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E possivel dizer que os objetos também
sdo comunicadores de memorias, esquecimentos,

identidades e lugares dos individuos no mundo

(SILVA NERY et al. 2015. p. 44)



RESUMO

O presente trabalho em Artes Visuais investiga as relagdes entre memoria, objetos cotidianos
e espaco doméstico a partir da nogao de memoria-casa. A pesquisa parte da aproximagao com
uma casa situada em um sitio no interior do estado de Sdo Paulo, onde o convivio com seus
moradores e com os objetos do ambiente rural despertou reflexdes sobre a forma como estes
se vinculam ao tempo, a permanéncia e ao desgaste. O objetivo consiste em desenvolver uma
investigacao poética que articule fotografia, objetos e instalagdo como meios de elaboragao
visual dessas relagdes unidas no campo expositivo intitulado Presenca, Auséncia e
Reconstru¢do: a memoria-casa no tempo. A pesquisa adota uma abordagem qualitativa
baseada na pratica artistica como método investigativo, combinando levantamento de arquivos
pessoais, registros fotograficos, conversas com os moradores do local e experimentagdo com
processos fotograficos alternativos e instalagdo. Como procedimentos artisticos, foram
desenvolvidas obras utilizando cianotipia em vidro, objetos-instalacdo e videoinstalagdo. O
trabalho explora a materialidade da imagem, a dimensao simbolica dos objetos e a relagdo entre

presenca e desaparecimento da memoria, em constante reconstrugao.

Palavras-chave: Memoria; Fotografia; Casa; Objetos cotidianos; Instalacdo artistica; Artes

Visuais.



ABSTRACT

The present work in Visual Arts investigates the relationships between memory, everyday
objects, and domestic space based on the notion of house-memory. The research begins with
the author's engagement with a house located on a rural property in the interior of the state of
Sdo Paulo, where the coexistence with its residents and with the objects of the rural
environment prompted reflections on the ways in which these elements relate to time,
permanence, and wear. The objective is to develop a poetic investigation that articulates
photography, objects, and installation as means of visual elaboration of these relationships,
brought together in the exhibition field entitled Presence, Absence and Reconstruction: the
house-memory in time. The research adopts a qualitative approach based on artistic practice as
an investigative method, combining the survey of personal archives, photographic records,
conversations with the residents of the place, and experimentation with alternative
photographic processes and installation. As artistic procedures, works were developed using
cyanotype on glass, object-installations, and video installation. The work explores the
materiality of the image, the symbolic dimension of objects, and the relationship between

presence and disappearance of memory, in constant reconstruction.

Keywords: Memory; Photography; House; Everyday objects; Artistic installation; Visual Arts.
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REGISTRO DAS OBRAS
Apresenta-se a seguir o registro das obras realizadas durante o processo artistico desta
pesquisa. O conjunto explora os desdobramentos da técnica para dialogar com a memoria,
utilizando objetos e a poética da casa, esta ultima figurando como narradora no espaco
expositivo. Esta secdo visa introduzir visualmente as produgdes. Contudo, as escolhas técnicas,
as fundamentagdes poéticas e o detalhamento do processo serdo aprofundados ao longo dos

capitulos.

Figura 1 - Rafaela Mamede. O que resta na luz. Série de cianotipia em vidro, 2026
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Figura 3 - Rafaela Mamede. O que resta na luz. Série de cianotipia em vidro, 2026
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Figura 4 - Rafaela Mamede. O que resta na luz. Série de cianotipia em vidro, 2026



Figura 5 - Rafaela Mamede. O que resta na luz. Série de cianotipia em vidro, 2026
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Figura 7 - Rafaela Mamede. O que resta na luz. Série de cianotipia em vidro, 2026
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Figura 8 - Rafaela Mamede. O que resta na luz. Série de cianotipia em vidro, 2026

Figura 9 - Rafaela Mamede. O que resta na luz. Série de cianotipia em vidro, 2026



Figura 11 - Rafaela Mamede. O que resta na luz.

Série de cianotipia em vidro, 2026
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Figura 12 - Rafaela Mamede. Porta-siléncios de afetos. Objeto-instalacdo, 2026
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Figura 14 - Rafacla Mamede. Porta-siléncios de afetos. Objeto-instalacdo, 2026

Figura 15 - Rafaela Mamede. Impermanéncia do olhar. Objeto-instalagio, 2026
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Figura 16 - Rafaela Mamede. O que fica entre paredes. Videoinstalagdo, 2026
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Figura 17 - Rafacla Mamede. O que fica entre paredes. Videoinstalag¢do, 2026
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INTRODUCAO

O ponto de partida, o lugar evocado neste trabalho, ¢ uma casa. Nao ¢ uma casa minha,
tampouco morei nela ou pertence a minha familia. Ainda assim, ela se tornou o eixo central
desta investigacdo, funcionando como um disparador para pensar a relagio humana com os
objetos pessoais e de trabalho, e a forma como estes se vinculam ao tempo, a permanéncia e ao
desgaste. Trata-se de um espago onde, por geracdes, viveram pessoas que dedicaram grande
parte de suas vidas ao trabalho rural, estabelecendo com o lugar uma relagao continua, marcada
pelo uso, pela repeticdo e pela memoria. Localizada nos arredores de Santa Rosa de Viterbo
(SP), a casa fica em um sitio e foi apresentada @ mim em 2019, por meio do convivio com seus
moradores: Dona Antonia, Sr. Antonio e José Carlos, conhecido como Ieca. A aproximagao
com esse espago € com essas pessoas deu inicio a um processo de observagdo sensivel, que

mais tarde se transformaria no campo poético deste trabalho.

Estabelecida que a percepcao espacial diz respeito a capacidade de interacao frente ao
nosso entorno, assim também ¢ estabelecida a relagao de habitar uma casa. Na medida em que
perpassa condi¢cdes espaciais arquitetonicas, o espaco também constitui qualidades do ser
humano (desejo, medo, meta, etc.). Concebe-se a casa como a imagem de um todo, de uma
referéncia existencial, como uma extensao do corpo, uma terceira pele. De tal forma, o espago
construido por nds ¢ uma resposta a propria condi¢do da existéncia humana, habitar ¢ ser. Em
par com o abrigo, cria-se o compromisso de constituir um lugar auténtico e de identidade.
Assim sendo, pessoas € ambiente situam-se em um movimento bidirecional de exercer reagao
a estimulos e intervir no espaco. Considerando como estimulo nao s6 o espaco concreto, mas
também as diferentes percepgdes geradas que sofrem influéncias de experiéncias individuais e

constru¢des sociais de significado (FELIPPE, 2010).

Nesse sentido, o estudo centraliza-se na "memoria-casa", explorando como o ambiente
doméstico e seus objetos tornam-se testemunhos de vivéncias e locais de unido para
pensamentos, lembrangas e sonhos do ser humano. Além da investigacao das intersec¢des entre
espaco, tempo e memoria. A investigagdo parte da premissa de que a imagem fotografica, para
além do registro documental, atua como um recurso poético capaz de materializar vestigios de
uma realidade e gerar associagcdes mentais em constante transforma¢ao, mesmo que vindas de
minha experiéncia pessoal na casa de sitio. Para isso, a pesquisa utiliza a técnica de impressao
da cianotipia em vidro, objetos-instala¢do e videoinstalacdo para criar um campo figurativo de

lembrangas que, embora pessoais, configuram o coletivo.
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Para tanto, o objetivo deste estudo € representar o processo de reflexdo a respeito da
impermanéncia e da reconstru¢do da memoria por meio das materialidades mencionadas, como
guardides da memoria. Especificamente, busca-se: i. explorar a técnica de impressdo com
cian6tipo em suporte ndo convencional, no caso o vidro, utilizando a representacdo do objeto
fisico como um repositdrio de memoria permanente ao longo do tempo; ii. interligar imagem e
texto através do objeto-instalacdo, evidenciando espagos de segredo e solidao proporcionado
aos objetos, por meio de compartimentos abertos e trancados; iii. desenvolver uma instalagdo
interativa com sensor de presenga inverso, que provoque a participagdo do espectador no
esquecimento da imagem ao abrir a cortina da janela; e iv. realizar um videoinstalacdao
reconstruindo o ponto de vista da casa sobre seus proprios aposentos, objetos ¢ moradores,

explorando as relagdes entre imagem e o som.

Por fim, como destaca Sullivan (2010), a pratica artistica pode ser entendida como
forma de pesquisa, na medida em que o processo criativo nao apenas resulta em uma obra, mas
constitui um modo de producdo de conhecimento progressista. Para o autor, ao longo do
periodo de concepcdo da ideia até a realizagdo final, hd um caréter transformador dos
individuos. Assim como Salles (1998) enfatiza que a andlise do processo criativo, com suas
escolhas, registros e transformacdes, € fundamental para compreender a dimensao investigativa
da arte, para além da obra final. Destacada a importancia da pesquisa em Artes Visuais, as obras
finais foram reunidas na exposicdo Presenca, auséncia e reconstrug¢do: a memoria-casa no
tempo, que buscou refletir sobre as reverberagdes que os objetos da casa tém, junto ao espago,
como fonte humana de significados e valores, evocados por imagens que estdo simbolicamente

presentes, ausentes e reconstruidas.



25

1 A CASA, A MEMORIA E A EXPERIENCIA

Neste primeiro capitulo, apresento o espagco que constitui o ponto de partida da
investigacao. Contextualizo a escolha do sitio e a relagdo construida com esse lugar ao longo
do tempo, situando-o como campo de experiéncia e disparador poético dessa pesquisa. Além
disso, discuto a presenga dos objetos cotidianos como suportes da memoria e mediadores entre

experiéncia, permanéncia € espago.

