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RESUMO

Lugares da impermanéncia: fotografias de casas em demolicdo € uma pesquisa em Poéticas Visuais que traz reflexdes praticas-
tedricas em torno de como o meu fazer artistico se constréi e se desdobra do espaco real para os espacos virtual e de instauracéo
da obra. Utilizou-se como objeto de estudo as imagens de casas em demolicdo, fotografadas e tratadas com o programa de
montagem de imagem panoramica disponivel em aparelho de telefonia celular. As fotografias foram realizadas nos locais em
demolicdo selecionados ao acaso, a partir dos registros dos lugares por ocasido de caminhadas pela cidade de Uberlandia, situada
na regido denominada Triangulo Mineiro, ao sudoeste do Estado de Minas Gerais. Assim, produziu-se a série de fotografia
documental denominada de Casas Anuladas periodo 2008 — 2010. As reflexdes em torno do processo de criacdo a questdo do
"ponto de vista" do espaco como um lugar do qual a imagem foi subtraida, do sujeito que realiza a operacao do corte fotografico e
do que fica fora do campo, do espaco e da imagem. Finaliza-se com analises da relacdo de deslocamento de um ponto de vista
préprio e pessoal para o ponto de vista do espectador no espaco de instalacéo/instauracéo. A conclusdo deste trabalho se realiza
com a exposicdo Casas Anuladas na qual se apresentara a casa anulada como o lugar em que se perfaz a desconstru¢do do
espaco da cidade. Ao operar, nesse lugar, pretende-se refletir sobre a possibilidade de transformar a idéia de resto e de
desaparecimento de um objeto, em imagem, como um corte do espaco deslocada para outro espago - a transposicdo que se
apresenta no espaco de exposi¢cado. Pensar como o processo de criacdo e construcdo do trabalho se repete para se transformar,

num jogo de eterno retorno, num movimento de espiral que pode abrir-se ou fechar-se ao infinito.

Palavras-Chave: fotografia, montagem, subtracéo, ponto de vista, casa.



RESUME

Lieux De L'impermanence: Photographies De La Démolition Des Maisons est une recherche en Poétiques Visuelles qui apporte
des réflexions pratiques et théoriques sur la facon dont ma faire artistique se construit et se développe de l'espace réel a les
espaces virtuels et d’instauration des oeuvres. On a utilisé comme objet d’étude I'images de quelques maisons em démolition
photographiées et traitées dans un programme de montage d’image panoramique qui est disponible dans le téléphone mobile. Les
photos ont été prises de lieux en démolition choisis au hasard en marchant a travers la ville de Uberlandia, situé dans une région
appelée Triangulo Mineiro, sud-ouest de Minas Gerais. Ainsi, on a produit une série de photographies documentaires intitulé
Maisons Annulé dans le période de 2008 a 2010. Les réflexions sur le processus de création a la question du “point de vue” de
I'espace comme un lieu d'ou limage a été soustraite, du sujet qui effectue le coupe photografique et ce qui reste dehors du
domaine de I'espace et de I'image. On termine avec I'analyse de la relation de déplacement d'un point de vue propre/personel a I'un
point de vue du spectateur dans l'espace d'installation/instauration. La conclusion de ce travail est effectué a I'exposition Maisons
Annulé qui présente la maison comme un lieu réservé ou on fait la déconstruction de I'espace de la ville. Lorsqu’il fonctionne dans
ce lieu, on a l'intention de discuter la possibilité de transformer I'idée de reste et de la disparition d'un objet, en image, comme un
coupe du espace déplacé a l'autre espace - la transposition qui se présentée dans l'espace d'exposition. Penser comment le
processus de création et de construction des oeuvres se répete afin de se transformer, dans un jeu de I'éternel retour, dans un

mouvement en spirale qui peut s’ouvrir ou se fermer a l'infini.

