES DE
JOHN ALTON

Tatiana Brandio de Araujo’

Em 1946 estrearam em Paris varios filmes estaduni-
denses, cujas exibi¢des foram proibidas durante a ocu-
pacao nazista. Dentre esses, muitos abordavam crimes,
apresentando detetives e mulheres fatais, e uma visao
da sociedade um tanto pessimista. No mesmo ano, o
critico francés Nino Frank publicou um texto caracteri-
zando estes filmes como noir, destacando que tais his-
torias diferiam do modelo classico de narrativas crimi-
nais: “a principal questdo nao & mais 'quem fez', mas
como esse protagonista age”? (FRANK, 1999, p.17), seja
ele o criminoso ou o investigador.

No primeiro livro critico escrito sobre o cinema noir,
“Panorama do cinema noir americano” (1955), os au-
tores franceses Raymond Borde e Etienne Chaumeton
afirmaram que: “é a presenga do crime que da ao filme
noir sua marca mais distintiva” (2002, p. 5)°. E tal abor-
dagem se mostrou um terreno fértil para a representa-
¢ao de universos e personagens caracteristicos do noir:
um mundo hostil, com pessoas de moral diibia sendo
motivas por dinheiro, poder e sexo. Para tais historias, a
metropole urbana serviu como paisagem perfeita para
um mundo do qual nao existe escape®. A arquitetura
opressora, as ruas escuras e sujas, os becos, demonstra-
vam que “Nao ha zona segura no noir, nenhum lugar
para descansar, ou se esconder; (...) nenhum prazer que
nao seja transitorio, e normalmente adquirido com o di-
nheiro ou a propria vida”> (DIXON, 2009, p. 4).

“Noir sao todas as coisas que tememos do fundo de

5 There is no safety zone in noir, no place to rest, or hide; no comfort, or shelter,
no friendship; no pleasure that isn't transitory, and usually purchase with one’s
money, or life.
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nossas mentes, as partes de nos mesmos que querer-
mos apagar porque nos fazem sentir desconfortaveis”®
(DUNCAN, 2003, p. 7). Os personagens da fic¢ao noir
trilham o limiar do que a sociedade considera certo ou
errado, muitas vezes sucumbindo aos vicios, ao crime
e a corrupgao. Mesmo personagens como os detetives
de Hammett, que nao sucumbem as tentacdes, nao es-
capam do mundo corrupto. Nele, o crime e demais vio-
léncias nao sao anomalias facilmente contornavel para
a vida voltar ao normal. No cinema noir, alguns perso-
nagens sobrevivem, outros nao, mas todos vivem com
a possibilidade de sucumbir.

O cinema noir deve ser definido por “qualidades de
tom e atmosfera” (SCHRADER, 2006). E para melhor
compreensao dos temas abordados nesses filmes & im-
portante a analise de seus codigos visuais, de como os
personagens e seus universos sao apresentados, sendo
a fotografia um dos elementos fundamentais dessas
obras. As qualidades cinematograficas de uma cena
possuem trés elementos: a fotografia, o enquadramen-
to e a duragao (BORDWELL; THOMPSON, 2008); logo,
a compreensao de que as qualidades cinematograficas
se relacionam com a propria fotografia, foco principal
dessa discussao.

Segundo Place e Peterson, “a atmosfera caracteristi-
ca do filme noir de claustrofobia, paranoia, desespero e
niilismo constituem uma visao de mundo”’ (2006, p. 65)
que seria melhor representada pelo estilo do filme. E o
referido tem na cidade moderna um dos seus cenarios
mais comuns, ja presente na literatura que influenciou
esses filmes, nao representando um espago de liberda-
de (ABBOTT, 2002). E esse foi o cenario explorado pelo

6 noir is all those things we fear in the back of our minds, the parts of ourselves we
want to black out because they make us feel uneasy.

7 The characteristic film noir moods of claustrophobia, paranoia, despair, and
nihilism constitute a world view....
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diretor de fotografia, o htingaro John Alton, um dos ar-
tistas importantes do periodo, e que na maior parte de
sua carreira em Hollywood trabalhou em produgoes de
baixo or¢amento, em esttidios menores. Ao longo das
décadas de 1940 e 1950 ele consolidou parcerias mais
duradouras com diretores como Bernard Vorhaus, An-
thony Mann e Allan Dwan.

1JOHN ALTON E O FILM NOIR

John Alton chegou em Hollywood em 1924. Entre
1932 e 1939 ele trabalhou na Argentina, onde fotogra-
fou seus primeiros 18 filmes (MORALES, 2018), fina-
lizando sua carreira nos EUA (1940-1960°). A partir de
seu retorno para Hollywood, em 1940, que ele comegou
a aperfeicoar seu uso de sombras e profundidade de
campo (BAILEY, 2013). Elementos visuais que seriam
destaque em intimeros filmes nos quais trabalhou até
se aposentar, principalmente nos filmes noir em preto e
branco, foco deste texto.

No final da década de 1940, Alton lancou um livro
sobre fotografia no cinema, chamado Painting with Li-

8 Na Argentina, realizo una de las dos peliculas fundacionales del cine sonoro
— Los tres berretines — y trabajo para las dos grandes productoras de la cinema-
tografia nacional — Lumiton y Argentina Sono Film-, donde ademas de ejercer
el rol de fotografo participd en el armado y la direccion técnica de los estudios
(MORALES, 2018, p.151). Considerando o ano em que Ivan Morales es-
creveu seu artigo, o autor fala sobre a inexisténcia de estudos sobre Alton
nas pesquisas sobre cinema argentino, mas também aponta para como a
critica estadunidense até aquele ponto também nao tinha abordado o pe-
riodo em que Alton esteve na América Latina. Segundo ele, ...la figura de
Alton ha estado historicamente ligada al estilo tan particular que logro en
los films noir de fines de los ahos cuarenta. A tal punto que el resto de su
larga filmograffa no ha recebido ningtin analisis exhaustivo (ibid., p.173).
9 Em 1940 trabalhou em quatro filmes, trés da RKO e um da Republic, dois deles
dirigidos por Bernard Vorhaus, diretor com quem trabalharia mais vezes ao longo
de sua carreira em Hollywood. Ja os ultimos dois filmes foram /2 to the Moon e
“Entre Deus e o Pecado” (Elmer Gantry), ambos de 1960.
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ght'’, abordando nao somente segredos técnicos, sobre
montagem da iluminagao nos sets para dar efeitos es-
pecificos, mas também dos sentimentos que certos tipos
de fotografia podem provocar, considerando seu apre-
¢o por criagao de atmosfera. Segundo Todd McCarthy,
“Painting with Light comegou como uma serie de artigos
que Alton comegou a escrever para a revista Internatio-
nal Photographer em 1945”" (p. xliii), mas so0 seria langa-
do em formato de livro pela MacMillan em 1949. Esse
foi o primeiro livro langado por um diretor de fotogra-
tia de Hollywood, relatando detalhes sobrea criagao de
certos efeitos. Nas partes mais técnicas do livro, Alton
apresentou o melhor tipo de equipamento para cons-
truir determinadas cenas e quais efeitos iriam resultar
dessas escolhas (BAILEY, 2013).

Em relacao ao cinema noir, Alton trabalhou em va-
rias produgdes, como os noir de Anthony Mann, e con-
solidou um estilo proprio relacionado ao universo de
violencia deste tipo de fic¢ao. En esos trabajos hundio las
imagenes en la oscuridad de manera sistematica, con som-
bras de una intensidad y profundidad a las que Hollywood
no estaba del todo acostumbrado (MORALES, 2018, p. 50).
Segundo Ivan Morales, é perceptivel no estilo de Alton
os altos contrastes, utilizacao de longa profundidade
de campo e angulos de camera nao convencionais. De
acordo com Todd McCarthy, “nenhuma escuridao era
tdo escura, as sombras longas, os contrastes mais for-
tes, ou o foco mais profundo do que com John Alton”*?

10 Painting with Light lleva en su titulo un claro posicionamiento sobre el valor
artistico de la direccion de fotografia. Alton adhiere a un discurso sobre la disci-
plina que la American Society of Cinematographers venia defendiendo desde su
creaccion en los anos veinte. Los fotografos cinematogrificos no son técnicos ni
artesanos, sino artistas que pinta con luz (MORALES, 2018, p. 175)

11 Painting with Light began as a series of articles Alton began writing for Inter-
national Photographer magazine in 1945.

12 no one’s blacks were blacker, shadows longer, contrasts stronger, or focus de-
eper than John Alton’s.
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(2013, p.XX). Como apontado por Morales, muito do
que vemos nos filmes fotografados por Alton resulta
de técnicas de iluminagado presentes em outros momen-
tos do cinema, anteriores ou nao, tanto que Naremore
(2008) chama Alton de o “esteta Sterbergiano”. Morales
corrobora com essa possivel influéncia do diretor aus-
triaco Josef von Sternberg, pois, segundo ele, Alton era
“um fotografo formado en el sistema classico pero com
claras inclinaciones maneiristas, interessado em las po-
sibilidades pictoricas de la imagen cinematografica”
(2018, p. 176).

Relativo a esta questdao, outro elemento ressaltado
por Patrick Keating, é que “a maioria dos efeitos de luz
que sao entendidos como caracteristicos do filme noir
(como a sombra das venezianas na parede ou o efeito
de um homem sendo iluminado por baixo em pé sobre
uma lampada de mesa) podem ser encontrados no ci-
nema mudo”? (2013, p. 274). Segundo o autor o filme
noir pode ter apresentado um nivel mais profundo de
significado para esses efeitos em relagao as narrativas
de cada filme. Neste caso, as sombras ou a escuridao
serviram narrativamente a historias sobre pessoas de-
sesperadas, sem esperanga e aprisionadas em mundos
violentos e corruptos, como por exemplo em filmes, fo-
tografados por Alton, como “Demonio da Noite” (He
Walked By Night, 1948), “A Cicatriz” (Hollow Triumph, e
“Mercado Humano” (Border Incident, 1949).

Nos filmes em que Alton trabalhou, muitos deles
em estiidios sem grandes or¢amentos, as areas escuras
predominam no quadro com contraste acentuado. O
elemento do contraste na fotografia do cinema noir é
bastante importante. Segundo Bordwell e Thompson,
“contraste refere-se ao grau de diferenca entre as areas

13 most lighting effects that are seen as characteristics of the film noir (such as
Venetian blinds cast on the wall or the effect of a man lit from below while stan-
ding over a table lamp) can be found in the silent cinema.
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mais escuras e mais claras do quadro”'* (2008, p.162).
Com frequéncia John Alton utiliza apenas uma fonte
de luz, nas quais a sensacado de claustrofobia advém da
propria escuridao que esta em torno de algum perso-
nagem, podendo significar risco de vida e aprisiona-
mento, como em cenas de “Império do Crime” (The Big
Combo, 1955) e “O Mistico” (The Amazing Mr. X, 1948).

A disputa entre o claro e o escuro pode ser lida como
uma disputa moral, entre dois mundos, considerando
que muitas vezes no noir existe uma leitura binaria da
sociedade. No entanto, muitos de seus personagens
caminham na fronteira entre um lado e outro, pesso-
as comuns, policiais, veteranos, donos de um estabe-
lecimento, detetives particulares, que se encontram
em uma situa¢do desesperadora ou nao. O crime pode
receber intimeras justificativas na vida desses protago-
nistas. Em algumas situacdes pode ser apenas tédio e
uma vontade por aventura como em “Pacto de Sangue”
(Double Indemnity, 1944) e “Caminho da Tentacao” (Pi-
tfall, 1949), uma sequencia de péssimas escolhas como
em “Curva do Destino” (Detour, 1945) ou o entendi-
mento de que o crime pode trazer poder e dinheiro
como em “Assassinos” (The Killers, 1946) e “A Forg¢a
do Mal” (Force of Evil, 1948). Segundo Patrick Keating,
“os padrdes de luz e sombra informam-se mutuamente,
interseccionado-se para produzir camadas de significa-
dos”"® (2013, p. 281). Esse elemento visual pode ser pen-
sado em como existe uma disputa de forcas externas
mas também internas ao personagem principal®.

14 contrast refers to the degree of difference between the darkest and lightest areas
of the frame.

15 the patterns of light and shadow inform each other, intersecting to produce
layers of meaning.