1.1 A CASA COMO PONTO DE PARTIDA

E preciso reconhecer que muitas de nossas lembrangas, ou mesmo de nossas ideias,
ndo sdo originais: foram inspiradas nas conversas com os outros. Com o correr do
tempo, elas passam a ter uma historia dentro da gente, acompanham nossa vida e sdo
enriquecidas por experiéncias e embates. Parecem tao nossas que ficariamos surpresos
se nos dissessem o seu ponto exato de entrada em nossa vida. Elas foram formuladas
por outrem, ¢ nds, simplesmente, as incorporamos ao nosso cabedal. Na maioria dos
casos creio que este ndo seja um processo consciente. (BOSI, 1994, p.406)

Antes de iniciar com o ponto de partida da casa sob minha vivéncia, introduzo o espago
representado nesse trabalho, o sitio, a partir da experiéncia de vida da Dona Ant6nia. Ela nasceu
e viveu em uma casa simples, a qual foi construida pelas maos de seus antepassados proximos,
sua simplicidade pertencia nos detalhes: o teto ndo tinha forro, o chdo era de terra e com o
tempo algumas tdbuas de madeira foram instaladas, uma casa foi sendo aperfeicoada. Cercada

de paisagem rural, o entorno da casa era de plantagdes e animais para consumo ou para venda.

Quando crianga morava com o0s seus pais € mais 10 irmaos.

A casa de Dona Antodnia fica perto de uma pequena cidade, ela ia de carroca com seu
pai apenas para comprar alguns alimentos e para ir a escola. Aquele lugar era quase
autossuficiente, protegido pela vegetacdo em uma pequena realidade limitada a casa. Essa
mulher dedicou toda sua vida aos cuidados domésticos, 0 mesmo que foi feito por sua mae, sua
avo... e quando todos seus irmaos partiram, em vida e de casa, ela ficou e criou seus quatro
filhos até os dias atuais, sendo que apenas um permaneceu vivendo com ela. Com a vida de
roga, a doenga de pele a acometeu e a forgou a sair do sitio por uns dias e ir até uma cidade
grande para fazer exames. Nesse momento, Antonia voltou-se para o mundo exterior, o que ela
ouvia falar quando sua filha ia visita-la, foi conhecido e dai criou-se um novo aprendizado do

que era a cidade. Ela diz que ndo aguenta ficar uma semana nesse caos. De qualquer forma, a

experiéncia foi concretizada e aprendeu com isso.
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Pode-se relacionar esse relato com o ponto de vista do gedgrafo sino-americano Yi-Fu-
Tuan em seu livro Espaco e Lugar: A perspectiva da Experiéncia (1977) percebe a amplitude
dos termos lugar e espago apoiado no ato da experiéncia. O autor traz o /ugar como ponto de
seguranca em que atribuimos um valor de protecdo, ja o espago como ponto atribuido a
liberdade. Ou melhor, no primeiro nos conectamos profundamente e no segundo nos desperta
o desejo. Apesar da duplicidade, eles podem se fundir a um termo que ndo restringe o outro,
assim, o que ¢ espago pode virar lugar. Como, por exemplo, o sitio, que para mim era um
espaco indiferente e desconhecido, e que se transformou em um lugar apos conhecé-lo. Essa
perspectiva de vivenciar um espago de maneiras distintas vai ao encontro do porque escolhi a
casa do sitio como poética desse trabalho, “é¢ menos um guardido de fins do que um catalizador

de comegos” (INGOLD, 2015).

Tuan relaciona o tempo que se leva pra conhecer intrinsecamente um /ugar, leva tempo
e dedicagdo, para misturar os proprios sentidos e ritmos, como o do trabalho e o do brincar, ao
ponto do /ugar se registrar em nds, € nos no /ugar. Por outro lado, essa experiéncia de longa
duragdo em um mesmo lugar pode ser menos marcante comparada a de curta duragdo,
experiéncia que sobressai, mesmo superficialmente, e pode ser tdo marcante ao ponto de mudar
nossas vidas. Assim como foi para mim, quando saio da minha casa onde tenho experiéncias
de longa duragdo, ja pertenco a ela, € vou para um outro onde vivo poucos dias no espago do
sitio e que me marcam intensamente. O sentimento do tempo € sentido com intensidades e

duragdes distintas entre as pessoas ao longo da vida (TUAN, 1977).

Logo, a escolha da casa como ponto de partida, se aproxima com a experiéncia de Dona
Antonia, partindo do ponto de vista da cidade para o sitio. Certamente, a minha vivéncia foi
muito mais positiva que a dela. Porém, mesmo que essa casa ndo seja minha e sequer a conhecia
intimamente, ela transbordava vida com seus objetos singulares de trabalho e daqueles usados
para preparar as comidas vindas da terra, feitas no forno a lenha. De fato, a experiéncia olfativa
da madeira queimada, do som tranquilo de péssaros cantando, até dos roedores em cima da
casa, do tato nos moveis de madeira e do visual intensamente verde ¢ marcante. Logo me
movimentei pelo espago, experimentei direcdes e caminhos possiveis dentro das coordenadas
do lugar, que ao longo do tempo me atrairam para ouvir as historias e realizar atividades que

os moradores fazem no dia a dia.

Portanto, o lar ¢ um lugar de pausa e atende certas necessidades bioldgicas de protegao,

concentrando um centro de valor e fonte de significados extremos, como um ambiente
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confortavel para exprimir a soliddo e para tragar sonhos, por exemplo. Assim como o filésofo
francés Gaston Bachelard explora em seu livro Poética do Espaco (2008) a partir da
fenomenologia da imaginagdo. O autor investiga como os espacos habitados da casa sdo
interiorizados, constituindo-se como um espago que molda a psique humana. Uma vez que, o
lugar carrega emogdes, além de ser o primeiro universo, um abrigo intimo, protegido, capaz

de explorar a tensao desse espago intimo com o espago exterior.

A casa pode ser tanto a casa das coisas (objetos), quanto a representacdo da mente
humana, sob essa segunda concepcao, Bachelard pode estudar os comodos e imagens da casa
fisica, visando o entendimento do ato criador da imagem poética, € como ela ganha fungdo na
consciéncia individual e repercute nos sujeitos. A imagem poética seria a imagem que vém a
tona na consciéncia quando estimulada, como por exemplo por um cheiro, um gosto, uma
leitura de poema, etc. Quando proponho a visualizagdo de imagens de objetos cotidianos e de
trabalho, a leitura de cartas em uma caixa com texturas, transparéncias e temperaturas
diferentes, a interacdo tatil ao abrir a cortina e o varal com projecdo que atravessa o espaco e
convida o espectador a se mover, busco constantemente agitar a imaginagdo para ecoar
lembrangas, sentimentos € imagens poéticas do publico, a fim de gerar significados e

percepgoes.

O lar pode ser um lugar fisico de tijolos, madeira e pedra, ancorado em uma relacao
intima de permanéncia. Porém, para Bachelard (2008) ndo se limita a isso, pode estar também
em pessoas, € em varios outros lugares que essa relagdo intima € construida por afinidade ou
sobrevivéncia, no entanto este trabalho visa o lar ancorado nos objetos. Os objetos que
compdem esse lar, apesar de inanimados em nosso campo de percepcao, podem criar um espago
proprio encarnado de valores, permanecendo quase humanamente vivos ao longo do tempo.
Com essa condic¢do, eles podem afetar ou ndo o interesse das pessoas que o observam sem

perder inteiramente sua identidade (TUAN, 1977).

1.2 OBJETOS

Uma poltrona ou um banco do jardim pode ser um lugar muito pessoal, porém nenhum
dos dois ¢ um simbolo privado com significados completamente obscuros para os
outros. As experiéncias dentro de um grupo humano se superpdem o suficiente para
que vinculos individuais ndo parecam notdrios € incompreensiveis para os seus pares.
Até uma experiéncia que parece ser o resultado de circunstancias excepcionais pode
ser compartilhada. (TUAN, 1977, p.164)
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A casa € um espago cheio de objetos, eles se moldam ao nosso estilo de vida com tal
naturalidade que deixam de ser percebidos como algo a ser visto. Se tornam objetos comuns, e
nao contemplamos coisas comuns. Tornam-se extensao dos gestos cotidianos: o banco onde se
senta ao final da tarde, a bolsa pendurada no mesmo prego e os sapatos guardados sempre no

mesmo canto. Nao sdo raros nem extraordindrios e, por isso, passam despercebidos.

A psicologa brasileira Ecléa Bosi (1994) reforca essa dimensao ao afirmar que “os
objetos guardam, silenciosos, o tempo que lhes demos. Sao presencas mudas que nos devolvem
o passado quando os tocamos”. Os objetos podem ativar imagens que permaneciam
adormecidas. A lembranga nao estd apenas na mente, ela se distribui no espago e nos materiais.

O que parece intimo demais pode, ainda assim, ser partilhado e ¢ essa partilha sutil que
sustenta a representacdo dos objetos neste trabalho, eles ndo sdo escolhidos por sua raridade,
mas por sua familiaridade. Armario, utensilios de cozinha, objetos de devogao pessoal,
caixinha de remédios, gavetas, cortinas... s3o objetos comuns, porém carregados de uso, pausa

€ permanéncia.

Pelo percurso desse trabalho, acessei arquivos pessoais da familia do sitio por meio de
CD’s, o contetido era de fotos e videos gravados em fita VHS, as fotografias nao eram datadas,
mas Dona AntOnia era mais jovem com seus filhos pequenos, possivelmente em meados dos
anos 70 a 80, e os videos foram registrados pelo Ieca dos anos 2000 adiante. Os videos seguiam
dois caminhos, ou feitos de ocasides com visitas em dias festivos, ou feitos do cotidiano,
nomeados de Nosso Cotidiano. Havia diversas versdes de até 3h de duracgao, alguns com edigao

de video nomeando os participantes desse filme (Figura 18).
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Figura 18 - Proje¢do de video do CD “Nosso Cotidiano”. Arquivo pessoal, 2024

Logo, o contato com a histdria do sitio, a partir de conversas com Dona Antonia e Sr.
Antonio contando sobre o passado deles e sobre a casa me aproximaram ainda mais do /ugar,
com algumas conversas gravadas como arquivo de pesquisa. Apesar de passar no maximo dois
dias quando ia, o tempo era incontavel, ndo era mais necessario se colocar no ponteiro. As
refeicoes do dia iniciam e terminam junto com o Sol, iam dormir no esgotar da luz e da lenha,
a qual ja fervia ao amanhecer. As roupas do trabalho no varal, os bancos esperando o tempo de
descanso deles, os facdes e botas em seus lugares, a brisa que atravessa toda a casa entre as
portas e janelas da sala e da cozinha. Cada respiro era vivido pelos objetos, inclusive alguns
objetos de trabalho doméstico e agricola que nao conhecia, como o moedor de café e de carne,

além do arado, que foram impressos na placa de vidro (Figura 5 e 8).