Mots-clés: photographie, montage, soustraction, point de vue, maison.
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O corpo desabrocha na casa (ou num equivalente, numa fonte, num bosque). Ora, o0 que define a casa sao as
extensodes, isto €, os pedacos de planos diversamente orientados que d&do a carne sua armadura: primeiro-
plano e plano-de-fundo, paredes horizontais, verticais, esquerda, direita, retos e obliquos, retilineos ou
curvos... essas extensdes sao muros, mas também solos, portas, janelas, portas-janelas espelhos, que dao
precisamente a sensacao o poder de manter-se sozinha em molduras autbnomas. Séo as faces do bloco de
sensacao. E ha certamente dois signos do génio dos grandes pintores, bem como de sua humildade: o
respeito, quase um terror, com o qual eles se aproximam da cor e entram nela; o cuidado com o qual operam
a juncao dos planos, da qual dependem o tipo de profundidade. Sem este respeito e este cuidado, a pintura é
nula, sem trabalho, sem pensamento. O dificil é juntar, ndo as maos, mas os planos. Fazer relevos com

planos que se juntem, ou ao contrario escarnifica-los, corta-los. (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 232)
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INTRODUCAO

A pesquisa intitulada “Lugares da impermanéncia: fotografias de casas em demolicdo” surge do desejo de investigar, por meio
da arte, os processos de transformacao do espaco urbano, para perceber o modo como a pesquisa se constréi em um jogo enviesado
entre memdria, tempo, espaco, objeto e imagem. Ao desenvolver meus trabalhos, percebi questdes recorrentes na realizagdo destes
e como essas questdes ressurgem no decorrer de minha pesquisa.

Num transito de entretempos, o pensar e o fazer, o lembrar e 0 esquecer, apreendi a ideia de passagem, presente na maioria
dos meus trabalhos e de como, nestas passagens, os trabalhos se metamorfoseavam de um para o outro. Constato a transfiguracéo
do meu préprio processo de criacao, que, do ponto de vista dos recursos plasticos, teve origem no desenho, passando pela pintura,
fotografia, objeto, instalacdo, para voltar a fotografia, sempre como um recorte da paisagem da cidade. Assim, € que quanto mais
caminho nas investigacdes, mais resgato as questdes que ja apareciam desde o inicio dessa trajetéria. O conceito de memdéria que
perpassa 0 meu fazer pela relacdo com o objeto, 0 espaco, a casa, a obra, a desaparicdo e o resto. Ainda a imagem fotografica e o
ponto de vista da tomada da imagem, de sua instalacdo no espaco e de sua recepcéao pelo espectador.

Nesta pesquisa, abordo os estados do tempo - do passado e do presente - ao devir do desdobramento do trabalho para fazer
uma reflexdo sobre aquilo que foi minha pratica artistica e aquilo que ela se tornou. Assim, o foco principal sera a série de fotografia
gue chamei de Casas Anuladas de 2008 e 2010 e as reflexdes em torno de seu processo de criacdo. Estes trabalhos partem de um
desejo de fixar a transitoriedade da relagdo entre o tempo e o espago em um lugar em vias de desapari¢ao. Elegi, como foco central,
a questao do ponto de vista do espaco como um lugar do qual a imagem foi subtraida, do sujeito que realiza a operacao do corte
fotografico e daquilo que fica fora do campo, do espaco e da imagem. Por fim, quero salientar a relagdo do ponto de vista do

espectador ao modo que a imagem é montada e posicionada no espago de exposi¢ao.
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A partir da analise das fotografias criadas para a exposicdo Armadilhas de Natureza: trés maneiras de capturar a paisagem?,
observo o descompasso entre um desejo de abordar a ideia de apagamento através da fotografia e a ndo realizacdo dessa intencéo
pelo conteldo das imagens. Essa constatacdo serve para substituir a nocdo de apagamento pela ideia de perda e de resto, assim
como para pensar os desvios que surgem no trajeto de minha pesquisa. Percebo que essa constatacdo da intencdo nao realizada
pode ser tomada como ponto zero de minhas analises. Acredito que, a instauracdo das préximas obras ndo esteja necessariamente
condicionada a verificacdo de que a ideia de apagamento no contetdo da imagem cede lugar ao conceito de resto e da imagem
construtiva. Entendo que, ao me aprofundar nas questdes da pesquisa, remanejei minhas escolhas referentes ao sentido de minha
poética. Enfatizo a questdo do olhar presente em meus trabalhos anteriores, entendendo que, no desdobramento e no intervalo da
producdo de um para o outro, apuro o conceito trabalhado para, quem sabe, no estagio que sucede o anterior, desconstrui-lo ou
reconstrui-lo. Entendo, assim, a maneira como lido com meu processo criativo como quem tece uma narrativa enviesada, na qual
busco, de maneira poética, misturar a razao e o sonho (Lancri, 2002).