16 Na maioria dos filmes noir das décadas de 1940 e 1950 os protagonis-
tas s2o homens. No entanto, existem filmes como “Alma em Suplicio” (Mildred
Pierce, 1945) de Michael Curtiz em que o foco do filme sdo duas personagens
mulheres. Uma mae e uma filha, interpretadas respectivamente por Joan Crawford
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Mesmo colaborando com diretores diferentes, exis-
tem elementos visuais que se repetem nos filmes em
que John Alton trabalhou como diretor de fotografia.
Alguns elementos sobre os quais discutiu em seu pro-
prio livro. Como antes observado, Alton foi um exce-
lente parceiro para cineastas como Mann, consideran-
do os temas que o diretor gostava de trabalhar, seja
em filmes de crimes como em westerns, no entanto, é
possivel perceber como efeitos utilizados por Alton,
principalmente relacionados a maneira como ilumina e
enquadra as cenas, sdo utilizados independe do diretor
do filme.

“Nao existiu um tnico estilo noir”"” (KEATING,
2013, p. 267), portanto, o que me proponho a discutir é
o trabalho de John Alton, um artista marcado por filmes
escuros e sombrios. No entanto, outros artistas marca-
ram o periodo, assim como Nicholas Mussuraca, e sua
fotografia sombria e expressionista em “Fuga do Pas-
sado” (Out of the Past, 1947) de Jacques Tourneur; ou
filmes como “Cidade Nua” (Naked City, 1948), de Jules
Dassin, fotografado por William H. Daniels, que possui
uma estética mais realista.

A iluminag¢ao mais comum no cinema noir é definida
como low-key. Segundo Place e Peterson, “o estilo low-
-key do noir opondo luz e escuro, escondendo rostos,
quartos, paisagens urbanas — e, por extensao, motiva-
¢oes e verdadeiro carater — na sombra e na escuridao,
a qual carrega conotag¢des de mistério e desconhecido”
18(2006, p.66). Na iluminac¢ao mais comum de filmes de
Hollywood, chamada de iluminagao high key, procura-
-se eliminar a projegao de sombras, ja para quem utiliza

e Ann Blyth.

17 there was no single noir style.

18 the low-key noir style opposes light and dark, hiding faces, rooms, urban land-
scapes — and by extensions, motivations and true character — in shadow and dark-
ness which carry connotations of the mysterious and the unknown.

87



a chamada iluminacédo low key, existe um interesse na
projecao de sombreamentos ou, como muitas vezes em
filmes em que Alton trabalhou, deixar o quadro quase
completamente no escuro.

2 ATMOSFERA E MYSTERY LIGHTING NO CINE-
MA NOIR DE JOHN ALTON

O livro de John Alton tem um subcapitulo chamado
The Purpose of Illumination (“O objetivo da iluminagao”)
em que destaca alguns pontos principais da iluminagao
no cinema. Entre elas, orienta¢ao, para guiar o olhar da
audiéncia, atmosfera, beleza pictorica, e profundida de
campo. Segundo afirma em seu livro, “O diretor de fo-
tografia visualiza o filme puramente do ponto de vista
fotografico(...). Em outras palavras, como usar angulos,
set-ups, luzes, e cameras como uma forma de contar uma
historia”* (2013, p. 33). Como afirmou David Bordwell,
“o estilo do filme interessa, porque o que é considerado
conteido so6 nos afeta pelo uso de técnicas cinematogra-
ficas consagradas” (2008, p. 57). Desta forma, se nossa
leitura do filme se concentrar apenas no que seria con-
siderado contetido ou temas, nossa interpretacao per-
deria um elemento fundamental de como a narrativa
é construida visualmente, e como esses elementos nao
podem ser compreendidos de forma separada.

Segundo Todd McCarthy (2013), John Alton reve-
lou que iluminava as cenas com o foco na criagao de
atmosfera. James Naremore corroborou, afirmando
sobre Alton, “seu proposito real é criar uma atmosfera
dramatica intensificada, especialmente em filmes que
envolvem mystery lighting”* (2008, p. 172). Essa ques-

19 the director of photography visualizes the picture purely from a photographic
point of view (...). In other words, how to use angles, set-ups, lights, and camera
as means to tell story.

20 his real purpose is to create a heightened dramatic atmosphere, espe-
cially in films that involve “mystery lighting”.
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tdo sera importante para analisar a estética de Alton
e como a criacdo de uma atmosfera opressiva, hostil e
sufocante funciona nas historias da fic¢ao noir. Assim
como, a construgao dessa mystery lighting (“iluminagao
de mistério”) corrobora para os temas presentes no ci-
nema noir, e especialmente na obra de cineastas como
Anthony Mann.

Em Painting with Lighting, John Alton deixa claro que
para cada tipo de filme existe um tipo de iluminagao, e
ele subdivide em trés categorias: comédia, drama e mis-
tério, afirmando que “a iluminagao de cada um desses
tipos de roteiros requere uma abordagem diferente”?
(2008, p. 34). E complementa afirmando que, esses tipos
diferentes de historias requerem um tipo de atmosfe-
ra especifica de iluminagao e que, a “fotografia, como
miisica, tem seu efeito psicologica nas pessoas”** (2008,
p-34). John Alton parece entender que seu trabalho con-
tribui em como o publico recebe o filme, nao somente
a historia de forma geral, mas as cenas e os momentos
diferentes da narrativa.

Os fatores para a criagao de uma mystery lighting sao
diretamente relacionadas ao trabalho com luz e som-
bras nas cenas, mas a combina¢ao com outros elemen-
tos é fundamental para a criagao do universo violento
do cinema noir. Alton pontua em seu livro que a nogao
de mistério relacionada a ilumina¢ao nao é uma inven-
¢ao hollywoodiana referindo-se a influencias bem mais
antigas, afirmando que, “Ha um ditado antigo que con-
ta que todo mal acontece a noite; isso, enquanto a luz do
sol é benéfica para a humanidade”* (2008, p. 44) e essa
no¢ao seria “tao velha quanto o proprio homem”*. Al-

21 The illumination of each of these types of screen play requires a different appro-
ach.

22 photography, like music, has its psychological effect upon people.

23 There is an age-old saying that all evil happens at night; that, while sunlight
is beneficial to mankind.

24 as old as man himself.
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ton nao é claro qual a referéncia exata de sua afirmacéo,
que parece ir além do universo da arte, mas ja coloca
para seus leitores as caracteristicas simbolicas da luz.

Um dos efeitos de luz mais utilizado por Alto é a
maneira como ilumina o rosto dos personagens para
indicar um perigo que advém deles. Em seu livro, de-
nominou de criminal lighting, e referenciou a influencia
no cinema mudo. Um exemplo disso é a cena em que o
personagem interpretado por Howard da Silva, no fil-
me “Mercado Humano” (Border Incident, 1950), é intro-
duzido. Ele possui uma fazenda na fronteira dos EUA
com o México e contrata imigrantes ilegais, no momen-
to em que aparece, seu rosto é iluminado com uma luz
direcionada de baixo para cima, projetando sombras
em seu rosto e criando distor¢des. No momento em que
0 personagem aparece nao & preciso nenhum dialogo
para suspeitarmos enquanto piiblico do carater daque-
la pessoa.

Outro ponto a destacar, sobre o modo como Alton
ilumina personagens em cena, é o de como ele os repre-
senta em suas jornadas entre a luz e a sombra. E muito
comum nos filmes em que trabalhou, principalmente
unindo sua visao a de Anthony Mann, de retratar per-
sonagens que perambulam pelas sombras: criminosos,
ex presidiarios buscando outra vida, policiais que vao
ao limite para realizar seu trabalho. Muito comum nos
filmes em que trabalhou sao cenas em que os persona-
gens sdo apresentados saindo de areas escuras para as
claras, mas sempre se mantendo de alguma forma mais
perto da escuridao E esse embate entre luz e sombra,
como antes mencionado, pode ser relativo a moral dos
personagens que habitam esses universos.

Ao mesmo tempo que esse tipo de iluminagao pode
ser interpretado como a representacao de um univer-
so hostil, ela também pode simbolizar a expressao da
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subjetividade do protagonista. Neste sentido, o emba-
te de luz e sombra comentado acima pode simbolizar
conflitos internos, e a maneira como muitas vezes esses
personagens se movimentam entre o mundo do crime
e sua vida “normal” em sociedade. Um exemplo desse
elemento é em “O Dembnio da Noite” (He Walked By
Night, 1948) na qual o protagonista, interpretado por
Richard Basehart, € um assassino. Um personagem que
vive nas sombras, se locomove na cidade através do es-
goto, e em certas situagdes utiliza uma identidade falsa.
Em varias cenas, Richard Basehart se desloca lentamen-
te da sombra para luz e vice-versa, criando nao somen-
te um efeito visualmente instigante para determinado
momento, mas também simbolico de um personagem
sobre o qual pouco sabemos, além de que mata pessoas
e vive sozinho com um cachorro, o tinico que estabelece
uma relacgao de afeto.

Em um texto sobre os filmes de Anthony Mann, Ro-
bert Smith (2006, p. 191) ressalta o trabalho de John
Alton com o diretor, afirmando que o aumento das
sombras devido a reducao da luz resulta “...em um es-
quema de iluminagao dramatica com pequenos pontos
de iluminagdo, em torno do qual sombras surpreen-
dentemente profundas caem”?. Considerado por Ro-
bert Smith (2006) como um dos filmes mais fatalistas
de Mann, “Entre Dois Fogos” (Raw Deal, 1948), € um
otimo exemplo dessa discussao. Seu protagonista, Joe
Sullivan (Dennis O’Keefe), comega o filme escapando
da prisdo, e antes de sua iminente morte no final, ele &
perseguido pela policia e por criminosos. Na visdao de
Mann, intensificada pelas sombras de Alton, nao existe
saida para homens como Sullivan, mesmo que haja o
desejo por uma vida diferente.

Além da questdo da iluminagao em “Entre Dois Fo-

25 in a very dramatic lighting scheme of small points of illumination, around
which strikingly deep shadows fall.
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gos” & importante prestar aten¢ao em todos os elemen-
tos no quadro para melhor entender como essas visoes
se combinam, pois o protagonista principal dos filmes
de Mann “é o clima de escuriddo e dor, o pessimismo
visualmente sugerido que é tao tangivel quanto a fre-
quencia de confronto fisica e moral entre e interna aos
personagens”* (SMITH, 2006, p. 190). Joe Sullivan é um
homem que habita as sombras até o fim da sua jornada,
marcada pela impossibilidade de criar raizes, ter uma
familia e trabalho, e pelos perigos que o cercam, dos lu-
gares banhados pelas sombras, pouco visiveis, as vezes,
apenas iluminados no fundo do quadro a fim de criar
a nogdo de perspectiva (efeito comum utilizado por Al-
ton), para no fim morrer na calgada de uma rua escu-
ra, fria e enevoada. Os cenarios sao opressivos, seja no
espaco limitado do carro de fuga, como nos ambientes
transitorios de casas e apartamentos, numa cena mar-
cante em que marcado para morrer entra em um quar-
to com um urso empalhado a suas costas “pronto para
atacar”.

O cenario é outro elemento fundamental para criagao
de atmosfera. De acordo com Alton, “arredores podem
ajudar muito em estabelecer uma atmosfera de misté-
rio. Favelas, bares, lugares de aposta, onde o filamento
de uma lampada & o Ginico lugar claro...”* (2008, p. 49).
No caso do ja citado “O Demonio da Noite”, um dos
cenarios explorados pelo filme é o esgoto da cidade, por
onde o protagonista se desloca, e onde eventualmente
sera morto pela policia ao final, tentando escapar. En-
tendo que o fato do personagem se deslocar através do
esgoto ja o coloca parte da margem daquela sociedade

26 is the ambience of darkness and pain, the visually suggested pessimism which
is as tangible as the frequency of physical and moral confrontation between and
within protagonists.