“O lugar é uma classe especial de objeto. E uma concregdo de valor, embora ndo seja
uma coisa valiosa, que possa ser facilmente manipulada ou levada de um lado para o outro; ¢
um objeto no qual se pode morar” (TUAN, 1977, p. 14). Ou seja, o objeto estabiliza e oferece
uma forma de abrigo simbolico, como visto em uma passagem descrita por Tuan, em que uma
jovem que vive na zona rural e sai para viajar em sua lua de mel, ela adorava sair e sempre

retornava antes da a hora, era necessario voltar para casa. Uma agao de desejo em deixar tudo



30

para tras era grande, mas paradoxalmente a inseguranca de ter deixado uma parte de si para

trads era muito maior.

Escolher os objetos foi, portanto, uma escolha metodolédgica e poética. Em vez de narrar
a casa por seus moradores ou por acontecimentos especificos, o presente trabalho se aproxima
daquilo que permaneceu: as marcas de uso, os desgastes e as posigdes repetidas no espaco. Sao
eles que sustentam a experiéncia do /ugar ao longo do tempo, ¢ entre todos os seres humanos
que no dia a dia se cercam deles. Ao desloca-los para o campo da imagem e da instalagdo, o
trabalho busca tornar visivel aquilo que, na rotina, ja ndo era mais visto, revelando nos objetos
ndo apenas sua materialidade, mas sua condicdo de guardides silenciosos da memoria

individual e coletiva.
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2 DIALOGOS

2.1 PRESENCA, AUSENCIA E RECONSTRUCAO

O lar é um lugar intimo. Pensamos na casa como lar e lugar, mas as imagens atraentes
do passado s@o evocadas ndo tanto pela totalidade do prédio, que somente pode ser
visto, como pelos seus elementos e mobilidrio, que podem ser tocados e também
cheirados: o sotdo e a adega, a lareira e a janela do terrago, os cantos escondidos, uma
banqueta, um espelho dourado, uma concha lascada. "Nas coisas menores e mais
familiares", diz Freya Stark, ‘a memoria tece as alegrias mais intensas ¢ nos mantém a
sua mercé através de ninharias, algum som, o tom de uma voz, o odor de piche ¢ de
algas marinhas no cais. (...) Este certamente ¢ o significado de lar - um lugar em que
cada dia ¢ multiplicado por todos os dias anteriores." (TUAN, 1977. p. 160)

O presente, um espaco de tempo infimo em relagdo ao passado, abre portas para a
lembranga. Ao relembrar podemos dar novas formas a esse passado, juntamente disso atualizar
e reformular algo dentro de n6s mesmos. Necessario € a acao de abrir, ou reabrir, essa porta da
lembranga, ao fazé-lo o comodo pode estar como deixamos, pode estar abandonado ou nao
estar mais como lembramos. Simbolicamente presente, ausente ou reconstruido. Acessar as
portas da lembranga ¢ uma forma de revisitar e valorizar nossa propria existéncia, essa casa
que supostamente visitamos tem tijolos e espirito, tem o tempo marcado em suas vigas e

tortuosas telhas, tem voz.

No presente capitulo, apresento os didlogos com referenciais tedricos e artisticos,
estabelecendo as bases conceituais que atravessam o trabalho. Por meio de aproximagdes com
as reflexdes de autores(as), artistas e produgdes que se correlacionam com o tema aqui
proposto. O capitulo foi dividido em trés subtdpicos: presenca, auséncia e reconstrucao, a fim
de compreender particularmente as subdivisdes da memoria, também feita no campo

expositivo.

2.1.1 PRESENCA

E verdade que uma imagem pode ser sem ser percebida; pode estar presente sem estar
representada; e a distancia entre estes dois termos, presenga e representagdo, parece
justamente medir o intervalo entre a propria matéria e a percep¢do consciente que
temos dela (BERGSON, 1999 p.32)

No campo das discussdes sobre memoria, aproximam-se as reflexdes da psicologa
brasileira Ecléa Bosi, que compreende a memodria como um processo dindmico, ligado a

duragdo e a reconstrucao do passado no presente. Sobre a perspectiva de Bosi, a memoria € um
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resgate das percepgoes passadas para gerar uma nova presente, atualizando-se ao longo da vida.
A percepgdo ¢ um estimulo externo que chega ao nosso cérebro e estaciona em um caminho
apenas de ida, e esse processo leva a percepgao da imagem (BOSI, 1994). Portanto, a memoria
nao ¢ arquivo estatico, mas um movimento que a mantém viva ¢ em transformagao, e que a
acdo como a da escuta de historias individuais de outras pessoas opera para a manutengao de

uma memoria coletiva.

A presenga da memoria manifesta-se a partir de estimulos sensoriais que podem
desencadear recordagdes espaciais muito precisas. Podemos recordar o qudo grande era a cama
dos pais, o quao pequeno era o espaco onde se escondia, o lugar onde a luz atravessava a janela
no fim da tarde, o cheiro do bolo da avo e a temperatura do chao. Enfim, o espago permanece
com nitidez em espacialidade, j4 o tempo ndo ¢ concreto e a mensuracdao dele se perde em
nossas lembrangas (TUAN, 1977). Esses estimulos atuaram na pesquisa a partir da escolha das
imagens desenvolvidas no setor expositivo da presenca, composto pelas cianotipias em vidro e
pelo porta-jdias, esse segundo € uma ponte com o setor da auséncia. As imagens sao de objetos
comuns que ndo ilustram uma memoria especifica, eles prevéem atuar como disparador
perceptivo para quem os observa e atravessar camadas que alternam da intimidade a

generalidade e dos objetos da casa aos instrumentos de trabalho.

A presenga, nesse sentido, ndo € apenas aquilo que estd diante dos olhos, mas aquilo
que reverbera no interior do sujeito, o que primeiro repercutiu. Essa dinamica pode ser
observada na literatura, como exemplo o Stephen Dedalus, personagem do livro Ulisses de
James Joyce, ele observa o mar e a tonalidade verde da baia e do horizonte do mar, um verde
fosco, que faz surgir algo que ndo escolheu racionalmente, a cor fez surgir os olhos de sua mae
morta. Essa passagem ultrapassa a percepg¢ao visual e vai além da realidade fisica, ela instaura
uma fenda nessa percep¢ao. Como discute Georges Didi-Huberman, aquilo que vemos pode
também nos olhar de volta, ou seja, 0 mar ndo € s6 o mar, a imagem abre uma fenda da memoria
transpondo o que esta distante dos olhos, no que retorna de dentro. (HUBERMAN, 1998, p.29).
Portanto, a imagem no presente ¢ atravessada por camadas temporais que se atualizam no ato
de ver e sentir, sentimento esse como o de luto do personagem mencionado. A imagem torna-

se ponto de encontro entre o presente e aquilo que retorna.

O artista brasileiro Kenji Ota (Figura 19), relaciona-se com essa relagao de presenca e
instabilidade, em sua dissertagdo de mestrado denominada Derivagoes. a errdancia da imagem

fotografica (2001), ele produz um ensaio fotografico que aprofunda questdes processuais
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enfatizando a materialidade da imagem fotografica, pelo uso de processos histdricos
fotograficos, técnicas fotoquimicas do século XIX. Utilizando de autores como Cartier Bresson
e Walter Benjamin para fundamentar o tempo de dura¢dao na imagem, que se perdura nao sé no

instante da fotografia, como também no fazer técnico da impressao fotografica.

Mesmo que Ota utilize a sobreposi¢ao de processos que possibilitam uma extensa gama
de experimentagdes, o uso de s6 uma técnica, como o cianotipo da presente pesquisa, também
gera resultados singulares tanto na imagem que se chega como no processo de produgao.
Assim, os trabalhos experimentados pelo artista atuam fora da esfera da reprodutibilidade

técnica da fotografia e a mercé da indeterminagao do processo (OTA, 2001).

Figura 19 - Kenji Ota, Série Orelha de Elefante. Processos alternativos fotograficos, 1996.

O vidro utilizado na Série: O que resta na luz nao é um suporte tradicional, portanto
quase nao se encontram materiais acessiveis sobre o tema, com excecao da artista francesa
Aline Héau (Figura 20) que foi um importante referencial, pois disponibiliza em seu blog
algumas dicas e experiéncias pessoais que tem com esse processo da cianotipia em vidro, local
onde pesquisei a fundo tudo o que precisava para iniciar os testes e posteriormente adaptar o

que fosse preciso.
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Figura 20 - Aline Héau. Daucus carota. Cianotipia em vidro, 2020.

2.1.2 AUSENCIA

E talvez no momento mesmo em que se torna capaz de desaparecer ritmicamente,
enquanto objeto visivel, que [...] se torna uma imagem visual. O simbolo, certamente,
o "substituira ", o assassinara - segundo a idéia de que o simbolo se manifesta primeiro
como assassinato da coisa. (HUBERMAN, 1998, p. 83)

Se a presenga se manifesta pela atualizagdo da memoria, a auséncia pode operar pela
suspensdao (BERGSON, 1999). Para o autor, o corpo ¢ entendido como sede da lembranga e
da percepcdo, também como espago de esquecimento, necessdrio para funcdo cerebral. O
esquecimento ndo atua como aniquilador de memorias, mas como regulador de fungdes, e esse
movimento implica escolha e filtragem. Vivemos grande parte da rotina de forma automatizada
justamente porque inumeros estimulos sdo suspensos, se tudo dedicasse de atencao plena para

tomada de decisdo, a vida se tornaria insuportdvel (CHARLES, 2012).