Sobre a opc¢ao pela fotografia, como meio eleito para desenvolver minha prética artistica, busco refletir, através da sua teoria,
sobre os conceitos do corte, do fora do campo e do ponto de vista pela perspectiva de Dubois (1998) e sobre as ideias de
desaparicéo e resto em Baudrillard (1997) e Soulages (2010).

Trabalho as operagcdes de subtracdo, construcdo e montagem da imagem panoramica atravessada pelas noc¢des de “casa’ e
pelos devaneios em torno dela. Acredito que essas operagfes enfatizam os sentidos de morte, de rememoragéo do passado, e ao
mesmo tempo, da impossibilidade de restitui-lo, conforme reflete Barthes (1984). Sobre estas questdes, tomo ainda como base o

pensamento dos autores: Soulages (2010), Deleuze & Gattari (1992) e Flusser (2002).

! Exposicao coletiva realizada no periodo de 15 a 27 de 2009, na Galeria de arte Ido Finotti, Secretaria Municipal de Cultura de Uberlandia, com a participacdo
Beatriz Rausrcher, Sandra Rey e Jodo Virmondes, na qual participei com quatro trabalhos.
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Das referencias artisticas que surgiram em minha trajetéria, elegi o encontro com a producao do artista norte americano Gordon
Matta-Clark (2010, 2006), como a mais significativa, buscando assim, uma aproxima¢do da minha, com a sua préatica no espaco da
casa e da paisagem urbana®. Considerando que suas acées de subtracéo se ddo no espaco real, no qual cria espacos negativos e
que estes trabalhos se prolongam no campo da fotografia, me interessam o modo como a fotografia reflete o espaco em
desconstrucdo e como através da montagem fotografica ele prop6e a interacdo do espectador com o objeto de uma acao que ficou no
passado. Nesse sentido, tomo a sua producdo como um meio de balizar a reflexdo e o entendimento de minhas operacdes artisticas
e 0s sentidos gerados a partir delas. A questdo do ponto de vista da tomada, do recorte e da montagem da imagem panoramica pelo
programa do aparelho celular; a relacdo de como desloco o meu proprio ponto de vista para o ponto de vista do espectador no espaco
de instalacdo/instauracdo® da obra e ainda, a similaridade da condic&o dos objetos fotografados.

O trabalho conclusivo dessa pesquisa € a exposicdo Casas anuladas, na qual apresento os desdobramentos de minha reflexao
e pratica, selecionadas de um conjunto de 700 fotografias que compdem um banco de imagens produzido entre os anos de 2008 a
2010. Esta selecdo levou em conta as no¢fes de espaco e de lugar; da casa e de perda; do recorte e da montagem da imagem
panoramica. Sua apresentacado na Galeria do Museu Universitario de Arte (MUnA-UFU) levara em conta a nocao de lugar refletida no
campo da cidade e no campo da obra, ao deslocamento do recorte do espaco do qual a imagem foi retirada para o espagco de sua

instalacdo/instauracao.

2 Tive contato com a obra de Gordon Matta-Clark na 272 Bienal de Arte de S&o Paulo, intitulada Como Viver Junto ,curadoria Lisette Lagnado.

3 Entende-se aqui o par de termos instalacao/instauracao no sentido de que o trabalho s6 se instaura plenamente em seu modo de oferecimento no espaco.
Considera-se “a imagem estendida no espag¢o como estratégia de envolvimento na apreenséo da obra e dispositivo que regula as relagbes estabeleciads entre o
observador e o trabalho” (Rauscher, 2005, p.17).
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CAPITULO 1

1.1 Armadilhas de natureza: analise e apontamento de uma obra em processo

O ritmo das pessoas na cidade faz com que esta seja percebida apenas na superficialidade de suas fachadas e de seus
letreiros. Entretanto, quando me deparo com uma casa em demolicAo ou mesmo com uma ja demolida, minha percepcédo e
apreensao desse espaco sdo dilatadas, dado o estranhamento dessa experiéncia. Ao caminhar pela cidade com um aparelho de
registro fotografico, no encontro com uma casa em demolicdo, sou fisgado pela ferocidade e encantamento do objeto em vias de
desaparecimento. O olhar é capturado pelo objeto que se oferece a ser incessantemente fotografado e se deixa levar pelo desejo de
congelar a fugacidade do objeto em vias de desaparicdo. Assim, ao adentrar no terreno onde a casa foi demolida, ao olhar as marcas
da perda decorrente do processo de demoli¢éo, vejo as cicatrizes que ressoam pela falta, ndo s6 de seus antigos moradores, mas de

suas partes: suas paredes, seu piso, seu teto, seus revestimentos (figs. 1, 2).