27 surroundings can help a great deal in establishing a mood of mystery. Slums,
bars, gambling joints, where the filament of a lamp is the only bright spot...
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ou qudo aparte este homem se sente dela. Em sua ten-
tativa de fuga na cena final, podemos explorar o esgoto
junto com o protagonista, a cena é iluminada somente
pelas lanternas nas maos dos personagens (protagonis-
ta e policiais o perseguindo). Um lugar extremamen-
te escuro, abafado e claustrofdbico, e essa sensagao é
ampliada pela escuridao, mas também pelos enquadra-
mentos de baixo para cima com os personagens achata-
dos pelo teto, assim como é possivel pensar no cheiro
do cenario habitado.

“O mundo do noir é de ameagas e contestagdes per-
pétuas”?® (DIXON, 2009, p. 4), e todos os seus elementos
sao responsaveis pela criagdo dessas sensagdoes. Como
brevemente mencionado sobre a cena de “O Demo-
nio da Noite” a forma de enquadrar também deve ser
considerada na analise das cenas e de que forma esses
enquadramentos contribuem para certos sentimentos.
Muito comum no noir em geral e nos filmes em que
Alton trabalhou sao as composi¢cdes de quadro em
que varios personagens aparecem, inclusive ao fundo,
oprimidos pelo quadro. Assim como, o ja mencionado
enquadramento por baixo em cenas em interiores em
que o teto aparece. A estrutura interna pode parecer
simbolicamente como um espago de opressao do per-
sonagem, como uma prisao, muitas vezes repleto de
sombras, como uma forma de indicar visualmente que
aquele personagem nao tempo por onde escapar.

Outro elemento importante é o uso de forgas natu-
rais para criagao de atmosfera, como o uso de névoa
em “Tempestade sob Lisboa” (Storm Ouver Lisbon, 1944),
“Moeda Falsa”(1947), na cena da sauna ou a cena final
de “Império do Crime” (1955), e até mesmo na cena que
lhe rendeu um Oscar em “Sinfonia em Paris” (An Ame-
rican in Paris, 1941). Fendbmenos como chuva, neve, né-

28 The world of noir is one of perpetual threat and contestation.
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voa, podem contribuir para tipos diferentes de atmos-
fera (ALTON, 2008). “A névoa tem uma tendéncia de
achatar a luz, de reduzir os destaques” (ibid., p.61)*.
Na névoa, a visibilidade é menor, e por isso, os perigos
podem ser maiores, e ha uma sensagao de claustrofobia
por ela tomar conta do cenario e ficar na volta dos per-
sonagens.

A névoa pode até mesmo criar um efeito similar a
escuridao. E como afirmou Alton (2008), a escuridao
alimenta a imaginacdo criando a sensagao de mistério,
ja que os personagens nao enxergam o que esta no am-
biente em que se encontram. A dispersao de umanévoa,
ou o fato do personagem se encontrar num espago mais
iluminado, faz com que a sensagao de perigo diminua, e
no filme noir esse tipo de efeito é utilizado com bastante
frequéncia, ndo somente por artistas como John Alton.

Para o artista, a luz significa esperanga, visto que “Na
mais fraca das luzes, os fantasmas dispersam”? (ibid.,
p. 44). Sejam fantasmas de um mundo fantastico ou
fantasmas da mente. Ao assistir os filmes em que Alton
trabalhou é possivel notar que o uso dramatico da luz
& muito consciente, mas colocar esses filmes e seu livro
em didlogo é interessante ao apresentar o artista reve-
lando as maneiras com as quais constrdi certos senti-
mentos e atmosferas. Permitindo assim, que possamos
ir um pouco mais a fundo em como Alton entendia seu
trabalho no cinema, considerando nao somente como
algo técnico, mas suas possibilidades narrativas e de
que forma seu trabalho afetaria a recep¢ao de um filme
pela plateia.

CONSIDERACOES FINAIS

A proposta desse texto foi apresentar de forma in-
trodutoria o trabalho de um diretor de fotografia im-
portante para a historia de Hollywood em um periodo

29 Fog has a tendency to flatten out the light, to reduce highlights.
30 In the dimmest of lights, the ghosts disperse.
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especifico. No entanto, vale relembrar seu trabalho na
Argentina ainda pouco discutido, assim como, ressaltar
que o trabalho de Alton nao se limitou a filmes em pre-
to e branco. John Alton trabalhou em varios filmes co-
loridos, além do musical “Sinfonia em Paris”, como os
filmes de Alla Dwan “Montana, Terra do Odio” (Cattle
Queen of Montana, 1954) e “O Poder do Odio” (Slightly
Scarlet, 1956).

Mesmo que Alton seja mais lembrado por seu traba-
lho em filmes noir, ao longo de sua carreira demonstrou
versatilidade em trabalhar em filmes de diversos gene-
ros, até mesmo na ficcao cientifica em 12 to the Moon
(1960) no fim da carreira. Como ele mesmo pontuou em
seu livro, diferentes historias necessitavam diferentes
tipos de iluminagdo, conferindo o poder do visual na
compreensao, mesmo que nem sempre consciente por
parte do publico, de atmosferas especificas.

Entendo que conhecer artistas, que ndo sdo apenas di-
retores/diretoras e atrizes/atores, & fundamental para
compreender todos os elementos que fazem partem do
cinema. No caso especifico do cinema noir, a questao
da iluminagao é costumeiramente destacada como sen-
do um dos pontos principais desses filmes, entao neste
sentido acreditei ser relevante me dedicar em um texto,
mesmo que brevemente, a este artista bastante prolifico
do periodo e que marcou o cinema noir com sua estética
sombria e atmosférica. No entanto, relevante ressaltar
que as discussdes sobre Alton estao muito distantes de
se esgotarem, podendo ser analisadas sob muitos as-
pectos.
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O SER MULHER: UMA ANALISE INTER-
SEMIOTICA ENTRE FOTOGRAFIA E LITE-
RATURA

Ana Beatriz Reinoso Rosse;’
Claudia Mariza Mattos Brandio®

Gilka da Costa Melo Machado® desde crianca escre-
via versos. Aos treze anos ela ganhou o concurso lite-
rario do jornal “A imprensa” (Rio de Janeiro, R]), con-
quistando, nao somente o primeiro lugar, mas também
os segundo e terceiro utilizando pseudonimos, demos-
trando assim seu talento com as palavras escritas des-
de pequena. A escritora sempre publicou em jornais e
revistas da época, porém, somente em 1915, aos vinte
e dois anos, Gilka publicou seu primeiro livro, Cristais
Partidos, uma estreia tumultuada e ruidosa. Aquela so-
ciedade do inicio do século XX ficou escandalizada com
a ousadia de uma mulher escrever versos com conte(i-
do sexual. Isso era inadmissivel para o contexto socio-
politico da época, como pontua Gilberto Aratijo:

No Brasil de inicio do século XX, a manifestacao do
desejo feminino se amoldava, quase incondicionalmente,
a supervisao masculina: os livros escritos por mulheres
nao deveriam ultrapassar o cerco do lirismo cheiroso e
bem-comportado. Melancolia, tristeza e languidez eram as
qualidades preferencialmente esperadas, devendo a alegria

e o vigo serem canalizadas para o lar e a familia. (ARAUJO,
2014, p. 115).

Gilka escrevia sobre a mulher terrena e/com seus
anseios, prazeres e desejos femininos, indo na contra-
mao de um ideal de “expressao feminina brasileira” e
de “textos de mulheres” na literatura, imposto pelos
criticos e os academicos da época, na grande maioria
homens. Em seus poemas, procurou abordar a dentin-
cia da opressao as mulheres no Brasil, como também a
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situacao das classes sociais menos abastadas, deixando
explicito o descaso do governo em relagao a estes.

A poeta viveu em um periodo de transi¢ao, reunindo
as tendéncias literarias conservadoras e progressistas
do inicio do século XX brasileiro. Ela se comunica com
essas tendéencias, como é de se esperar, porém, constroi
uma voz poética propria, marcada por intensa carga de
emancipagao do corpo feminino e por reflexdes sobre
o papel social e cultural das mulheres, com uma plena
consciéncia poética expressada em sua poesia.

Em seu livro Meu glorioso pecado (1928), Gilka assu-
mia com orgulho, desde o titulo, o feminino que vinha
exaltando em seus poemas. E a partir de entao que pas-
sam a vir a cena piiblica certos preconceitos contra ela:
a sua caréncia de uma educagao formal, a sua origem
familiar e a cor da sua pele. Os editores aproveitavam-
-se dela, seus volumes se esgotavam, porém, apenas
porque todos tinham a curiosidade de conhecer o “li-
vro imoral”. Sendo uma das mais importantes autoras
da literatura brasileira do século XX, Gilka Machado foi
relegada ao esquecimento e submetida ao quase apaga-
mento por parte dos criticos.

Considerada “A primeira mulher nua da poesia
brasileira” por Carlos Drummond de Andrade (1980),
em sua coluna no jornal “Jornal do Brasil”, Gilka
nao somente coloca sua visao como mulher, em seus
escritos, mas também sobre o corpo feminino em uma
sociedade falocentrica. Corpo esse, metafisico e social,
marcado pelo desejo, pela politica, espago geografico e
dogmas culturais e sociais, quebrando com a constante
da réplica do discurso masculino sobre a mulher. A
partir deste, a autora nao apenas faz poesia, mas tam-
bém se faz em poesia:

Se observarmos a multiplicidade de imagens mulher,

diremos que, obviamente, ela exprime as diferentes
interpretacoes culturais da figura feminina. O curioso,
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entretanto, & notar a presenca de uma constante que subjaz a
variagao dasimagens. De fato, todas elas téem como referéncia
o corpo feminino tal como é construido ou imaginado pelo
discurso masculino. (CHAUI, 2006. p. 72).

Neste artigo escolhemos analisar especialmente os
poemas O retrato fiel (1965) e Ser mulher (1915) de Gilka
Machado, em conjunto com as fotografias de Ana Gil-
bert, na exposicao Ficgdes do Eu (2021), tomando-as
nao como maneira de ilustrar ou explicar a poesia de
Machado, mas sim, como narrativas complementares
proferidas pela otica feminina a despeito do corpo fe-
minino e interromper a constante observada por Ma-
rilena Chaui. Assumindo a intersemiose como o eixo
que articula os signos desses diferentes sistemas de
arte, discutimos sobre como as imagens de Ana Gilbert
alcancam novos sentidos ao lado dos textos de Gilka
Machado, e de como os textos também se apresentam a
novas leituras ao serem lincados as imagens e as repre-
sentacdes do corpo em sociedade (GUBERMAN, 1999).
Ou seja, propomos diferentes percepgdes em relagao a
construgao das identidades sociais e culturais com base
em tais produgdes.

1 AS IMAGENS E O IMAGINARIO SOCIAL

A sociedade contemporanea, mais do que todas as
anteriores, é iconica. Num tinico dia, a crianga de hoje vé
centenas e milhares de imagens: cartazes no metrd ou nas
ruas, historias em quadrinhos, livros escolares profusamente
ilustrados, de vez em quando cinema, televisao todas as
noites. O imaginario ja nao funciona a partir de enunciados
transmitidos oralmente ou por escrito, mas a partir da
torrente —a metaforanao é excessiva - de imagens despejadas
pelos meios de comunicagao [...]

Com essas imagens com que nos empanzinam, corre-
se 0 risco de criar uma ilusao de objetividade. Ora, a
imagem nao é neutra: todos os artificios do enquadramento
foram elaborados por Degas; os fotografos e os cineastas
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subjetivaram a apresentacao iconica. E a montagem, isto €, a
sucessao de imagens numa determinada ordem, da sentido
a essa cronologia visual. (VINCENT, 1992, p. 192).

As imagens sdo intrinsecas a sociedade contempora-
nea de tal maneira que é impossivel negar suas presen-
¢as em nosso dia a dia, como dispde Gérard Vincent
no fragmento acima. Constantemente somos bombar-
deados por milhares de imagens de tal maneira que
nos tornamos passivos a elas, logo, considerando essa
premissa, faz-se fundamental saber observar e analisar
as peculiaridades e a pluralidade de sentidos que delas
emanam.

Como coloca Vincent, devemos atentar para o fato
de que as linguagens artisticas nao sao neutras. Elas
capturam elementos selecionados do mundo “real”, da
configuragdao como “realmente” se apresentam e que
sdo passiveis de plurais interpretagdes. Propomos essa
discussdo, portanto, na compreensao da literatura e da
fotografia como fenomenos diretamente ligados a vida
social do individuo criador, elaboradas em um contex-
to especifico, em uma determinada localidade e em um
certo periodo temporal, o que influencia seus carateres
sociais coletivos.