Nesse sentido, no contexto desse trabalho, a auséncia caracteriza-se de modo particular
na obra Impermanéncia do olhar - a janela (Figura 15). A auséncia se manifesta sob a
perspectiva do esquecimento e da instabilidade da memoria. A projecao da luz que entra pela

janela refletida na cortina, cria a sensagdo da presenca de uma janela e de uma paisagem
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exterior. Entretanto, ao realizar o gesto de abrir a cortina a expectativa ¢ frustrada. Revelando
a fragilidade daquilo que parecia certo. Nao ha o que recuperar, apenas a consciéncia de que a

memoria pode falhar ou reconstruir imagens instaveis.

J& a obra Porta-siléncios de afetos (Figura 12), que ¢ um intermédio entre a presenca e
a auséncia, opera a auséncia como falta e o segredo que os compartimentos guardam atras de
chaves. O cadeado nao s6 impede a abertura fisica, mas ativa a imaginagdo do espectador.
Trata-se de uma auséncia que sugere a existéncia de um conteudo preservado, mas

deliberadamente mantido fora do alcance, uma auséncia que se constrdi pela retengao.

Huberman (1998), estabelece uma relacdo criada entre objeto e sujeito, assimilando a
primeira espécie fria de neutralidade com a segunda, o ser, a fim de associar os dois como uma
forma de auto-retrato, pela maneira que o objeto reverbera nos sujeitos. A obra do autor
estabelece didlogo com a teoria freudiana do jogo da dialética visual, do aparecer e desaparecer,
descrito por Sigmund Freud em uma fabula tedrica tirada do livro 4 Interpretagdo dos Sonhos
(1990). Huberman aponta para o movimento ritmico a fim de inquietar a propria visao, em que
uma criancga, por exemplo, arrisca perder o carretel preso a linha quando o joga para longe atras
da cortina, nesse momento, ela pode recuperar o objeto puxando-o de volta ou perdé-lo apos o
rompimento da linha que o prende, para além, arriscando perder a si mesma. Nesse vai e vem,
o0 objeto aparece e desaparece atrds da cortina em um limiar entre um lugar existente e um outro

de desejos e expectativas, encenando simbolicamente a perda e o retorno.

De modo similar, na obra Impermanéncia do olhar deste presente trabalho, quando
espera-se encontrar a janela ou o exterior da casa atras da cortina, sucede o simbolico de jogar
o carretel e romper a linha que o prende, desse modo, o sujeito perde tudo atras dela, o objeto
se perde, logo, o sujeito por instantes também se perde. A memoria se extingue, assim como a

percepgao visual e espacial daquele lugar encontrado, vazio.

Sob o ponto de vista arquitetonico da casa, a existéncia de um espago interior nos atrai
e nos acolhe, diferente de um outro amplo que nos repele. O abrigo se apresenta como um
auxiliar na experiéncia imaterial do espago através do vazio, do espaco interior (FELIPPE,
2010). O contorno que a casa cria com as paredes, chdo e teto pode ser correlacionada com o
proprio corpo humano, como pondera Bachelard (2008), o que delimita o interior existe como

uma membrana sensivel e dialética, entre o fechado e o aberto, a casa e a ndo-casa. Para além
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dessa pelicula que separa os espacos, ela pode ser um paralelo com o0 homem e o espago, ambos

com superficies sensiveis que contornam o espaco da habitagdo humanizada.

Sob o mesmo ponto de vista, a casa como um todo acomoda objetos diversos, entre eles
a janela, um elemento arquitetdnico, normalmente acompanhada de uma cortina. Essa fenda na
parede carrega em si a divisdo do que protege com o que se deseja, seguindo a 16gica turaniana,

a janela € capaz de ser a cisdo da introspec¢ao para olhar o mundo e para o mundo nos olhar.

Em Abrigo (1996), a artista brasileira Brigda Baltar esculpiu sua silhueta em uma foto-
acdo na parede de sua casa-atelié no Rio de Janeiro (Figura 21), com esse casulo escavado por
ela, o trabalho explora a relacao intima corpo e casa, e a casa se torna um corpo vivo. Nessa
obra ela inscreve-se no vazio € tem o seu corpo como estrutura da casa, que se torna uma
testemunha de sua presenca ao longo do tempo. O processo de Brigda aproxima o efémero e o
tangivel na pratica e retoma a ideia de auséncia ndo como falta absoluta, porque mantém
vestigios e uma presenca implicita na casa. Dessa forma, abre-se um didlogo com a

Impermanéncia do olhar que articula a memoria como aquilo que desaparece e continua a

existir como vestigio.

Figura 21 - Brigida Baltar, Abrigo. Trés fotografias de uma série, 1996.

2.1.3 RECONSTRUCAO

Posto o limite fatal que o tempo impde ao historiador, ndo lhe resta sendo reconstruir,
no que lhe for possivel, a fisionomia dos acontecimentos. Nesse esfor¢o exerce um
papel condicionante todo o conjunto de nogdes presentes que, involuntariamente, nos

obriga a avaliar (logo, a alterar) o contetido das memorias. (BOSI, 1994, p. 59)

Observar videos, fotografias e narrativas a respeito da casa do sitio em uma pesquisa
de campo, tornaram a coleta de memorias do lugar uma dindmica de encaixar os objetos, o

grupo familiar e os materiais coletados que no presente conhecia, em uma linha do tempo
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desconhecida em referéncia temporal. Apesar dos registros audiovisuais prévios serem fiéis ao
que aconteceu, ainda assim restavam muitas indetermina¢des que fomentam o processo de

producao imagética na constru¢do da historia.

A intengdo com esse setor, ndo foi definir como, quando ou onde a histdria aconteceu,
nem manipular os acontecimentos para gerar contextos enviesados. Na verdade, a intengdo foi
de se desvincular com a histéria daquela familia e naquela casa, além de reconstruir com um
olhar poético e aberto para interpretagcdes sobre a perspectiva de uma casa com seu proprio

cotidiano, espagos e objetos, de modo que o publico compartilhe e viva tais experiéncias.

A videoinstala¢ao, em semelhanga com a experiéncia de assistir um filme no cinema, ¢
a projecao de imagens em movimento e som, porém a primeira linguagem transborda o espago
quando interconecta o video, o ambiente e o corpo do visitante, diferente da segunda que ha a
contemplagdo estatica do conteido ou do filme. “Uma dessas manifestagdes, a da arte
ambiental, tdo bem conceituada por Hélio Oiticica nos anos 1960, diz respeito a saida do plano
material para o plano vivencial, do plano pictorico e escultorico para o plano da acao artistica”
(MELLO, 2007). Dessa forma, a linguagem audiovisual em instalacdo se torna um espago
perceptivo autonomo de criagao de sentido, para uma relagao dupla com o espectador, que pode
agenciar o proprio corpo pelo espaco e no tempo que considerar suficiente para apreensdo de

sentidos.

A artista brasileira Rosangela Rennd faz reconstrugdes em um working-in-progress
desde 1992, apropriando-se de arquivos achados em lixo, feiras de antiguidade, matérias de
jornais e arquivos publicos, entre outros. Para além de descontextualizar as imagens e colocé-
las em circulagdao, Renn6 explora o ciclo de vida da imagem fotografica - registro, acimulo e
descarte - a fim de ressignificar sem precisar gerar novas fotografias. O projeto Arquivo
Universal, por exemplo, ¢ um grande acervo composto por distintas obras: esculturas,
instalacdes, videos, etc. Nesse conjunto, a narrativa das imagens ¢ explorada, assim como o
texto que se adapta a obra em varios formatos e meios para serem expostos (Figura 22)
(GONCALVES, 2006). No presente trabalho, a reconstrucao se faz quando ha a apropriagao
das representacdes de objetos da casa de estudo e dos arquivos, a fim de gerar novas
perspectivas sobre tais imagens, deslocando o contexto pessoal do local para um espago

coletivo de conexoes.
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Figura 22 - Roséangela Renno, Hipocampo, 1992. Instalagcdo da Galeria Camargo Vilaca, SP

E possivel reconhecer a intengdo de Rosangela ao nos levar a suspeitar do que se vé em
relagdo ao que ndo se vé, ela propde um reencantamento do olhar através dos residuos de
fotografias. Essas fotografias e textos atuam como pequenos sinais de historias de vidas
passadas e de fendmenos sociais que estimulam a criagdo de imagens por associa¢des mentais.
A partir de registros fisicos ja considerados mortos, um novo olhar os acorda para novas leituras
e sentimentos. Além de deslocar a imagem do patamar do observador distante, em um

convidado para entrar no jogo. (GONCALVES, 2006).

Durante a construgdo do video, configurei a reconstru¢do do ponto de vista previsivel
de um morador para com a sua casa e para a troca de um outro que nao se tem conhecimento,
da casa para seus objetos € moradores. Assim como Rosangela na coleta e reestruturagao,
utilizo dos fatos e espagos veridicos a fim de adaptar o olhar poeticamente, deixando o

espectador ciente dos espagos apresentados da casa e apreendendo outra realidade.

Continuando o didlogo com a artista, Renno explora o elemento videoinstalacdo Vera
Cruz (2000), em que cria novas referéncias e novos sentidos para a ideia da "impossibilidade"
de um documento visual sobre o “descobrimento” do Brasil pelos portugueses. Produzido para
a Mostra do Redescobrimento (2000), o video foi premiado na 13° edi¢do do Festival
VideoBrasil e esta na colecao da Pinacoteca. O video possui apenas uma imagem de pelicula
desgastada, ha apenas o som do mar, e legendas que ilustram o didlogo baseado na carta escrita
por Pero Vaz de Caminha (Figura 23). Com essa dindmica, Renn6 ao retirar a imagem estimula
a imaginacdo, de quem escuta e 1€ as legendas, e a produzir suas proprias imagens,
inconscientemente feitas, a fim de completar o quebra-cabeca e produzir significado. <Acesso

ao videoinstalagao Vera Cruz https://rosangelarenno.com/vera-cruz>
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Let's stay here,
It's a beautitul spot.