Fig. 1. Sem Titulo, fotografia digitalL, 50 X 200 cm, 2010



Fig. 2 Sem titulo, fotografia digital, 50 X 200, 2010

Estas fotografias sdo motivadas pelo desejo de investigar, por meio da arte, os processos de transformacdo do espaco
urbano. A escolha desse tema se deu ao modo como os trabalhos que realizei anteriormente e a reflexdo de meu processo criativo
gue conduziram o meu olhar para os espagos arquitetdbnicos em desaparicdo, tendo como recurso os procedimentos operatorios de
uma poética artistica que se vale da fotografia digital. Assim, o interesse deste trabalho esta na sensibilizacdo para o processo de
transformacao da cidade.

Na exposicdo Armadilhas de Natureza: trés maneiras de capturar a paisagem, tomo o conjunto de quatro fotografias
apresentadas, para, a partir delas, observar que, pelo viés do olhar e da imagem fotogréfica, pode-se vislumbrar operacdes poeéticas e
conceituais como, por exemplo, as questdes do espaco, do lugar, do corte, do recorte, do ponto de vista da tomada da imagem, da

montagem fotografica, a fim de pensar o ato fotografico pelo que se deixa fora do campo. Assim, fotografar implica jogar com a perda,
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com uma imagem que permanece como residuo de uma experiéncia. Desse modo, escolher o que registrar significa eleger o que

excluir. De acordo com Dubois(1993)

“(...) o que uma fotografia ndo mostra é tdo importante quanto o que ela revela. Mais exatamente, existe uma relacdo — dada como
inevitavel, existencial, irresistivel — do fora com o dentro, que faz com que toda fotografia se leia como portadora de uma ‘presenca
virtual’, como ligada consubstancialmente a algo que nao esta ali, sob nossos olhos, que foi afastado, mas que se assinala ali como
excluido.” (1993, p.179)

A seguir, destaco as principais questdes que desencadeiam esta pesquisa: (1) a intencdo - ndo realizada - de abordar a ideia
de apagamento através da fotografia; (2) as idéias de corte, perda e resto implicitas no processo fotografico da construcdo da imagem
e sua aproximacdo com a paisagem e (3) os sentidos de memoria, passado e de morte (presenciada como transformacédo e
transmutacdo) como constituintes do significado das imagens. A abordagem, nesta analise, sera a partir da descricdo do processo de

instauracao do trabalho, tomando a teoria da fotografia como meio de fundamentar esta reflexao.

1.2. Alinstauracédo: entre a intencao e a realizagao

Optei por trabalhar a relacao do espaco, do tempo e da percepc¢éao de que o processo de demolicdo € muito veloz e que implica
no apagamento de parte da memdria da cidade, apagamento este que esta intimamente ligado ao processo de desenvolvimento
urbano. A esse respeito, escreve Calvino, de modo poético, que "(...) algumas vezes cidades diferentes sucedem-se no mesmo solo e
com 0 mesmo nome, hascem e morrem sem se conhecer, incomunicaveis entre si" (1990, p.30). Faz-se necessario, portanto, ter um

olhar sensivel a efemeridade do espaco arquitetdnico que esta sempre em vias de ser transformado. Assim, ao entrar em um lugar
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em demolicao, procuro traduzi-lo num outro lugar pelo disparo e pela montagem fotografica, usando para isso o dispositivo fotografico
digital do aparelho de telefone celular. Desse modo, o0 ponto de vista e o corte da imagem me levam para um tipo de montagem de
tomadas que resultam em outra perspectiva e determina uma construcao/reconstrucdo deste espaco. A questdo da montagem, do
ponto de vista, da composi¢cao e do arranjo sdo operacdes que resultam numa imagem construtiva desse elemento arquitetonico, que

se encontra em processo de desconstrucao (fig. 3).

Fig. 3. Sem titulo, fotografia digital, 50 X 200 cm, 2010

Tais imagens se desencadeiam a partir da experiéncia de estar em um lugar em processo de demolicdo, perfazendo uma
operacao entre o recompor e o reconstruir, pelo registro fotografico, daquilo que pode deixar de existir a qualquer momento.