Tratando-se do imaginario ou da memoria, o social
estd a todo tempo presente. E o imaginario arraigado
em um sujeito complexo, é irredutivel as suas percep-
¢oes. Ele nao se desdobra em torno de imagens livres,
mas estabelece uma logica, uma estrutura, fazendo do
imaginario um cosmo de representagdes. Assim, o estu-
do do imaginario aceita organizar uma logica dinamica
de composi¢ao de imagens, sendo essas, narrativas ver-
bais ou visuais.

A agao de transi¢ao, tradugao e adaptagao entre as
narrativas verbais e visuais é uma das razdes propul-
soras do desenvolvimento de ambas as linguagens,
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expandindo o processo de tradugdo. Esse método é al-
vitrado por Roman Jakobson como tradugao intersemi-
oOtica ou transmutagao, que “consiste na interpretagao
dos signos verbais por meio de sistemas de signos nao-
-verbais” (JAKOBSON, 1975, p. 65).

A tradugao intersemibtica ou transmutagao, a passa-
gem de uma poética verbal para um sistema nao-verbal
(ou vice e versa), ndo se situa a partir de uma relagdo
de igualdade direta. Visto que, as obras de arte podem
se compor através do diadlogo entre dispares meios ex-
pressivos, diferentes linguagens, contribuindo para a
densidade da obra e uma maior instigacao de questio-
namentos no receptor/leitor, através da combinagao/
complementa¢dao de imagens, simbolos e representa-
¢oes distintas sobre um mesmo tema.

2 O CORPO FEMININO NO POEMA

Segundo Mariluci Guberman (1999) existem diferen-
tes corpos, todos representados pela linguagem, sendo
esses: corpo fisico, metafisico, social, cosmico, erotico
e poético. O corpo fisico do autor aparece de maneira
denotativa, porém, quando traduzido em signos repre-
senta uma parte do corpus do texto. O corpo metafisico
nao somente traz o fisico, mas também os pensamentos
e visdes do outro.

O corpo social é definido pela interacao individuo
e sociedade, sendo esse integrado no centro ou margi-
nalizado. O corpo cosmico é colocado como “revelado
pelo corpo individual, amplia seu universo semantico
em busca de um coletivo, extrapolando o mundo redu-
zido em que se insere e cedendo espago para o univer-
sal” (GUBERMAN, 1999, p. 2-3).

O corpo erotico é situado como objeto de sublima-
¢do, enquanto o corpo poético, encarnado no proprio
poema. Assim, “surge a partir do corpo fisico, move-

103



-se pelo desejo de cria¢do e presentificado pelo instante
poético, transforma-se em metafora do real imaginado,
revelando se como corpus da escritura” (GUBERMAN,
1999, p. 2-3).

Todas essas defini¢des, quando postas no poema, ex-
pressam dores, angustias, descontentamentos e injusti-
¢as em forma de signos linguisticos. O corpo na escrita
traz de forma clara o corpo do sujeito que a produz,
sendo esse corpo um apanhado de narrativas compos-
tas de memorias e sentimentos.

No que diz respeito ao texto produzido por um cor-
po de mulher, especialmente o texto poético, analisamos
como este corpo, historicamente excluido do discurso, se
expressou ou se metamorfoseou no corpus da escritu-
ra, tendo como suporte o poema “O Retrato Fiel” (MA-

CHADO, 1965):

Nao creias nos meus retratos, naquela que nao foi vista
nenhum deles me revela, e que paira, levitando,

ai, ndo me julgues assim! em meio a um mundo de cegos.
Minha cara verdadeira Os meus retratos sao varios
fugiu as penas do corpo, e neles ndo teras nunca

ficou isenta da vida. 0 meu rosto de poesia.

Toda minha faceirice Nao olhes os meus retratos,

e minha vaidade toda nem me suponhas em mim

estdo na sonora face;

A autora com sua transgressao de ser, inicia 0 poema
com algo inesperado, a anulagdo do titulo. E assim ela
quebra com a concepg¢dao de que um escrito, um retra-
to ou as mais diversas manifestacdes artisticas captam
o real com veracidade, a esséncia exata de algo ou al-
guém:

E intuito do poema tentar representar mais do que esta
aparente. A poesia (compreendendo o poema), como outros

meios de arte em si, por mais que sejam dotados de imensa
qualidade técnica, jamais lograrao, a essencia do todo, ou
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mesmo da parte; qui¢a o sublime ou a esséncia de algo ou
uma pessoa. (GOMES, 2018, p. 3)

No trecho “o meu rosto de poesia”, temos a adjeti-
vagdo da poética ao rosto humano, mesclando um frag-
mento do eu com o proprio poema. O corpo na poesia
se expressa no corpo do poema. Ha o corpo de quem
escreve o poema e daquele que o le. Ambos, corpo e
poema, sao tomados como matéria.

No poema em questdao a autora compara seus poe-
mas a retratos: “Nao olhes os meus retratos, / nem me
suponhas em mim”. Ou seja, ela critica diretamente os
ignorantes, aqueles que a julgam sem nem ao menos a
conhecer, aqueles que tomam apenas um retrato, por
todas as suas ansias, interesses particulares, adiante de
sua singularidade de ser mulher e, antes de tudo, por
toda sua complexidade humana. Retomando a declara-
¢ao de Gomes, no poema identificamos que nem a face
humana, nem a face do poema, é capaz de mostrar a
essencia do todo, cabendo apenas ao leitor a capacidade
de interpretar o que aparentemente esta a mostra.

Em “Deslizo lentes como dedos”(Figura 1), “A luz
em mim”(Figura 2) e diversas outras obras de Ana Gil-
bert* podemos observar a auséncia do rosto a qual Ma-
chado evoca. A sua poética fotografica soma-se a escri-
ta de Gilka Machado, e atreladas elas tecem uma rede
poderosa e complementar na direcao de salvaguardar
memorias como obra de arte.

Figura 1: Ana Gilbert, Deslizo lentes como dedos, fotografia, 2018.
Catalogo da exgosigéo “Ficgdes do Eu” de Ana Gilbert, Coletivo
Engasga Gato, 2021.

Figura 2: Ana Gilbert, Siléencio Profundo, fotografia, 2019. Ca-
talogo da exposicao “Ficgdes do Eu” de Ana Gilbert, Coletivo
Engasga Gato, 2021.

Gilka tem a consciencia de que seu fazer poético é
uma forma de subversao feminina. Ela problematiza a
condicao feminina e confronta a sociedade machista,
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as vezes de maneira direta, outras utilizando artificios,
como coloca Gilberto Arafijo:
Ao insulto contra dogmas sociais, prefere a valorizagao

ostensiva do corpo feminino, concebido como terreno
radicalmente sensivel ao mundo externo, seja ele

representado por um peéssego, um homem ou o Sol. A
revolugao ocorre, portanto, dentro da mulher. (ARAUJO,
2014, p. 117).

Em “Ser mulher” (MACHADO 1915, p. 110) Gilka
trabalha com diversos artificios de linguagem e com ex-
tenso e bem tecido jogo de antitese como forma de evo-
car e ilustrar o ser mulher. A priori a poeta transporta
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o leitor a uma aura de sonho, desejo, acrisolamento e

ascensao:

Ser mulher, vir a luz trazendo a alma talhada
para os gozos da vida; a liberdade e o amor;
tentar da gloria a etérea e altivola escalada,
na eterna aspiragao de um sonho superior...

Ser mulher, desejar outra alma pura e alada

para poder, com ela, o infinito transpor;

sentir a vida triste, insfpida, isolada,

buscar um companheiro e encontrar um senhor...

Ser mulher, calcular todo o infinito curto
para a larga expansao do desejado surto,
no ascenso espiritual aos perfeitos ideais. ..

Ser mulher, e, oh! atroz, tantalica tristeza!
ficar na vida qual uma aguia inerte, presa
nos pesados grilhdes dos preceitos sociais!

Entre tudo ocorre a ruptura quando a voz lirica sa-
lienta a oposicdo entre o desejo de “ser mulher” e o “fi-
car na vida”. O declinio se acentua no verso “buscar
um companheiro e encontrar um senhor”, evocando a
igualdade que as mulheres buscam, a igualdade de di-
reitos, de afetos entre outros. Além disso, remete a sub-
missao forcada da mulher ao homem, a subserviéncia a
um senhor.

Notamos esse mesmo jogo de antitese também na
obra de Ana Gilbert “A luz em mim” (Figura 3). Isso,
através da maneira como ela trabalha com o jogo de luz
e sombras, o mostrar e esconder, o modo como trans-
mite simultaneamente os sentimentos de liberdade e
confinamento.

Figura 3: Ana Gilbert, A luz em mim, fotografia, 2019. Catalogo da
erposizg(;afl”Ficgbes do Eu” de Ana Gilbert, Coletivo Engasga
ato, .

Em “Ser mulher” observamos uma poética marcada
pelos encontros consonantais e aliteragdao dos fonemas

107



oclusivos, que pesam e prendem a voz poética, aludin-
do a representacao imageética de encarceramento e re-
pressao do desejo, especialmente com a disposi¢ao das
figuras imagéticas de Tantalo, da aguia inerte e dos gri-
lhoes. Em “A luz em mim” (Figura 3), a alusao imaggeé-
tica ao encarceramento e repressdo se da pela maneira
como as sombras remetem a barras de prisao e a manei-
ra com que a mulher est4 sujeita aos “pesados grilhdes
dos preceitos sociais”.

CONSIDERACOES FINAIS

A diferenca anatomica entre a mulher e 0 homem
tornou-se um fator separatista, hierarquico e opressivo.
Ao iniciar-se o binarismo filosofico, natureza/cultura,
corpo/mente, dualismos esses impostos em posi¢des
hierarquicas, acentuou-se a opressao exercida sobre
as mulheres. Assim, o 6rgdo genital traria em si o re-
conhecimento e papel social que caberia ao individuo.
Por conseguinte, a mulher caberia a reprodugao, sendo
o mundo da agdo e da produgao do conhecimento, res-
ponsabilidade do homem.

O logocentrismo se associou ao falo fazendo com que
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o macho da espécie se sentisse dono de, nao apenas do
seu corpo, mas também de outros corpos. Esse domi-
nio ndo se impode apenas pela forga fisica, mas sim, em
maior parte, pela for¢a do discurso, através da voz, das
palavras e das imagens. E isso se da alicercado na ideia
psicanalitica de que a mulher é incompleta, e sente-se
incompleta, pois lamenta a ausencia do falo. Na cultura
falocentrica, a mente é considerada apartada do corpo,
e na mulher ambos estao ligados a histeria, e frente a tal
situagao repousa a justificativa da decretagao de muitas
mulheres a internagao e ao siléncio.

Gilka Machado e Ana Gilbert, encontrando-se em
sociedades que lhe negam a liberdade de falar por si
mesmas, a liberdade de serem agentes de sua propria
voz, ambas “tomam” a palavra para si e com perspi-
cacia conseguem, através de suas obras, reapresentar o
corpo na poética e se expressando no corpo do poema/
fotografia. Ambas se demonstram com base na antitese,
entre o desejo de liberdade da mulher e a prisao que lhe
oferece a sociedade machista, que as criticam sem ao
menos as conhecer, que as supde em pensamentos de
terceiros.

As artistas fazem e propdem um exercicio de conhe-
cimento do proprio corpo. Nesse exercicio a mulher in-
veste na busca da construg¢ao de sua identidade, levando
ao conhecimento do outro e do mundo e a consciéncia
do poder que temos de transforma-lo. Levando a uma
ruptura com o modelo dominante, o da superioridade
do masculino, o falocentrismo, ao se dar a oportunida-
de de experiéncia do autoconhecimento. “A descoberta
do proprio corpo pode estimular toques suspeitos ou
despertar o desejo de conhecer o corpo do outro” (VIN-
CENT, 1992, p. 309), logo, o autoconhecimento encami-
nha o conhecimento do outro e do mundo e a conscien-
cia do poder que temos de transforma-lo.
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CAMINHANDO, COSTURANDO, COLAN-
DO: TRAMANDO TECNICAS DE CRIA-
CAO ARTISTICAS E POETICAS AFETIVAS
A PARTIR DA FOTOGRAFIA.