Figura 23 - Rosangela Rennd, Vera Cruz. Video-instalagdo. 2000

Assim como Rennd explora a falta de movimento, além dos efeitos de ruido da fita que
se movimentam ao longo do video, compondo o video com didlogos e sons, também explorei
algumas imagens estaticas para que o inconsciente do espectador se movimente com o auxilio

do som e breves descri¢cdes do espaco.
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3 PROCESSOS ARTISTICOS

Este capitulo estd dividido em: Cianotipia em vidro, Objetos-instalacio e
Videoinstalagdo. Na cianotipia em vidro, dedica-se as decisdes formais para cumprir com a
tematica da memoria-casa. Em Objetos-instalagdo destina-se ao processo de elaboracao dos
elementos tridimensionais, refletindo sobre materialidade, segredo e espacialidade. Em
Videoinstalagdo, descrevo a construcdo do video e sua projecdo em tecidos, abordando
questoes de edi¢do, tempo, som ¢ imagem como estratégias de elaboragdo da memoria. As
obras propdem experiéncias sensoriais e espaciais que convidam o publico a lidar com o nao

dito, o ndo visto e o que permanece guardado.

A importancia de apontar o processo criativo vive na compreensao do percurso de
cria¢do, entendendo os principios que orientam a poética, para além da obra final. O processo

de criagdo artistica atua como método investigativo, dentro desta pesquisa em poéticas visuais.

3.1 CIANOTIPIA EM VIDRO: O QUE RESTA NA LUZ:

Assim, a experiéncia implica a capacidade de aprender a partir da propria vivéncia.
Experienciar ¢ aprender; significa atuar sobre o dado e criar a partir dele. O dado ndo
pode ser conhecido em sua esséncia. O que pode ser conhecido ¢ uma realidade que ¢
um constructo da experiéncia, uma criagao de sentimento e pensamento. (TUAN, 1977,

p.10)

O processo da cianotipia se d4 pela oxidagdo de sais de ferro causados por raios
ultravioletas que fazem revelar a cor azul, o tempo de oxidagdo permanece por até 48h apds a
exposicao aos raios ou até que o material se esgote por inteiro. Todo esse processo foi
consultado pela leitura de um manual do pesquisador em fotografia, o carioca Fabio Giorgi
(2017) nomeado Manual de cianotipia e papel salgado: alternativa fotografica, a leitura
buscou compreender mais sobre as possibilidades e formulas que a técnica possui, porém todo
manual € exemplificado com o suporte tradicional de papel, e o suporte utilizado para pesquisa

foi o vidro.

Segundo o estudioso de processos fotograficos histdricos e alternativos Giorgi (2017),
a cianotipia foi o primeiro processo a ndo utilizar os sais de prata como base. Descoberto em
1842 por Sir John Herschel (1792 - 1871). O termo fotografia alternativa abrange as técnicas
de impressdao fotografica desenvolvidas durante o século XIX. A pratica experimental

ultrapassa o ato de fotografar com uma camera analdgica ou retratar um tema nao convencional,
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ela se instala na materialidade do objeto por meio do processo de impressdo. Para pesquisa
técnica elaborei um caderno de anotagdes para centralizar todas as informagdes, criando um

diario de TCC (Figura 24) com pensamentos, relatorio de leituras, esbogos e afins.
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Figura 24 - Caderno feito para anotagdes do TCC. Acervo pessoal, 2026

As etapas gerais do processo de impressdo da cianotipia em vidro compreendem:
preparacdo do negativo, preparagdo da placa, aplicacdo da emulsdo, exposicdo a luz solar,
lavagem e viragem. Toda pesquisa técnica e experimentacdo desenvolvida esta descrita no

Apéndice A.

Primeiramente, a respeito da escolha do vidro como suporte, partiu da necessidade de
aproximar a poética da técnica. Revelar uma imagem em transparéncia refor¢a a vertigem da
memoria, nuances que podem ter forma e ser atravessada ao mesmo tempo. O vidro, material
ceramico transparente, permite associar o tema da presenca a partir dos objetos com a memoria
que esta sujeita a constantes transformacgdes. A imagem em nossas lembrangas € instavel, assim
como uma imagem no vidro. Essas imagens permitem a constante interferéncia de luz, do
ambiente, do angulo de observagao e do movimento do corpo pela imagem, onde hd impressao

ainda permanece a caracteristica translucida.

Ademais, a escolha da cianotipia, em vez de processos fotograficos mais estaveis ou
tecnicamente precisos, partiu dessa caracteristica de permitir que o trabalho evidencie o carater

sensivel e instdvel da memoria. Na pratica, a agdo dos raios solares faz com que a imagem seja
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formada por um procedimento lento e manual, no qual cada impressdo carrega pequenas
variagdes e marcas do proprio processo, ndo reprodutiveis. Apesar da possibilidade de aplicar
outras técnicas de impressdo no vidro, como: cloreto de colodio, ambrétipo, goma bicromatada,

marrom Van Dyke... o quimico para cianotipia foi mais acessivel e viavel para este trabalho.

Os objetos representados foram registrados ao longo dos anos e durante as visitas ao
sitio, as fotografias foram realizadas com celular ou com cdmera digital, por esse longo tempo
de vivéncia no lugar, o acervo cresceu e facilitou a sele¢do das imagens, tanto para os vidros
como para as cartas do Porta-siléncios de afetos. As placas possuem uma camada de gelatina
feita para aderir a emulsdo do quimico na superficie, e quando imidas funcionam como meio
de cultura para microorganismos, como o bolor em estagio inicial, que contaminaram as placas
que secavam no Laboratorio de Fotografia, local predominantemente escuro, fechado e timido.
Com isso, as placas tiveram intercorréncias do tempo, a presenca de bolor que inicialmente
cresceu acidentalmente e depois planejadamente (Figura 25), acrescentam camadas de sentido

quando unidas com as imagens desse setor.

Figura 25 - Placa contaminada por mofos e sensibilizada com ciandtipo. Acervo pessoal, 2026

Visto que o bolor ¢ a fase superficial do fungo muitas tiveram a cor cinza clara que nao
interfere diretamente na imagem, aparecendo no reflexo da luz de forma opaca, diferente da
maior interferéncia e visualidade das placas com pontos pretos do bolor ja em estigio de
contamina¢do mais profundo. Em ressalva, apds o processo de impressdo a tentativa de
contaminagdo nao evoluiu, provavelmente pela falta de umidade da gelatina ja seca, assim
como o crescimento deles cessou. A sua agdo de crescimento, ou nao, sera mais evidente a

longo prazo.
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3.2 OBJETOS-INSTALACAO

3.2.1 PORTA-SILENCIOS DE AFETOS

[...] os mecanismos de transmissdo familiar que participam na constru¢do das
identidades podem ser definidos enquanto processos que articulam trés componentes
principais: [...] os referenciais, que permitem aos individuos orientarem-se e
posicionarem-se no espago social; [...] os transmissores — ou praticas coletivas —,
através dos quais a familia mobiliza os referenciais; [...] os atores, cujos modos de
estruturagdo e de organizagdo influenciam de maneira importante as configuragdes
familiares, assim revelando os mecanismos de transmissdo (KELLERHALS, J,;
FERREIRA, C.; PERRENOUD, D. 2002, p. 546-547).

Os objetos constituem um elo entre o sujeito e o mundo, articulando presente, passado
e futuro. Sdo portadores da identidade de seu dono, preservados a fim de manter viva a
transmissdo historica familiar e pessoal, seja para alguém no presente ou para geragdes futuras.
Nesse sentido, os objetos relacionados a trajetéria de quem os possui podem representar algo
que ultrapassa a materialidade do objeto fisico, s3o objetos biograficos compreendidos como
documentos e suportes da memoria individual e coletiva. Assim como as fotografias, os objetos

estabelecem conexdes entre 0 mundo concreto € a dimensdo da memoria.

O ser humano utiliza o sentido sensivel da visdo como mecanismo de registro de
lembrangas por meio de imagens. A fotografia vai além, intensifica esse processo ao fixar um
instante de forma perfeita, preservando-o do esquecimento ao longo do tempo, o0 que a memoria
esta sujeita. O ato de guardar fotografias em suportes diversos como albuns de familia, cartas,
“caixas da memoria”, evidencia o valor simbdlico e sentimental atribuido a elas. Esses objetos
e imagens possuem a poténcia de narrar presencas ja ausentes, a fotografia possibilita a
recordagdo pela visdo, pelo toque e até pelo enquadramento, constituindo-se como dispositivo

rico em significado sentimental, memorial e identitario. (SILVA NERY, et al., 2015).

A escolha do porta joéias decorre por sua caracteristica nomeada, a de ser um guardido
de objetos considerados raros ou preciosos. No entanto, para esse trabalho, a fungdo desloca-
se da de guardar objetos monetariamente valiosos, mas simbolicamente, como um objeto
biografico. Seu interior revestido de veludo cor marrom: quente, acolhedor e intimo; protege
as fotografias translucidas impressas no papel vegetal, contendo imagens de objetos diversos:

anjo, cabideiro, bolsa, vaso, armario, cadeira, entre outros.

Para essa finalidade, uma caixa de MDF pintada com tinta acrilica foi produzida (Figura

26), com a aplicag¢do do tecido de veludo e instalacdo da fechadura na gaveta. Trancar uma
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gaveta com cadeado vai além do ato de guardar, implica em preservar sob segredo aquilo que
se deseja manter oculto, e a chaves. Conforme aponta Bachelard (2008), sem armarios,
prateleiras, gavetas e cofres, nossa vida intima careceria de um modelo de intimidade. As
gavetas absorvem o fato de que estdo sempre cheias de possibilidades. Uma gaveta com tranca,
intensifica ainda mais essa dimensdo, retendo a atencao e despertando a imaginacao de quem

o vé€, instaurando-se a imagem poética em busca do segredo.