Kathleen Oliveira de Avila
Claudio Tarouco de Azevedo

Este artigo visa apresentar um recorte do processo de
criagao da série Rasto da Costura, a qual se encontra em
processo desde o ano de 2017. Nela retrato o caminhar,
os deslocamentos de pessoas sobre lugares que lhes
afetam e potencializam o despertar das subjetividades.
Para o processo de desenvolvimento da série escolho
para realizar um ensaio fotografico, pessoas proximas
ao meu convivio cotidiano. As quais tenha conhecimen-
to prévio do contexto de relagdo de determinado local
com aquela pessoa. Assim, quando saimos para cami-
nhar, os encontros entre memorias e o tempo presente
sao partilhados. E consigo perceber e compreender um
pouco dessa relagao que é estabelecida.

Quando proponho pensar as marcas do espago em
nods, vou de encontro ao que Francesco Careri (2012)
propde sobre o trabalho do artista Richard Long em
walkscapes, onde relata que a natureza esta a intervir
muito mais sobre o artista que ao contrario. Pois seus
trabalhos sao dispostos sobre a superficie da crosta ter-
restre, nao alterando sua estrutura. Assim, se tornando
reversiveis pelo tempo. E que é seu corpo, o tinico ins-
trumento utilizado para mensurar o espago. Por meio
do corpo, Long mede as proprias percepgdes e as varia-
¢oes dos agentes atmosféricos, utiliza o caminhar para
perceber a mudanga da dire¢do dos ventos, da tempera-
tura, dos sonhos (CARERI, 2012, p. 132).

Nesse contexto quando componho a imagem com
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inser¢des de costura e colagem de elementos das cole-
tas realizadas pelo local percorrido, viso dar a ver um
pequeno fragmento, ou de acordo com Philippe Dubois
(1993), uma fatia de espago-tempo indiciaria, capturada
a partir da fotografia e da experiéncia vivenciada no ato
de caminhar.

CAMINHANDO

E de suma relevancia trazer ao texto presente uma
sintese do processo que me levou a idealiza¢ao e produ-
¢ao da série Rasto da Costura. Assim, brevemente trarei
de forma introdutoria o percurso que se realizou com a
pesquisa no campo da fotografia e da caminhada visan-
do dialogos e reflexdes acerca das técnicas de criagao
artistica e a concepg¢ao de uma poética afetiva.

Oinicio desse estudo se deuno periodo de graduagao
em Arte Visuais no Centro de Artes da UFPel. A partir
da experiéncia de mobilidade academica na Faculda-
de de Belas Artes da Universidade do Porto (FBAUP)
comecei a pesquisar sobre fotografia, uma vez que me
instiga realizar registros fotograficos dos lugares que
percorro, caminho, deambulo.

Assim, desenvolvia uma espécie de diario de bordo
visual, o qual era esporadicamente complementado através
de rascunhos, desenhos, textos e materiais organicos (como
folhas, pedras e conchas), no intuito de criar uma memoria

nao so6 visual, mas também estética do que era vivenciado
(AVILA, 2020, p. 17).

Em decorréencia desse movimento, para minha pes-
quisa monografica, busquei compreender o ato foto-
grafico a partir da percepgao fenomenologica (PONTY,
2011) vinculada a experiéncia estética do caminhar, o
qual passei a chamar de passarinhar’.

Assim percebia que, por meio do ato fotografico, o
capturar de uma imagem era o capturar de um olhar,
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de uma fatia de tempo eféemero (DUBOIS, 1993). Des-
te modo, tentando contornar a brevidade, fugacidade
do ato, procurava construir paisagens de memoria para
acessa-las toda vez que visualizava as imagens produ-
zidas.

Nesse contexto, sentia que a imagem (reproduzida
digitalmente) ndo me bastava. Dessa forma, apos ter a
imagem em papel (impressa ou revelada), em busca de
dar continuidade a composi¢ao da imagem e ampliar
as percepgdes comecei as experimentagdes sobre a fo-
tografia.

Compreendi o viés experimental intrinseco na mi-
nha préatica artistica, o que veio a corroborar o processo
de criagao poética. Pois, além de caminhar por lugares
que transversalizam as relacdes, e se faz reverberar,
por meio da fotografia impressa, encontrei o desdobrar
para seguir experienciando o processo estético a partir
das técnicas de colagem e costura.

A primeira imagem da série (Figura 1) se concebeu
a partir de um ensaio fotografico realizado junto a uma
caminhada por um local o qual, nao tinha nenhuma re-
lagdo, ou referéncia, naquele periodo. Mas que era per-
meado por memorias e relagdes afetivas com a pessoa
que estava a caminhar e colaborar com o trabalho artis-
tico, sensivel e performativo que vinha a desenvolver.
Nesse contexto, a vivencia nesse espago possibilitou a
experiéncia, assim este territorio transformou se em um
lugar; e o ato de coleta de materiais do percurso rea-
lizado nao foi somente com a camera fotografica, mas
também a partir de elementos organicos - como folhas e
pequenos galhos - memorias, conexdo e relacoes genui-
nas com meio ambiente.
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Figura 1: Kathleen Oliveira. Série Rasto da costura 01/10, 2017.
Fotografia digital impressa com interferéncias de colagens e
costura; 30 x 45 cm.

Penso nas imagens fotograficas que estou a compor
como uma forma de visualizarmos essa troca que ocorre
quando estamos a percorrer um local. Pois nao s6 o estamos
marcando com nossas pegadas, esse de alguma forma esta
também nos tocando, se costurando anossa vida. Seja através
de sua historia, ou até mesmo com as folhas ou graos de
areia, que saem grudadas no nosso corpo sem percebermos
(AVILA, 2018, p. 79).

Como citado anteriormente “quando proponho pen-
sar as marcas do espago em nos”, e teco encontros ao
que Careri (2012) propde sobre o trabalho de Richard
Long (Figura 02). Sugiro ampliar as percepg¢des e o cam-
po de reflexdo sobre o caminhar do artista, a partir do
que viso conceber com a série rasto da costura. O qual, o
autor, nao so6 analisou o ato de caminhar como “uma
acdo que incide sobre o solo (CARERI, 2012)*” assim o
marcando, e que por isso, pode ser transcrito ou copia-
do sobre uma representagao cartografica. Mas também,
me levou a observar o processo inverso.
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Figura 2: a line made by _walkin. England1967
Fonte: <http://www richardlong.org> Acesso em: 12 nov. 2017.
O que esta incidindo sobre o corpo em movimento,
que se desloca e que ao deixar marcas, também esta
sendo marcado. Uma vez que ainda de acordo com au-
tor, esse territorio, esse suporte “nao é uma tela ou fo-
lha em branco, mas sim um intrincado desenho de sedi-
mentos historicos e geologicos (2012, p. 133) que ao ser
percorrido, o corpo do caminhante registra os eventos
transcorridos da viagem, suas sensagdes fisicas e psico-
logicas. E é nesse ponto em que encontro muito do que
busco trazer para as fotografias da série (Figura 3) - com
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as costuras e colagens - onde o autor nos aponta que: A
estrutura fisica do territorio reflete-se sobre o corpo em
movimento (CARERI, 2012, p. 133).

Figura 3: Kathleen Oliveira. Série Rasto da costura 02/10, 2017.
Fotografia digital impressa com interferéncias de colagens e
costura; 30 x 45 cm.

COSTURANDO... COLANDO

Quando passo uma linha pelo papel fotografico,
quando através da colagem fixo as fotografias, peque-
nos elementos naturais que colhi do local de produgao
fotografica. Penso que assim também, venho a referen-
ciar de alguma forma o trabalho artistico e artesanal das
minhas ancestrais, da minha familia (AVILA, 2018, p.
83).

Dessa maneira, talvez como a artista Frida Kahlo
quando pintou elementos da cultura mexicana, tentan-
do criar lagos de identificagao com o espago, com a pin-
tura Mis abuelos, mis padres y yo (Figura 4). Busco através
das minhas colagens e costuras, criar uma conexao com
meu passado e trazer para poética a autorreferencia.
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Figura 4: Mis abuelos, mis padres y yo (Meus av0s, meus pais e
eu%, 1936. <https://goo.gl/qEPnai>. Acesso em: 09 nov. 2017.

Nesse contexto, para o processo de concepgao da
proxima imagem (Figura 5) busquei trazer a costura
como o elo que esta entrelacando memorias resgatadas
e a experiencia vivenciada. como o fio do tempo que
perpassa o corpo, o fio que flui como movimento da
agua, como movimento do pensamento e também da
imaginacao. E a cola, que fixa como a fotografia o tem-
po presente, e em uma narrativa enviesada (CANTON,
2009) relata a percepgao do olhar imbricado pelas histo-
rias narradas durante o deslocamento.
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Figura 5: Kathleen Oliveira. Série Rasto da costura 04/10, 2017.
Fotografia digital impressa com interferéncias de colagens e
costura; 30 x 45 cm.

Nessa premissa propondo, a partir da costura e da
colagem sobre a fotografia, novas formas de contar uma
historia, seja através de indicios, sinais ou até mesmo
rastos que apontem para uma trama a ser desvelada.
Ou seja, ainda de acordo com a concepgao de narrati-
va enviesada de Katia Canton (2009), trata-se de uma
forma de arte que visa instigar, provocar e estimular os
sentidos.

[...] a arte contemporanea penetra as questoes cotidianas,
espelhando e refletindo exatamente aquilo que diz respeito
a vida. O tempo e a memoria; o corpo, a identidade e o
erotismo; o espago e o lugar; as micropoliticas — tudo isso
é tema de inquietagdo para a geracao atual. Esses temas se
estruturam a partir de arranjos formais e de construgdes

conceituais que formam narrativas nao lineares, enviesadas
(CANTON, 2009, p. 35).

Cabe acrescentar que quando planejei o convite para
caminhar e realizar um ensaio fotografico, procurei
trabalhar com a colaboragao de pessoas ligadas de al-
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guma maneira com o campo das artes. Assim, quando
estimulei um deslocamento feito de pés descalgos, nao
ocorreu estranhamento, mas sim reagoes como deleite e
satisfacao. O que me permitiu observar essas sensagdes
ocorrendo sobre os corpos em contato com os elemen-
tos naturais como a terra, a agua, a grama, a areia e as
folhas secas. os pés a caminhar (Figura 6) sao como um
processo de gravura, no qual nosso corpo serve tanto
de matriz como de base impressa. E que quando chega
ao fim de um percurso, nos narra com suas marcas, ras-
tros, a historia da sua caminhada.

Figura 6: Kathleen Oliveira. Série Rasto da costura 04/10, 2017,
13? 8to%raﬁa digital impressa com interferéncias de colagens e costura;
x 45 cm.

TRAMANDO TECNICAS E POETICAS A PARTIR
DA AFETIVIDADE

Divergindo do processo de criagao das imagens ante-
riores da série, Presente provém de uma saida de cam-

po com alguns integrantes do grupo de pesquisa® que
integrava naquele periodo. Nessa ocasido, motivada a
partir de uma proposta de microintervengao ecosodfica
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solicitada para a disciplina de Arte, Ecologia e Satide,
do PPGAVI (Programa de Pos-Graduagdo, Mestrado,
em Artes Visuais) idealizei uma ag¢ao poético-pedago-
gica por meio de um deslocamento na zona colonial de
Pelotas, no Rio Grande do Sul, cujo objetivo era o cami-
nhar em grupo para uma analise das relagdes estabele-
cidas entre nds e o ambiente.

Assim, retornei ao primeiro local que percorri para
realizar a série. J4 ndao mais um lugar desconhecido, e
sim composto de elementos simbolicos e afetivos. O
que viabilizou ao guiar o grupo, tensionar exercicios de
percepgao, reflexao e contemplagdo com as trocas reali-
zadas na experiéncia de convivio.

Em decorréncia desse movimento, propus um cami-
nhar passivo, aberto a exposi¢ao de qualquer eventual
sensagao. Um deslocamento sensivel, mais lento, longe
do automatismo dos passos que se da comumente. Nes-
sa circunstancia, exposto a experiencia (BONDIA).

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos aconteca
ou nos toque, requer um gesto de interrupgao, um gesto que
e quase impossivel nos tempos que correm: requer parar
para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar
mais devagar, olhar mais devagar, e escutar mais devagar;
parar para sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos
detalhes, suspender a opiniao, suspender o juizo, suspender
a vontade, suspender o automatismo da agao, cultivar a
atencao e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar
sobre o que nos acontece, aprender a lentidao, escutar aos

outros, cultivar a arte do encontro, calar muito, ter paciéncia
e dar-se tempo e espago (BONDIA, 2002, p. 24).

Buscando singularizar a imagem, e dar visualidade
ao sentimento que acompanhou durante o percurso re-
alizado pelo grupo. Realizei um registro fotografico em
um momento de descontracao, em um intervalo do ca-
minhar, o qual uma integrante senta-se sobre uma pe-
dra, a beira de um riacho. Fica descal¢a e mergulha seus
pés na agua. Com um gesto singelo, leva suas maos a
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acariciar e massagear seus pés. Trazendo movimento
ao fluxo da agua que perpassa seu corpo.

Por esse viés, para essa imagem optei por realizar
impressao em papel podlen, o que considerei com as-
pecto visual mais suave e delicado pela sua colora-
cao levemente amarelada, com uma ténue textura.
Ainda com gramatura e opacidade maiores compara-
das a um papel de uso cotidiano. Também, diferen-
te das produzidas anteriormente, em escala menor,
no tamanho de 17 x 13 cm. Assim, podendo ser se-
gurada_confortavelmente com uma mao (Figura 07).

= £ ﬂ‘q o
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Figura 07: Kathleen Oliveira. Presente, 2019. Fotografia digital
impressa em papel pdlen com interferéncias de costura; 17 x 13
cm. Fonte: Acervo pessoal, 2019.

No entanto, conectando-a a série, realizei costura
simples, por horas com a linha tinica, e no centro onde,
por um momento, a 4gua agitou-se e formou uma ima-
gem lembrando uma espiral. Utilizei linha dupla; ludi-
camente, brinquei com os fios e a costura simples, como
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a linha de um tempo presente, tinica, que estava a nos
rodear. Mas também, a linha de um tempo duplo, em
que, de modo onirico, esquecemos a realidade académi-
ca em que vivemos, e nos permitimos, experienciar sem
pressa e sem grandes expectativas o partilhar de uma
caminhada em meio a natureza, no meio da semana, no
meio do semestre, com mulheres artistas e sensiveis (Fi-
gura 8); nos permitimos perceber o afeto em cada olhar,
em cada gesto contemplativo como de cheirar uma flor,
fechar os olhos e apreciar o sol; sentir o arroio correr
sobre nossos pés e o vento em nossos cabelos, no atual
tempo em que vivemos, foi um presente.

Figura 8: Registro fotografico da saida de campo, 2019. Acervo
da autora.

O caminho, o percurso da série rasto da costura se-
gue por espacos, transformando-os em lugares. Cole-
tando fragmentos de memorias e as tecendo ao pre-
sente, como tramar uma colcha de retalho, compondo
narrativas que enviesaram nao somente a pratica artis-
tica, mas as questdes da vida. Assim, resgatei, coletei
e guardei os presentes provenientes desse territorio do
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caminhar em formas de lembrancas; fruicao e contem-
plagao a partir das fotografias produzidas.
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DESCONSTRUCOES E ENCANTAMEN-
TOS NUMA EXPERIENCIA COM ARTE
RELACIONAL: A FOTOGRAFIA COMO
POTENCIA DE MAPEAR ENCONTROS

Angeélica de Sousa Marques'
Angela Raffin Pohlmann (orientadora)?

INTRODUCAO

Este artigo contempla um recorte da minha pesquisa
de mestrado que esta sendo realizada no Programa de
Pos-Graduagao em Artes Visuais, do Centro de Artes
da Universidade Federal de Pelotas, sob a orientagao da
Profa. Dra. Angela Raffin Pohlmann.

A pesquisa aborda a criagdo de processos de pro-
ducao de esmaltes ceramicos a base de cinzas de vege-
tais, que sao tratados como “dispositivos relacionais”
(BOURRIAUD, 2009; HOLMES, 2006), gerando encon-
tros de pessoas para a troca de saberes e afetos, e procu-
ra pensar o encontro da obra de arte com o espectador
utilizando como referenciais a arte colaborativa e a arte
relacional complexa. Em virtude do territorio no qual
esta sendo desenvolvida, a pesquisa também apresenta
outros encontros que sdo estabelecidos nesses entrecru-
zamentos com a natureza, com o pequeno, com o sutil e
até mesmo com o inimaginavel.

Adoto a cartografia como metodologia (PASSOS;
KASTRUP; ESCOSSIA, 2009), na qual o processo assu-
me protagonismo; e, entre as ferramentas escolhidas,
estdo aquelas que auxiliam na documentagdo da tra-
jetoria investigativa, possibilitando assim a posterior
analise dos dados, a partir da organizagao dos registros
do proprio processo artistico. Nesse sentido, para dar
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conta de documentar os momentos e os processos da
pesquisa utilizo registros fotograficos, filmagens em vi-
deos e anotagdbes em cadernos de campo.

Os registros fotograficos aparecem entdao, nao so
como parte da metodologia adotada, mas também
como reveladores de novas questdes sobre as imagens
que emergem nas poéticas desse cotidiano artistico; en-
tendendo também, que as imagens possibilitam o com-
partilhamento dessa realidade e do universo de nossos
interesses.

MAPEANDO ENCONTROS

As fotografias apresentadas na pesquisa sao aqui
referenciadas como um meio de apresentagao de
instantes de uma produgao artistica que enfatiza o pro-
cesso evidenciando os encontros, as desconstrucoes e os
encantamentos que se revelam no cotidiano dessas pra-
ticas. Além disso, por meio dessas imagens, procura-
mos apresentar ao espectador fragmentos e recortes do
contexto, dando énfase ao entorno, ao pequeno gesto, a
percepgao, ao detalhe, ao objeto artistico’, as relagoes te-
cidas em momentos de colaboragao, entre outros. Dessa
forma, é possivel dizer que as imagens aqui produzidas
em fotografia estiveram sempre intimamente ligadas
aos processos artisticos desenvolvidos no contexto da
arte relacional complexa e colaborativa; pois nesse con-
texto, nao somente o resultado final é considerado, mas
sim a experiéncia adquirida ao longo desse processo. A
fotografia entao desempenha um papel importante no
sentido de capturar esses instantes vivenciados e dessa
forma tornando visivel esse percurso. Como diz Gabriel
Orozco (2008), referindo-se ao seu processo artistico, “
[...] a fotografia tem sido uma boa companheira do meu
trabalho, pelo menos como minha maneira de desenhar
na realidade, [...] em vez de ter um caderno de esbocos,
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capturo coisas com a minha camera [...]” (OROZCO,
2008). Sem esses registros - fotos, videos, anotagdes e
relatos - esses momentos nao poderiam ser comparti-
lhados, e se perderia a esséncia do trabalho. Ainda, é
também através das fotografias que se torna possivel o
acesso ao olhar do outro, no momento em que todos os
envolvidos no processo artistico relacional e colaborati-
vo, podem participar da criacdo desses registros.

Essas imagens, que passam a fazer parte da pesquisa,
sao documentagdes que partem do registro - que ocor-
re através da camera - destas observacoes e dos encon-
tros que acontecem nas relagdes que estabeleco com um
mundo que se transfigura em algo visualmente mais
envolvente e que faz com que me sinta mais cativada
por esse outro mundo que se apresenta (FLETCHER,
2009). Do mesmo modo, tais imagens me inspiram a
este movimento de compartilha-las para que possam
assim serem vistas e apreciadas por outros, podendo
gerar um deslizamento na realidade de outras pessoas.

Ao olhar através da camera, todo um imaginario sur-
ge daquele enquadramento, sendo que “A natureza que
fala a camera nao é a mesma que fala ao olhar.” (BEN-
JAMIN, 1993, p. 94). Passamos, portanto, a perceber o
invisivel, o disperso, o sutil que geralmente escapa ao
olhar distraido, absorvido pela velocidade do mundo
e pelas interferencias de um ambiente sobrecarregado
de informacgdes visuais. “Assim como Dorothea Lange
uma vez disse: ‘Uma camera é uma ferramenta para
aprender como ver sem uma camera’” (LIPPARD, 2014,
p. 168, tradugao nossa), passamos a olhar e a enxergar
além do que nossos olhos podem ver na realidade. A
imagem, portanto, nao se restringe apenas a um recorte
do que vemos no mundo. De acordo com Didi-Huber-
man (2012, p. 216) a imagem & “[...] uma impressao, um
rastro, um trago visual do tempo que quis tocar, mas
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também de outros tempos suplementares [...]”. Arlindo
Machado (1993, p. 3) nos diz que “[...] o mito da obje-
tividade e da veracidade da imagem fotografica desa-
parecera da ideologia coletiva e sera substituido pela
ideia muito mais saudavel da imagem como construgao
e como discurso visual.”

Entao, as imagens na pesquisa, passam a ser vistas
como esses rastros, ou pegadas deixadas no caminho, a
partir dos quais é possivel criar um mapa visual desse
processo artistico, formando uma narrativa do proces-
so. Com isso, torna-se possivel compartilhar essa narra-
tiva da imagem como construgao e discurso visual.

RESPIGANDO IMAGENS

No processo de feitura do esmalte ceramico de cin-
zas, utilizamos como matéria prima a cinza produzida
no nosso fogao a lenha e, em algumas ocasioes, também
coletamos as cinzas em campos de florestamento que
sao queimados na regiao*.

A partir dessa condigao existente na pesquisa, nos
apropriamos do conceito de ‘respigagem’ de Agnes
Varda (2000), citado no trabalho de Laila Loddi e Rai-
mundo Martins (2009), sob a perspectiva da cultura
visual. Esse conceito, tanto em Varda (2000) como em
Loddi e Martins (2009), é utilizado para investigar o
ato dos respigadores de objetos que apanham nas ruas
o material para as suas criagdes artisticas. O termo
respigar vem do verbo frances Glanage, que significa
apanhar os restos apos a colheita. O pintor frances Je-
an-Frangois Millet (1814 - 1875) pintou o quadro Les gla-
neuses® (1857) (Fig. 1), representando respigadoras em
um campo de trigo apos a colheita.

Loddi e Martins (2009, p.2) lembram que a respiga-
gem “[...] para muitos camponeses ainda é uma tradi-
cao cultural; um acontecimento social e coletivo; um
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valor moral de nao-desperdicio”, no sentido de que os
camponeses voltam ao campo, depois da colheita, para
‘respigar” as sobras. O que nao se resume somente a re-
colher fragmentos da colheita, mas também a criar nar-
rativas paralelas e alternativas trazendo a potencia de
uma reinvengao, de uma desconstrugao, de uma trans-
formac@o. Esse conceito esta relacionado a pesquisa, pe-
las coletas realizadas do barro selvagem — barro in na-
tura retirado de obras de escava¢des no campo (Fig. 2)
assim como em ocorréncias ao longo de estradas — e das
cinzas que sobram apods as queimadas nos campos de
florestamento (Fig. 3). Essa ‘respigagem’ também acon-
tece nas recolhidas das cinzas do fogao a lenha. Nesse
contexto, é possivel dizer que as imagens produzidas se
dao “[...] agora como um ‘texto” para ser decifrado ou

SR

Fiﬁura 1 - Francois Millet, Les glaneuses (1857). Fonte: LOD-
DI; MARTINS, 2009, p.1.

‘lido” pelo espectador e nao mais como paisagem a ser
contemplada.” (MACHADO, 1993, pag. 2). Essa leitura
feita pelo espectador dependera diretamente de suas
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experiéncias vividas.

Figura 2 - Coleta de barro selvagem. Ano: 2022. fotografia de
Paulo Damé.
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Figura 3 - A¢ao coletiva de coleta de cinzas num campo
queimado. Ano: 2019. Fotografia de Sérgio Silva.