Figura 26 - Caixa MDF cru. Acervo pessoal, 2026

Antes mesmo da descoberta da fun¢do anatomica do coragdo, a de ser uma bomba que
impulsiona sangue para as extremidades do corpo, ele ja era simbolo da vida, da coragem e da
razao. Sua forma organica original foi sendo representada de maneiras distintas ao longo do
tempo, numa modificagdo que estabilizou no simbolo universal do amor que conhecemos hoje
(PRATES, 2005). Alegoricamente associado aos segredos, o coracdo € tanto uma poténcia
quanto uma vulnerabilidade humana. Essa forma esta presente na tampa da caixa e nas chaves,

refor¢ando o carater simbolico do objeto.

Os dois compartimentos da caixa operam de maneiras distintas. O compartimento
superior que guarda as cartas ¢ acessivel e compartilha memérias com o espectador. Ja o
compartimento inferior, a gaveta trancada, se opde a outra ao preservar conteidos em segredo.
Diversas chaves foram incorporadas ao trabalho, buscando nao a interagao do espectador com
as chaves para abertura da gaveta, a chave certa sequer estava exposta, mas a fim de
materializar simbolicamente a multiplicidade de pessoas que guardam segredos ao longo da

vida, intimas demais, grandes ou pequenas como a variagdo de tamanho da chave (Figura 27).
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Além desse objeto ser simbolo de poder, a chave ¢ um artefato que permite o acesso e o controle

limitado.

Figura 27 - Chaves tamanhos variados. Acervo pessoal, 2026

As frases escritas nas cartas podem ou ndo ter relacdo direta com os objetos
representados. Como, por exemplo, o cabideiro que remete mais ao desequilibrio em um
relacionamento do que com as duas toalhas suspensas na madeira (Figura 33). Além disso, as
frases foram escritas considerando a casa como sujeito. Elas ndo se configuram como
confissdes, mas reflexdes de sentido aberto, permitindo ao leitor estabelecer a liberdade poética
e associagdes entre o texto, a imagem e sua propria existéncia. No que diz respeito a aos objetos,
foram selecionados para essa sessdo aqueles mais pessoais, diferente dos representados nas
cianotipias em vidro, vinculados ao trabalho. A construgdo das imagens e testes de impressao

estdo descritas no Apéndice B.



Figura 28 - Cartas em papel vegetal. Arquivo pessoal, 2026
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Figura 29 - Cartas em papel vegetal. Arquivo pessoal, 2026

47



48

Figura 30 - Cartas em papel vegetal. Arquivo pessoal, 2026



Figura 31- Cartas em papel vegetal. Arquivo pessoal, 2026
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Figura 32 - Cartas em papel vegetal. Arquivo pessoal, 2026
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Figura 34 - Cartas em papel vegetal. Arquivo pessoal, 2026

3.2.2 IMPERMANENCIA DO OLHAR

[...] o sonhador se recorda de todos os objetos de soliddo, dos objetos que sdo as
lembrangas de soliddo e que sdo traidos unicamente pelo esquecimento, abandonados
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num canto. [...] O canto transforma-se num armario de recordagdes. Tendo transposto
os mil pequenos umbrais da desordem das coisas na poeira, os objetos-lembrancas
colocam o passado em ordem. (BACHELARD, 2008, p.290).

A estrutura da janela constituiu-se de uma cortina, um tecido preto atras da estrutura
responsavel por detectar a presenca e apagar a luz. O equipamento foi construido com
ampliador, objetiva de 50mm, lampada 60W e Arduino Uno R3 ATmega328P-PU, uma placa
de desenvolvimento microcontrolada amplamente usada para protdtipos de automagao,
robotica e projetos de codigo aberto. O arduino ¢ constituido de software e hardware e, a partir
de codigos de programagdo, o microcontrolador executa o que foi programado nele. No caso,
quando detectada a presenca pelo movimento, a luz se apaga, programado para manter o
sistema de luz desacionado no tempo de quatro segundos, quando o sistema retorna, o sensor
de presenca tem um delay de segundos para voltar a funcionar normalmente. A pesquisa € o
processo técnico executado sobre a programacao, testes e a montagem do sistema de presenga

inverso esta descrito no Apéndice C.

A presente obra trabalha com a poética do esquecimento ao nivel perceptivel. Por tras
da cortina, o pano preto tira o volume do lugar e nos priva dele, experimentando a escuridao, a
noite e a completa imensidao do vazio, como a que proporcionou a emblematica experiéncia
de Tonny Smith na estrada (HUBERMAN, 1998). Ao nivel de significado, a auséncia se
constitui pela falta da janela impressa na cortina, ela gera expectativas e certezas que se tornam
duvidosas. Além da janela representar potencial desejo e acesso ao exterior da casa, & um

possivel sonho.

O simbolo da sombra da janela com uma vegetacdo teve referéncia da vista da janela
do quarto que me aposento durante as visitas, e a mesma dos avds no quarto ao lado, por isso
o negativo foi executado a partir de uma foto da roseira que fica ao lado de fora e proxima a
rede (Figura 35). A janela do sitio € completamente vazada, se utilizada a imagem original para
0 negativo, ndo seria clara a percep¢do da existéncia de uma janela, por isso ela ndo foi a
referéncia da sombra para o negativo, e sim uma janela de divisdes, normalmente de madeira

ou ferro.
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Figura 35 - Fotografia vista da janela e negativo com roseira Acervo pessoal, 2026

3.3 VIDEOINSTALACAO: O QUE FICA ENTRE PAREDES

Quais os objetos que melhor nos retratam? O relogio de parede e a baixela de prata de
heranga? Os contetidos da gaveta da escrivaninha? Livros? "Um livro em nossa propria
biblioteca", disse o escritor com o pseudonimo de Aristides, "¢ como um tijolo no
edificio de nosso ser, carregando lembrangas, um pequeno pedaco de nossa historia
intelectual pessoal, tantas associagdes que ¢ impossivel separa-las." (TUAN, 1977.
p.207)

As imagens funcionam como superficies de projecdo para memorias que nao sao explicitamente
visiveis. Enquanto o video O que fica entre paredes apresenta fragmentos do cotidiano, com a presenga
das janelas, a chuva, a mudanga de temperatura do dia para a noite, as legendas introduzem vozes que
evocam memorias de antigos moradores, afinal s6 poderia ser essa a alma da casa. Sob esse ponto de
vista, as recordacdes representadas pelos textos ndo aparecem como relato fechado, mas como um
conjunto de percepgdes que atravessam o espago doméstico e o tempo, deslocando os sentidos e
ampliando a imaginagdo do espectador. De acordo com a diversidade de moradores relatando suas

memorias, as fontes utilizadas também foram plurais.

Conforme a disposi¢do da obra no espago expositivo, a projegdo ocorre sobre trés camadas de
tecido suspensas, sendo duas translicidas e uma opaca, presas como um varal (Figura 17). A escolha
desse suporte cria uma imagem que se distribui em diferentes planos, permitindo que a luz atravesse o
material e perca gradualmente sua intensidade até alcancar a camada mais opaca, que bloqueia sua
chegada a parede ao fundo. Essa disposicao estabelece uma relagao direta com a nogao de lembranca

como algo constituido por camadas que se sobrepdem e se transformam com o tempo, a medida que a
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projecdo atravessa os tecidos, a imagem torna-se menos nitida, aproximando-se de uma constru¢do mais

difusa.

Além disso, visto que o enquadramento do projetor ¢ de uma imagem horizontal e os tecidos
sdo verticais, a sobra desse espago foi utilizada para incluir os textos que ultrapassam o limite do tecido
e se estendem até a parede, reverberando o deslocamento do habitar e sustentando as memoria para
além da obra, no ambiente da galeria. O som utilizado foi composto por captagdes realizadas no
ambiente do sitio, sobrepostas e trabalhadas para criar um ambiente imersivo em relagéo as fotografias.

O software utilizado para edicdo de imagem e som foi o0 Wondershare Filmora.

Assim, a videoinstalagdo articula imagem, som e texto para construir uma experiéncia espacial
da memoria. O uso de enquadramentos fixos, da projecao em tecidos e da expansao das palavras sobre
as paredes procura instaurar um ambiente de contemplacdo no qual o espectador é convidado a
percorrer, mesmo que simbolicamente, os vestigios deixados pela vida cotidiana em diferentes camadas
perceptivas. <Acesso ao videoinstalacdo https://youtu.be/NyOQI-KYHbU e ao video na integra:
https://youtu.be/xTpKKH6X-18>.



https://youtu.be/Ny0QI-KYHbU
https://youtu.be/xTpKKH6X-f8
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4 A CASA COMO CAMPO EXPOSITIVO
A exposicao Presencga, Auséncia e Reconstrug¢do: a memoria-casa no tempo aconteceu
temporariamente no Laboratoério Galeria - Aquario, sala 218 do Bloco 1i da Universidade

Federal de Uberlandia - UFU. A galeria ficou aberta para visitagdo do dia 16 ao dia 20 de margo
do ano de 2026, entre 8h e 21h (Figura 36).

G I

UFU [ARTE

PRESENCA
y 4 AUSENCIA E

RECONSTRUCAO

a memoria-casa no tempo

Exposicao de
Rafaela Mamede

Orientador: Paulo Mattos Angerami

Abertura 16/03 as 18h30
Visitacao ate 20/03

Laboratorio Galeria
Aquario. Bloco 1i, 218

Figura 36 - Cartaz exposigdo Presenca, Auséncia e Reconstrug@o. Acervo pessoal, 2026

O planejamento das obras no espago foi pensado a partir da divisdo da expografia em
trés setores: presenga, auséncia e reconstru¢do. Antecedendo a criacao dos trabalhos, alguns

tiveram a sua disposi¢do no ambiente da galeria definida previamente. Como exemplo, a
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projecao da janela na cortina que antes de ser realizada, ja havia sido definida para instalagao
em um dos cantos da sala, a fim de esconder os aparatos de sensor de presenga, assim como
determinar o tamanho do vardo necessario para criar distdncia suficiente para projecao,

garantindo uma imagem definida e com luminosidade adequada.