Precisamos retomar aqui o que disse Didi-Huberman
(2012) sobre a imagem, pelas relagdes que podem ser
estabelecidas entre suas palavras e o que aqui apresen-
tamos. Deste modo, podemos entender que as conexdes
extrapolam a metafora entre o fogo e a “imagem que
arde”. Pelo seu “resplendor” ou pela sua “destrui¢ao”,
pelo seu “movimento” ou sua “audacia”, pela “dor” ou
pela “memoria”, é sempre pelo seu sentido de “sobre-
vivencia” que a imagem arde:

[...] cinza mesclada de varios braseiros, mais ou menos
ardentes. [...] a imagem arde. Arde com o real do que, em um
dado momento se acercou [...]. Arde pelo desejo que a anima,
pela intencionalidade que a estrutura, pela enunciagao [...].
Arde pela destruicio, pelo incendio que quase a pulveriza,
do qual escapou [...]. Arde pelo resplendor [...]. Arde por seu
intempestivo movimento [...]. Arde por sua audacia [...]. Arde
pela dor da qual provém e que procura todo aquele que
dedica tempo para que se importe. [...] a imagem arde pela
memoria, quer dizer que de todo modo arde, quando ja nao
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& mais que cinza: uma forma de dizer sua essencial voca¢ao
para a sobrevivencia, apesar de tudo. Mas, para sabé-lo,
para senti-lo, é preciso atrever-se [...]. E soprar suavemente
para que a brasa, sob as cinzas, volte a emitir seu calor, seu
resplendor, seu perigo. Como se, da imagem cinza, elevara-
se uma voz: ‘Nao ves que ardo?” (DIDI-HUBERMAN, 2012,
p. 216).

Nesse contexto é possivel fazer uma comparagao das
cinzas como um residuo, residuo esse que ainda ‘arde’,
mostrando mais do que podemos ver. Assim como Di-
di-Huberman (2012) nos fala através da fotografia, des-
se residuo vivo que ‘arde’ pelo desejo que a anima, pela
destrui¢ao, pelo incendio que quase a pulveriza, porque
ainda ‘arde’. Quando adotamos a cinza para elaboragao
do esmalte ceramico, a adotamos porque ela ‘arde’ por
sua audacia de transformar-se através do fogo nova-
mente; embora estando fisicamente fria, a cinza ‘arde’
como possibilidade; a cinza vibra em sua vocagao para
a sobreviveéncia; e assim, como com a fotografia, é ne-
cessario atrever-se para podermos ver que a cinza ain-
da tem vida e poténcia de ressignificacdo.

TROCA DE SABERES: IMAGENS, REGISTROS,
COLABORACAO, EXPERIMENTACAO E EXPERI-
ENCIA

No contexto dos tiltimos acontecimentos mundiais®,
viver da terra refor¢ca a importancia de uma sensibi-
lizagdo e conscientizagao deste estar no mundo, que
parte da consciencia do fazermos parte do cosmos, e
da importancia que percebemos no cuidado necessario
do que, e de quem, esta proximo. Uma conexao com a
vida e com a terra, que inclui ndo so essas relagdes ja
estabelecidas, como também se abrem para novas pos-
sibilidades de propor outras relagdes, que possam ir ao

encontro da vida como uma coisa plena. Nesse senti-
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do, as propostas de arte relacional se instauram nesses
intersticios e se inauguram como particulas de aconte-
cimentos da vida cotidiana, que transitam abrindo-se
a novos didlogos e intera¢bes também entre seus par-
ticipantes. As relagdes de descontinuidades propostas
pelas acdoes que fazem parte da arte relacional podem
contribuir para novos modos de viver a realidade e vi-
ve-la de novas maneiras.

As propostas relacionais em sua forma complexa
transitam tanto pelos marcos convencionalizados da
instituicao Arte quanto se aproximam de acontecimentos
e situagdes inseridos nos mundos de vida cotidiana,
disponibilizando ao artista novas possibilidades de atuagao
no Real que materializem espagos de vida que gerem
participagao, reflexao e dialogo a partir do convivio. Enfim,
geram relacoes de descontinuidade onde a subjetividade
dos sujeitos envolvidos pode ser reconstruida. Sua forma de
representar cria um corte momentaneo sobre determinado
contexto, ampliando nossa visao e fazendo com que a

realidade possa ser vista e vivida de outras maneiras
(KINCELER et al., 2007, p. 186).

As praticas relacionais complexas e colaborativas
praticadas no contexto da pesquisa, se aproximam
dos acontecimentos e das situacdes que fazem parte
do mundo e do nosso cotidiano. O compartilhamento
dos processos dessa pratica artistica, estabelece partici-
pagao, reflexao e didlogo com base no convivio estabe-
lecido entre os colaboradores. Kinceler (2008, p. 1793)
nos diz que “[...] uma descontinuidade em arte conse-
gue materializar um complemento imaginario capaz de
gerar uma forma diferente de praticar o cotidiano, [...]
capazes de promover contamina¢ao.” Essas desconti-
nuidades, que podem surgir a partir dos saberes singu-
lares, quando somos atravessados pela arte e pelo outro
“[...] estao fundadas em nossas experiéncias de vida”
(KINCELER, 2008, p. 1793).

As imagens produzidas durante os processos rela-
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cionais e colaborativos tem a potencia de registrar es-
ses momentos de descontinuidades, de contaminagdes
e nos permite o seu compartilhamento. De acordo com
Lippard (2014, p. 171, tradugdo nossa) “A maioria das
imagens mais potentes ndo se faz presente somente por
aquilo que nods vemos, elas também impressionam por
aquilo que nd6s nao vemos”. As imagens, em sua grande
parte, ndo conseguem descrever o sentimento e a expe-
riéncia vivenciados no instante do seu registro. Mesmo
assim, nos as registramos, e sua documentagao permite
o trabalho de analise posterior as a¢des realizadas.

As quatro imagens a seguir (Figuras 4, 5, 6 e 7), mos-
tram alguns momentos de compartilhamento de cria-
¢ao coletiva e colaborativa em arte, contaminagdes, des-
continuidades, trocas de saberes e afetos em momentos
de simultaneidades afetivas.

Figura 4 — Encontro colaborativo em arte. Troca de saberes.

Trabalho de esmaltagao com vidrados de cinza em monoquei-
ma - Casa/Atelie Casa Redonda. Ano: 2019. Fonte: fotografia de
Paulo Dameé.
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Figura 5 — Encontro colaborativo em arte. Simultaneidades afe-
tivas. Troca de saberes.Casa/ Atelié Casa Redonda. Ano: 2019.
Fonte: fotografia de Angélica Marques.

Figura 6 - Encontro colaborativo em arte. Simultaneidades afeti-
vas. Troca de saberes. Fotografia de Tatiana Pureza.
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Figura 7 — Encontro colaborativo em arte. Simultaneidades
afetivas. Troca de saberes. Atelié de Ceramica — Centro de Artes
— UFPel. 2019. Fotografia de Eduarda Lenzi.

COMPARTILHANDO “ENCANTAMENTO” ATRA-
VES DE IMAGENS

Os processos artisticos colaborativos sao mais com-
plexos porque a figura do artista e do espectador, que
agora também é colaborador, se entrelacam. Desde o
argumento trazido por Marcel Duchamp, em 1957, so-
bre o ato criador e o coeficiente artistico que envolve
o artista, a obra e o espectador (DUCHAMP, 2004), te-
mos a consciéncia de que ha um “mecanismo subjetivo
que produz a arte em estado bruto [...].” Para Duchamp
(2004, p. 73), “[...] o “coeficiente artistico” & como uma
relacdo aritmética entre o que permanece inexpresso
embora intencionado, e o que é expresso nao-intencio-
nalmente”. Nos processos colaborativos do campo da
arte, podemos dizer que o espectador da continuidade
a criagao do artista ao estabelecer contato entre a obra
de arte e o mundo. Assim, seguindo o raciocinio pro-
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posto por Duchamp (2004, p. 74), “ o ato criador toma
outro aspecto quando o espectador experimenta o feno-
meno da transmutagao; pela transformacdo da matéria
inerte numa obra de arte, uma transubstanciacao real
processou-se [...]”. Ou seja, & o pliblico que estabelece
este contato entre a obra e o mundo exterior, e & “essa
a sua contribuicao ao ato criador” (DUCHAMP, 2004,
p- 74).

A Figura 8, a seguir, mostra o deslocamento das pe-
cas de ceramica que passam a estar expostas, nao em
uma galeria de arte, mas, de outra forma, ao serem co-
locadas no uso cotidiano, possibilitando, com isso, dar
a elas novos significados. Esta passa a ser uma forma de
apresentacao diferente de uma mostra mais ‘tradicio-
nal” que acontece nas galerias de arte. Aqui as pegas es-
tao impregnadas de vida, e tornam-se ‘coisas’ conforme
o conceito trazido por Ingold (2012), pois ndo sao mais
simples objetos, ja que para Ingold (2012, p. 29) “a coisa
& um acontecer [...] um lugar onde varios aconteceres se
entrelacam”.

Figura 8 — Imagem enviada por Agata Tomaselli, utilizando
uma peca ceramica, produzida por Angélica Marques, para
tomar um café durante uma queima em seu atelié. Fotografia de
Agata Tomaselli

139



Esses sao instantes cheios de pura magia. Sao nes-
ses instantes que o conceito de ‘encantamento’, tao bem
traduzido por Kinceler (2008, p. 1797), me faz retomar a
ideia de que “[...] estar encantado é [como] a mola pro-
pulsora que faz o artista desejar que ‘outros’ também
se encantem, ampliando, dessa forma, um movimento
para que o mundo se torne mais digno de ser vivencia-
do.” A magia desses instantes de encantamento funcio-
na também como poteéncia propulsora para meu proprio
fazer artistico. Nesse sentido, percebo que a fotografia
também se insere nesses processos, ao fazer parte do
desejo de compartilhamento desse encantamento com
o outro.

QUE TEMPO E PRECISO PARA VER UMA FLOR?

O pequeno territorio no qual a pesquisa poética é de-
senvolvida, possui uma configuragao especial. Dentro
da pesquisa, procuro trazer, além da visao que tenho
desse entorno, os olhares das pessoas que estdo traba-
lhando coletivamente e que coabitam e compartilham
este lugar. Com ele, abre-se toda uma inspiragao que
constitui o proprio territorio que abastece a pesquisa.
Desconstrugdes e reencantamentos acontecem a cada
instante. As matas nativas, os acudes, as mintisculas
flores do campo, que sao inimaginaveis se pensarmos
na escala do entorno; os graveteiros construindo seus
ninhos, entre tantos outros passaros construtores que
compOe uma sinfonia que enriquece essa experiéncia
no espago e na arte ceramica. Tudo isso faz parte deste
lugar onde habito, e onde realizo o trabalho pratico e
poético desta pesquisa.

Procuro trazer as imagens, a partir do maravilhamen-
to e do encantamento existente com o entorno do terri-
torio de minha pratica artistica. As fotografias mostram
o estar nesse lugar e as desconstrugdes que se revelam
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no cotidiano dessas praticas. Através dessas imagens
capturadas, também percebo o modo como esses ele-
mentos se configuram essenciais dentro desse contexto,
além de compartilhar estas fotografias para mostrar aos
outros um pouco dessa realidade.

Partindo da minha admiragao e encantamento pelas
flores — por todos os tipos de flores — observa-las e fo-
tografa-las é uma pratica que se tornou habitual, des-
de minha infancia, e que continuam a me surpreender
sempre pela sua beleza e complexidade cada vez que as
encontro. Embora todos os tipos me encantem, sempre
fui tocada em especial pelas flores silvestres, que nas-
cem no campo... as pequenas... as comuns... aquelas que
a gente nem sabe que existem e que, na maioria das ve-
zes, &€ necessario nos abaixarmos para poder admira-las
mais de perto, ou ainda, utilizar a tecnologia de uma
lente macro, por exemplo, para ter uma visao ampliada
para poder contemplar seu tamanho, sua delicadeza,
enfim, seus mistérios. Ingold (2015, p.112), retrata esse
sentimento, na seguinte passagem

Em um mundo em devir, no entanto, até mesmo o
comum, o mundano ou o intuitivo causam espanto—o tipo de
espanto que advém da valorizagao de cada momento, como
se, naquele momento, estivéssemos encontrando o mundo
pela primeira vez, sentindo seu pulso, maravilhando-nos

com a sua beleza e nos perguntando como um mundo assim
é possivel.