Alguns esbogos foram desenhados para o planejamento do projeto expografico, alguns
detalhes relacionados a disposicdo da fiacdo e da iluminagdo disponivel na galeria foram
analisados previamente durante outras exposi¢cdoes abertas no espaco, mesmo assim
confirmadas no dia da montagem. Para a proje¢do de video, foi aberto um chamado de
empréstimo dos equipamentos da UFU, sendo eles : suporte de projetor, projetor, notebook,
cabo HDMI e caixinha de som bluetooth. Muitos equipamentos também me foram
emprestados: o ampliador com a objetiva do Prof. Paulo, o pano de croché dos meus pais, além
do tripé do meu namorado. Os mobiliarios da galeria também foram utilizados: uma mesa com
dois cavaletes e duas bases, uma para o porta-jdias e outra para o livro de assinatura dos

visitantes.

Pensando na iluminagdo, acostumados com ambientes excessivamente iluminados,
pouco vivemos a experiéncia do claro e escuro. Ao escurecer, as luzes se acendem, ao esquentar
o ar condicionado se liga, ou seja, 0 homem ocidental esta mais propenso a contornar pelo lado
oposto das condi¢des da natureza (FELIPPE, 2010). A marca do tempo e da natureza, por outro
lado, ¢ uma qualidade mais apreciada no sitio. Portanto, a luz e sombra foram elementos
pensados para atuar no campo expositivo, ja que sua influéncia e efeitos agem diretamente na

percepcao das imagens.

A penumbra proveniente da atmosfera pouco iluminada atua como jogo dos opostos, a
presenca e a auséncia simultaneamente atuantes. Através da luz conseguimos processar o
ambiente e ter a consciéncia de lugar, j4 com a sombra o espaco ganha profundidade, mistério
e densidade. Juntamente com a pouca luz, o espago precisa ser explorado com mais tempo, e €
necessario deseja-lo para isso. Nas sombras vivem as grandes possibilidades da imaginagao,
ela consegue ampliar e reduzir um ambiente, consegue tornar novas as experiéncias, que
movem as sombras junto do deslocamento do corpo. Para isso, as luzes amarelas e pontuais
foram utilizadas para iluminagdo, acrescentando com a iluminacdo das projecdes da luz na

janela e do projetor nos tecidos.
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No dia da montagem tive a ajuda do meu companheiro Matheus, dos meus amigos,
Camila e Thomaz, e do professor Paulo, que auxiliou imensamente na montagem dos
equipamentos de projecao, além das sugestoes da parte elétrica. Considerando o percurso do
visitante ao entrar na exposi¢ao, foram dispostos primeiramente os onze vidros sobre a mesa,
compondo a série O que resta na luz, cuja superficie foi forrada com um pano bege a fim de

melhorar a visualizagdo das imagens.

Posteriormente, Impermanéncias do olhar foi instalada no canto da sala, com cortina,
vardo, um pano preto ao fundo e os equipamentos. Visto que a cortina nao possui altura do pé
direito do laboratorio, o vardo precisou ser fixado nas paredes laterais com suporte de pregos e
nylon. Além disso, todo equipamento elétrico ficou escondido atrds do tecido preto.
Considerando que o ampliador esquenta quando permanece ligado por longos periodos, um

mini ventilador USB foi utilizado para ventilar todo o sistema.

Tecnicamente a montagem mais simples foi Porta-siléncios de afetos, composta por
uma base forrada com pano de croché. As chaves foram presas a parede com cabo de aco 5lb
em um comprimento suficiente para alcangar o cadeado, permitindo a interagao com o publico.
Por fim, O que resta entre paredes, foi suspensa em trés camadas de varal para que a proje¢ao
atravessasse os trés tecidos simultaneamente. Os sistemas de proje¢do e som foram agrupados

no suporte do projetor, com fios de aco assegurando os aparatos.

O maior desafio durante esse processo foi a montagem da cortina, pois o ampliador
dissipa menos luz do que recebe da lampada LED, por isso, a janela foi projetada com menos
luminosidade, comparada aos testes feitos em ambientes completamente escuros. Além disso,
foi necessaria uma distancia maior entre o ampliador € a cortina para aumentar a dimensao da
imagem. Quando o ampliador estava mais proximo da cortina, a imagem ficava mais nitida,
porém menor, e quando mais distante, a imagem se tornava maior, porém menos nitida. Mesmo
ndo atingindo a distancia e a luminosidade desejada, a obra cumpriu com a sua fungao interativa

com o sistema de presenga inverso.
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CONSIDERACOES FINAIS

A presente pesquisa partiu da casa como disparador poético para refletir sobre as
relacdes entre memoria, objetos e experiéncia do habitar. Ao longo do trabalho, buscou-se
compreender como a imagem fotografica e os objetos cotidianos podem atuar como suportes
de lembranca e reconstrucao simbolica do passado. Os objetivos propostos foram alcangados
por meio da experimentagdo com diferentes linguagens artisticas: a cianotipia em vidro
possibilitou investigar a materialidade da imagem e sua relagdo com o tempo; os objetos-
instalacdo evidenciaram o cardter intimo e biografico dos objetos cotidianos; e a
videoinstalacdo ampliou a dimensao espacial da memoria ao envolver o espectador em uma
experiéncia sensorial.

O processo de investigagdo do tema demonstrou que a memoria se reconstroi
continuamente a partir das experiéncias, dos lugares e dos objetos que atravessam a vida
cotidiana. Nesse sentido, a casa revelou-se nao apenas como espago fisico, mas como campo
simbolico de presenca, auséncia e transformagdo intrinseca ao ser humano. Ao se aproximar
mais das historias do sitio, ficou evidenciado que os objetos comuns podem carregar narrativas
silenciosas, ativando lembrangas individuais e coletivas. J4 ao serem deslocados para o espago
expositivo, passam a operar como mediadores entre experiéncia pessoal e percepcdo do
publico.

Compreende-se que o tema da memoria e da casa ja foi amplamente abordado. No
entanto, sua poténcia investigativa permanece aberta e cada abordagem revela novas camadas
de sentido, relacionadas as experiéncias particulares e as transformagdes do contexto cultural.
Como desdobramentos futuros, a pesquisa pode aprofundar a exploragdo de arquivos
familiares, dessa vez da minha propria familia e morada, ampliar o uso de processos
fotograficos alternativos, aplicar a gelatina em outras superficies alternativas ou desenvolver
instalagdes totalmente interativas. Também se apresenta como possibilidade a continuidade da
investigagdo sobre objetos biograficos e suas relacdes com memoria, identidade e territdrio.

Assim, conclui-se que a investigacdo artistica nao se encerra nesta pesquisa. Ao
contrario, ela permanece como um campo aberto de experimentagdo, no qual novas formas de

olhar, lembrar e narrar podem continuar sendo exploradas.
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APENDICE A - PESQUISA TECNICA CIANOTIPIA EM VIDRO

A técnica de impressdao com ciandtipo requer paciéncia € muitos testes, tendo variaveis
como: o tempo de exposi¢ao, a intensidade da luz UV, possiveis corregcdes de superexposicao
e subexposi¢do apds a impressao, as viragens que sao diversas, o suporte, o tipo € ph do suporte,

e sobretudo a qualidade do negativo.

PREPARACAO DA PLACA DE VIDRO

O procedimento de impressao tradicional da cianotipia ¢ mais descomplicado quando
realizado em papel do que no vidro, pois sua aplicacdo sobre o vidro exige uma preparagdao do
suporte (Figura 37). Posteriormente a isso 0s processos ja se aproximam do padrao, com alguns

cuidados extras pela sensibilidade da pelicula de gelatina acima do vidro.

Figura 37 - Materiais de preparagdo da placa de vidro. Acervo pessoal, 2025

Durante o desenvolvimento, a etapa de secagem da primeira placa foi crucial para a
execucao das demais. O contato inicial com a técnica foi desafiador, sobretudo na aplicagdo de
uma camada fina e homogénea de gelatina sobre o vidro, que precisa estar aquecido para
receber a gelatina também aquecida, permitindo que esta deslize e forme uma pelicula
rapidamente secante. Na primeira tentativa o vidro estava frio, comprometendo o resultado,

com o suporte aquecido o procedimento foi satisfatorio.

Durante o semestre em que realizei as praticas relacionadas ao Trabalhos de Conclusao
de Curso, atuei como monitora do laboratério de fotografia, o que facilitou o acesso aos
materiais como bandejas, béqueres, termdmetro e um espaco amplo e adequado para a pratica.

A primeira placa foi produzida no laboratério em uma quinta-feira e deixada em repouso,
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protegida por uma bandeja para evitar o depdsito de poeira. Ao retornar cinco dias depois,

observei a formagao de pontos de mofo distribuidos pela superficie.(Figura 38)

Figura 38 - Placa contaminada por mofo. Acervo pessoal, 2025

O ocorrido ¢ compreensivel visto que a emulsdo utilizada pode atuar como meio de
cultura para fungos e micro-organismos, pratica comum em microbiologia. A principio, a
situacdo gerou frustracao, pois indicava a perda da placa. Entretanto, ao observar a interferéncia
do tempo e da vida organica sobre a imagem da casa que foi impressa (Figura 39), compreendi
o fendmeno como parte significativa do processo poético. Nesse momento, o que inicialmente
configurava como erro se transformou em poténcia. A partir disso, decidi reproduzir a

contaminag¢do por mofo nas demais placas.