Novamente aqui, esse maravilhamento com a beleza
do instante que pulsa nos faz perceber algo além do que
nossos olhos podem enxergar. O comum e o mundano
se transformam em algo especial, pela valorizagao deste
olhar que vé algo como se fosse pela primeira vez. Para
alcancarmos esse maravilhamento, é preciso ter tem-
po, é preciso nos despirmos de um cotidiano agitado e
caotico, é preciso simplesmente “ver’.

Na pratica diaria de um olhar cuidadoso com o pe-
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queno, com o sutil, encontro as flores do campo que
tanto me encantam. Leite diz que “A fotografia é a ver-
sao do seu autor frente aos fatos fotografados. Reflete a
experiencia da sua vida [...]” (LEITE, 2017, p. 13).

Figura 9 — Flor branca. Fotografada no entorno do pequeno
territorio — Casa/ Atelié Casa Redonda. 2018. Fotografia de
Angélica Marques

Figura 10 — Formigas na flor. Detalhe fotografado no entorno do
equeno territorio — Casa/ Atelié Casa Redonda. 2018. Fotogra-
ia de Angélica Marques.
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As Figuras 9 e 10 trazem duas imagens, que me ins-
piraram a falar de O’Keeffe, artista pela qual tenho
grande admiragao.

As pinturas de flores da artista americana Georgia
O’Keeffe (1887-1986), talvez influenciadas pela fotogra-
fia, isolam e ampliam as imagens de inimeros detalhes
das flores, como podemos ver na Figura 11 - Jimsonweed
(Datura stramonium) White flower n° 1.

Figura 11 - White flower n° 1, Georgia O'Keeffe, 1932. Fonte:
Fundagao Clovis Salgado. Disponivel em: https:/ /fcs.mg.gov.
br/georgia-okeeffe-a-mulher-artista-mais-cara-da-historia/.

Sobre esse tema, Alex Kovacs’, diz que talvez a me-
lhor defini¢ao para as representacdes florais seja da
propria artista

P

Uma flor é relativamente pequena. Todo mundo tem
muitas associagoes com uma flor — a ideia de flores. Voce
estende a mao para tocar a flor — inclina-se para a frente
para cheira-la — talvez toque com seus labios quase sem
pensar — ou a ofereca a alguém para agrada-lo. Ainda assim
— de certa forma — ninguém vé uma flor — realmente — &
tao pequena — nao temos tempo — e ver leva tempo, assim
como ter um amigo leva tempo... Entao eu disse para mim
mesma — vou pintar o que eu vejo— o que a flor é para mim,

7 Disponivel em: https://www.mundodek.com/p/sobre.html. Acesso em: 19 fev.
2022.
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mas eu vou pinta-la grande e eles ficarao surpreendidos ao
levarem tempo para observa-la — Vou fazer até os nova-
iorquinos ocupados perderem um tempo para ver o que eu
vejo nas flores... (O’Keeffe, Georgia).®

Essa pintura da imagem ampliada da flor (Fig. 11)
faz com que possamos perceber cada detalhe de uma
nova maneira. Georgia O’Keeffe nos convida a percor-
rer esses detalhes ampliados através de um olhar que
se perde nas curvas, nas linhas, nas cores e contrastes
de uma flor que é tao diminuta. Como ela mesma diz,
temos que ‘perder tempo’ para perceber cada detalhe.

A MAGIA REVELADA PELA TECNICA

O acesso as cameras digitais, possibilitou a interpre-
tacao e a aproximagao da magia que a fotografia traz ao
nosso imaginario. Benjamin (1993) nos diz que as coisas
ocultas, que habitam as imagens mintisculas, sdo sig-
nificativas o suficiente para encontrarem-se “grandes
e formulaveis” mostrando-nos as diferencas historicas
entre arte e técnica.

A técnica que as cameras digitais atuais tornaram
acessiveis, nos permitem uma aproximac¢ao a inter-
pretacao e a essa “magia da fotografia” da qual Ben-
jamin (1993) nos fala. E é através dessas tecnologias,
que temos investigado detalhes e sutilezas que nao se
revelam a olho nu. Nessas sutilezas, temos percebido
conexdes entre a ceramica e o universo natural (Fig. 12
e13). Nessas conexdes, encontramos uma relacao entre
o pequeno e o sutil, mas nao menos encantador, que
também esta presente no esmalte ceramico.

Através da ampliagao fotografica dessa cobertura
vitrea aplicada em torno do corpo ceramico (Fig. 12),
conseguimos visualizar uma paisagem de ‘flores do
campo’, que emergiu no detalhe do esmalte ceramico.
Esta ampliacdo dos detalhes permite ver o modo como
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esse macro reverbera, intencionalmente ou nao, no de-
talhe micro, se cristalizando e sendo percebido somente
através desta lente digital. Na sequéncia, trago a Figura
13, para mostrar a conexdao com esse macro, as flores do
campo, que encobrem a paisagem.

Figura 12 — Flores do campo - detalhe de uma amplia¢ao da co-
bertura vitrea de um corpo ceramico. Fonte: fotografia de Agata
Tomaselli e Guilherme Macedo

Figura 13 — registro fotografico feito em uma das caminhadas
]Ee 0 pequeno territorio, entorno do Atelie/Casa Casa Redonda.
onte: fotografia de Angélica Marques.

Nao ha como nao relembrar aqui das palavras de Fle-
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tcher (2009, p. 52), ao comentar que o que ele vé em seu
trabalho artistico é “[...] um ato de apontar para coisas
que [ele acha...] interessantes e que dessa forma outros
possam também perceber e apreciar.” A fotografia na
pesquisa, funciona como esse ato de apontar para coi-
sas que consideramos relevantes e também é através da
fotografia que se torna possivel o compartilhamento do
processo para que outros possam também se encantar.

CONSIDERACOES FINAIS

Ao chegar ao final dessa reflexao, é possivel conside-
rar que as particularidades das imagens obtidas a partir
dos avangos tecnoldgicos no campo da fotografia con-
tribuiram para ampliar nosso olhar através da camera,
fazendo com que a imagem nao se restrinja apenas a um
recorte do que vemos no mundo. Nesse sentido, através
das imagens Capturadas fotograficamente, passamos a
perceber o invisivel, o disperso, o sutil que geralmente
fogem ao nosso olhar absorto, e dessa forma passamos
a enxergar imagens que extrapolam o que nossos olhos
podem ver na realidade.

A fotografia torna-se uma aliada na pesquisa, nao
sO pela amplia¢do na visao dos detalhes fotografados,
como também pela possibilidade de revelar os registros
do processo: respigagem do barro e das cinzas; os ins-
tantes de encantamento, que se transformam em poten-
cia propulsora para o proprio fazer artistico e desejo de
compartilhamento desse encantamento com o outro; e
ainda, as desconstrugbes que se revelam nas poéticas
cotidianas, refletindo assim uma experiéncia de vida.
As imagens, fazem com que possamos perceber cada
detalhe de uma nova maneira, mas & preciso termos
tempo, para perceber esses detalhes.

Embora as imagens, em sua maioria, ndo consigam
descrever o sentimento e a experiéncia vivenciados no
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instante do seu registro, por outro lado, passam a ser
rastros ou pegadas deixadas no caminho desse proces-
so artistico, formando uma narrativa do processo, o que
torna possivel compartilhar essa narrativa como cons-
trugao e discurso visual.

As praticas artisticas, assim como as imagens foto-
graficas, podem conter esse alcance tanto no que se
refere aos espectadores, como em seu poder de afetar,
desconstruir, contaminar os mesmos, fazendo com que
nossas agoes artisticas, neste mundo, tenham a mesma
poténcia e magia de uma semente plantada em terra
fertil.
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PARTE TRES

Imagens de Claudio Tarouco de Azevedo das obras da expo-
si¢do Fluxos nos espagos em tempos pandémicos e da Galeria
Intercultural Magliani (GIM/Unipampa)
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FICHAS TECNICAS DA EXPOSICAO

1 Titulo: Da janela a moldura

Artista: Ana Tavares

Materiais: papel fotografico em moldura com paspatur
Técnicas: poliptico com pods-produgao digital
Dimensbdes: 57,5cm x 36cm

Ano: 2020

2 Titulo: Meadas cotidianas

Artista: Kathleen Oliveira

Materiais: sulfite 180gr e linha.

Técnicas: fotografia digital com inser¢ao de costura
Dimensboes: 29,7cm x 42cm

3 Titulo: Refluxos

Artista: Claudia Brandao
Materiais: papel fotografico
Técnicas: diptico fotografico digital
Dimensdes: 66cm x 43cm

Ano: 2022

4 Titulo: Sensacoes

Artista: Melissa Victoria
Materiais: papel fotografico
Técnica: triptico fotografico digital
Dimensboes: 37,5cm x 15cm

Ano: 2021

5 Titulo: Olhares (r)existentes

Artista: poh_tati Titulo: Um dia de espera
Artista: Flavia Martins Alves

Materiais: papel fotografico

Técnica: fotografia digital

Dimensoes: 30,5cm x 20,5cm

Ano: 2022



6 Materiais: papel fotografico
Técnica: triptico fotografico digital
Dimensoes: 39cm x 15cm

Ano: 2022

7 Titulo: rotina, repeti¢ao, acimulo, monotonia
Artista: Mariana Madruga

Materiais: papel fotografico

Técnicas: poliptico fotografico digital
Dimensdes: 38,5cm x 33,5cm

Ano: 2021

8 Titulo: Lagoa de Marapendi

Artista: Berenice Bailfus

Materiais: impressao em couché fosco
Técnica: fotografia Digital
Dimensdes: 29,7cm x 42cm

Ano: 2022

9 Titulo: Ser

Artista: Tatiana Brandao

Materiais: papel fotografico
Técnicas: diptico fotografico digital
Dimensoes: 29,7cm x 82cm

Ano: 2022

10 Titulo: Desinvertir el paisaje
Artista: Angélica Marques
Materiais: papel fotografico fosco
Técnicas: fotografia digital
Dimensoes: 60cm x 45cm

Ano: 2022



11 Titulo: metafluxos

Artista: Claudio Azevedo

Materiais: lona fotografica em PVC, sem trama
Técnicas: fotografia digital com inser¢ao de costura
Dimensdes: 60cm x 35cm

Ano: 2022

12 Titulo: Metamorf(a)se 1 e 2
Artista: Dhara Carrara

Materiais: impressao em couché fosco
Técnica: fotografia digital

Dimensbes: 42cm x 29,7cm

Ano: 2022

13 Titulo: Palacio e Segredo
Artista: Gustavo Reginato

Materiais: impressao em jato de tinta pigmentada sobre papel
Rives Tradition 250g

Técnica: digitalizagao de fotografias impressas a trés cores com
parafina pigmentada em impressora matricial.

Dimensoes: 66cm x 100cm
Ano: 2019/2022






O projeto Produgao Cultural e Fotografia do PET Produgéao
e Politica Cultural (PET PPC) da Universidade Federal do Pampa
(Unipampa) apresenta este livro como resultado de discussoes ini-
ciadas em 2021, quando houve o Coldoquio de Fotografia, realizado
de maneira remota e contando com participantes do proprio PET
PPC e dos grupos de pesquisa Photographein da Universidade Fe-
deral de Pelota(UFPEL) e ArteEcos, da Universidade Federal de Rio
Grande (FURG).

Além desse coloquio que apresentou a maioria dos textos
presentes no livro, a uniao desses trés grupos também gerou a rea-
lizagao de uma exposi¢ao que ocorreu primeiro na Galeria Intercul-
tural Magliani, do Campus Jaguardo da Unipampa em 2022. Regis-
tro das obras expostas também fazem parte desse livro.

Esta é a segunda obra realizada pelo grupo PET PPC que
propoe o encontro do curso de Produgao e Politica Cultural com
uma linguagem artista e seus pesquisadores e artistas. Na primeira
obra foi abordada e Produc¢ao Cultural e Literaria.

Produgao Cultural e Fotografia apresenta os seguintes autores:
Ana Beatriz Rosse, Angélica Marques, Angela Pohlmann, Berenice Bail-
fus,Claudia Brandao, Claudio Azevedo, Dhara Carrara, Gustavo Regina-
to, Kathleen Avila, Maria Alcina Alves, Maria Fernanda Cavalcanti, San-

dro Mendes, Tatiana Araujo, Thiago Godoy e Wesley Blanke.
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