Foi analisado que a placa com gelatina ¢ facilmente contaminada quando recém
produzida, o tempo de secagem longo em um ambiente propicio contribuem para tal fenomeno.
Contudo, quando a placa nao seca, o tempo e o esforco de contaminagdo € custoso. Para essas
placas que secaram sem mofos, foi necessario o repouso em local escuro e umido, além da

umidifica¢do da gelatina durante duas semanas.
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Figura 39 - Primeira impressdo com ciandtipo na placa contaminada. Acervo pessoal, 2025

APLICACAO DA EMULSAO

A aplicagdo da emulsdo foi testada a partir de trés instrumentos distintos: pincel,
esponja e algodao. O objetivo central consistiu na distribui¢ao uniforme da solugdo composta
por Citrato Férrico Amoniacal, Ferricianeto de Potéssio e 4gua sobre a superficie do vidro.

O algodao mostrou-se o instrumento menos satisfatorio para sensibilizar a placa, pois
evidenciou muito o movimento de aplicacdo, resultando em irregularidades perceptiveis na
camada sensibilizada. O uso do pincel apresentou um resultado mais adequado, desde que
fossem usadas cerdas macias, evitando o acimulo de solugao.

Por fim, o melhor resultado foi obtido quando utilizado o lado macio da esponja, que
permitiu uma aplicagdo mais homogénea. A imersdo completa da placa na solugdo
sensibilizadora foi considerada como possibilidade técnica ideal, pois garantiria uniformidade
ainda maior. Entretanto, a quantidade de reagentes necessaria para isso tornava-se inviavel
naquele momento, em razdo da quantidade de material disponivel e do custo elevado para

compra de mais quimicos.

EXPOSICAO A LUZ SOLAR

O tempo ¢ um elemento fundamental deste trabalho, tanto na dimensdo poética
vinculadas as temporalidades exploradas pelas imagens, quanto no proprio processo técnico: o
cultivo de fungos, a revelagdo gradual da imagem, e as viragens. O tempo médio de exposi¢ao

das placas a luz UV (ultravioleta) variou de 12 a 30 minutos, dependendo das condicdes
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climaticas, intensidade luminosa e horario do dia. Todas as impressdes foram realizadas entre
os meses de dezembro e fevereiro. O procedimento seguiu o método de contato, formando um
“sanduiche” entre dois vidros que prensam o negativo contra o suporte (Figura 40), garantindo

que haja nitidez e evitando borrdes.

Figura 40 - Impressao por contato com sanduiche de vidros. Acervo pessoal, 2025

LAVAGEM

ApoOs a impressao, a lavagem constitui uma etapa fundamental, pois garante que todo
excesso de quimico seja eliminado e impede interferéncias indesejadas nas partes transparentes
da imagem. O tempo minimo recomendado ¢ de 20 minutos, com trocas mais frequentes de
dgua no inicio do processo (Figura 41). Pode-se nesse momento utilizar o perdxido de
hidrogénio para acelerar a visualizagdo da coloracao final, que naturalmente se estabiliza em
até 48h, e o acido acético para intensificar o azul, ambos recursos opcionais. A revelagdo
configura-se como momento decisivo, no qual se evidencia a possibilidade do erro quanto a

confirmagio do resultado esperado. E de fato reveladora.
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Figura 41 - Lavagem por submersdo da placa. Acervo pessoal, 2025

A nocdo de erro foi progressivamente revista ao longo da pratica. A perfeicao técnica
revelou-se um ideal inalcancavel, uma utopia. Arranhdes na emulsao, encolhimento da emulsao
na secagem, € varia¢do no tempo de exposi¢do foram incorporadas como marcas visiveis do
processo. Longe da frustracdo, esse ¢ um olhar que todo estudante e pesquisador deve ter, ja
que em algum momento o erro se configura. Essa aceitagcdo nao tirou a necessidade de refazer
trés placas, uma devido ao desprendimento da gelatina durante a lavagem (Figura 42), e duas
por ilegibilidade da imagem (Figura 43). O erro foi parte constitutiva da aprendizagem e da

investigagao artistica.
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Figura 42 - Erro de impressdo e descolamento da gelatina no vidro. Acervo pessoal, 2026

Figura 43 - Bolha na gelatina e acimulo de quimico durante a impressao. Acervo pessoal, 2026

VIRAGEM

Na etapa final, realizaram-se as viragens com os chds verde, preto, hibisco, carvalho e
barbatimao. A semelhanga de todos ¢ o 4cido tanico responsavel pela alteragdo da tonalidade
da imagem. Em teoria a viragem modifica o azul caracteristico para outras variagdes
cromaticas, porém mesmo ap6s banho por até cinco horas, as alteragdes foram visiveis, mas
sutis (Figura 44). Testes preliminares realizados em papel canson 200 g/m? pH neutro,
apresentaram resultados insatisfatorios tanto na impressao quanto na viragem, possivelmente
devido a tendéncia do papel ir para uma escala de pH mais basica do que neutra. A cianotipia
ndo reage favoravelmente em meios bésicos, mas o carbonato de sédio de carater alcalino,

pode ser empregado para rebaixar a intensidade da imagem e ajustar areas de luminosidade.
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Figura 44 - Processo de viragem em ché de carvalho com barbatimao. Acervo pessoal 2026

NEGATIVOS

Utilizar um negativo digital implica fazer ajustes finos na imagem, regulando os tons
preto e branco, e os niveis que resultardo em uma melhor qualidade da impressdo. Fazer os
negativos dedicou estudo e tempo, apenas ajustar a imagem aos olhos ndo resultara em uma
impressao necessariamente satisfatoria, tudo precisa ser regulado para a impressora utilizada.

Para esse trabalho, optei pelo uso de uma impressora jato de tinta que tinha em casa,
sendo necessaria a compra das transparéncias no acetato de 100 micras e cartucho preto, a fim
de adequar o acetato, as fotografias foram reguladas ao nivel de preto compativel com a
impressora. O software usado para manipulacio digital foi o Adobe Photoshop CC 2019.

De inicio, foi feito um teste de uma tira impressa e foi concluido que a impressora nao
imprime abaixo de 70% do tom de cinza em uma escala de 100% a 0% (Figura 45). Portanto,
os detalhes da imagem impressa precisavam atingir ao menos a escala minima, abaixo disso
era transparente, a escala era regulada pela ferramenta nivel que permite o ajuste da curva de

cinza e dos niveis de saida. Abaixo imagens do resultado dos negativos digitais (Figura 46).

Figura 45 - Impressdo para teste de tons. Acervo pessoal, 2025
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Figura 46 - Negativos com niveis ajustados. Acervo pessoal, 2026
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APENDICE B - IMPRESSAO E FINALIZACAO DAS CARTAS

Foram realizados diversos testes de impressdo das imagens no papel vegetal. Nos
primeiros testes de impressao, ocorreram falhas no resultado final das imagens, como o texto
claro e a imagem muito escura, e vice-versa, algumas tiveram partes da fotografia parcialmente
apagadas ou com contraste irregular. Inicialmente, essas imperfeigdes foram entendidas como
erros técnicos do processo de impressdao, no entanto, ao observar as imagens sobrepostas,
percebeu-se que tais falhas produziam novos efeitos visuais, criando zonas de opacidade e
transparéncia que alteravam a leitura das fotografias.

Paralelamente ao processo de experimenta¢do com as imagens, foram produzidos textos
curtos que acompanham o espaco e forma de cada fotografia, realizadas digitalmente pelo

Software Adobe Photoshop. A seguir as imagens feitas para impressao (Figura 47 e 48):
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Figura 47 - Escrita e imagem. Acervo pessoal, 2026
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Figura 48 - Escrita e imagem. Acervo pessoal, 2026
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APENDICE C - PESQUISA TECNICA SENSOR DE PRESENCA

Para a detec¢do de presenga, uma placa de ensaio onde os cabos sao conectados de
acordo com a afinidade de carga, o protoboard, ¢ o ponto de conexao dos demais componentes,
um Moddulo sensor de movimento de presenga He-sr501 Pir Arduino, um relé 5V, o Arduino
Uno e tudo conectado no ampliador de fotografia (Figura 49) com uma luz LED 60W, o

negativo da janela e uma objetiva SOmm.

Figura 49 - Ampliador utilizado para projec¢do. Acervo pessoal, 2025

A programacao de codigo aberto refere-se a um codigo acessivel entre os usuarios, e a
partir do compartilhamento de cddigos foi possivel encontrar algo proximo do que era preciso,
um codigo para apagar a luz ao acionar o sensor, a fun¢do inversa de um sensor de presenga
convencional. O relé com cinco pontos estruturalmente consiste em uma bobina, contatos

(normalmente aberto, normalmente fechado e comum).

A programagao do arduino foi testada em um programa chamado AutoDesk Tinkercard
(Figura 50) para acertar todas as entradas e o funcionamento dos equipamentos, evitando
possivel curto dos equipamentos quando ligados em uma fonte 220V. Posteriormente a
programacao foi aperfeicoada nos testes praticos e o sensor ajustado para ativar durante quatro

segundos, sendo esse o tempo minimo (Figura 51).
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Figura 50 - Projeto do sistema de presenca inverso. Fonte: captura de tela do Site Tinkercad

Figura 51 - Teste pratico do projeto. Acerto pessoal, 2025
Por fim, o maior desafio foi a montagem do sensor de presenca e dos fios no ampliador,
que necessitou da maestria em conhecimentos elétricos do orientador, garantindo o
funcionamento do sistema junto ao ampliador de fotografia. Além disso, para facilitar a
montagem e agrupamento dos equipamentos foi soltado em uma placa os pinos e o relg,
garantindo a passagem de carga entre os fios € melhor fixacdo do Arduino Uno. (Figura 52) e

um ventilador para resfriamento do equipamento durante a exposigao (Figura 53).
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Figura 52 - Solda da placa. Acervo pessoal, 2026

Figura 53 - Solda da placa. Acervo pessoal, 2026
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