19

E na experiéncia de estar no lugar em vias de apagamento que sou tomado pelo impulso de fotografar, utilizando este aparelho
que, entre as suas caracteristicas técnicas, permite sucessivamente cortar e montar trés seqiéncias de disparos fotograficos para
formar uma imagem panoramica. Desse modo, dada a velocidade em que as imagens precisam ser tomadas, apenas antecipo a
posicdo do corpo, do olhar e do aparelho celular diante dos elementos e dos planos que se abrem, desdobram-se e se deformam na
composicéo da imagem. Os limites de cada fragmento de tomada se perdem no encaixe e na construcao da imagem; misturam-se e
se confundem na sutil sucesséo de tempos: o presente do passado (a fotografia) e o passado do presente (o que foi fotografado) e
como o tempo escoa em sua continuidade. Como nos diz Soulages, “o passado que é apontado fotograficamente é o presente da
obra.” (2010, p. 223). Assim, as acles constitutivas do ato fotografico, insere-se uma sutil colagem de tempo, que pode ser mais ou
menos visivel no resultado final (fig. 4). Para Barthes, “a fotografia ndo fala (forcosamente) daquilo que ndo é mais, mas apenas e
com certeza daquilo que foi. (grifos do autor) (1989, p.127).

Fig. 4. Sem titulo, fotografia digital, 50 X 200 cm, 2010
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1.3 Armadilhas: um intervalo para a reflexao

Quero trazer a esta reflexdo o relato do processo criativo de instauracdo do conjunto das fotografias que apresentei na
exposicdo Armadilhas de Natureza para exercitar um olhar distanciado, colocando-me na posicdo de espectador e verificar a
apresentacao dos trabalhos no espaco de exposicado. Nesse processo, colocam-se em evidéncia as questdes da materializacdo da
imagem sobre o suporte, a resolucdo da imagem em grande dimensdo, a organizacdo espacial e a relagdo do conjunto que
estabelece, entre outras. Trata-se do momento privilegiado da interlocucéo que se da com o publico que visita a galeria, assim como
com a rememoracao e analise das proprias questdes do processo.

Observo que construo um caminho num constante vai e vem, no qual os conceitos e as operacdes se repetem e se espelham
por uma necessidade de esclarecer um trajeto e, aos poucos, formar o sentido da poética que se desenvolve num jogo entre o fazer e

0 pensar, entre o lembrar, o esquecer e o rememorar. De acordo com FILHO,

A memdria oferece o passado através de um modo de ver o passado: (...) investimentos do sujeito recordador e da coisa recordada, de
maneira que ao termo e ao cabo do trabalho de recordacdo ja ndo podemos mais dissocia-los: entdo fara tanto sentido entender o
sujeito a partir do que recordou quanto o que recordou a partir do momento como o fez. (2002, p. 99)

As quatro fotografias apresentadas na exposicao (figs. 6, 7, 8,9) foram selecionadas de um conjunto de 28 fotografias da
mesma série. Medem cada uma 200 cm x 50cm, foram obtidas por meio do programa de um aparelho celular e dispostas no espaco
da galeria lado a lado em pequenos intervalos (fig. 5). Utilizo o programa do aparelho celular cortando e montando uma sequéncia de
trés cortes, formando uma imagem panoramica, o que possibilita uma amplitude do espaco recortado na imagem. Para fundir os trés
cortes, oriento-me pelas guias do programa do aparelho, de modo que as fotografias sejam produzidas no proprio espaco do qual as

retiro. Por ndo ter a certeza de que, a0 me encontrar com este espa¢co novamente, em outra situacédo, tal lugar esteja da mesma
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forma como o encontrei antes do momento em que produzi as fotos, sou tomado pelo impulso de fotografar aquele espaco para
produzir um maior nimero de fotografias.

Fig. 5. Sem titulo, fotografia digital, 50 X 200 cm, 2010
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Fig. 7. Sem titulo, fotografia digital, 50 X 200 cm, 2010
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Fig. 9. Sem titulo, fotografia digital, 50 X 200 cm, 2010
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O referente das fotos da exposi¢do é um quarto do que sobrou de uma demoligcdo no qual as telhas foram totalmente retiradas.
Suas paredes pintadas de azul cobalto se justapde ao azul intenso e luminoso do céu. A luz projeta as sombras das tesouras e das
vigas do telhado descoberto nas paredes, gerando um contraste entre o objeto iluminado (as tesouras e as vigas) e a projecao de sua
sombra nas paredes, num azul quase preto. No conjunto, a cor predominante relaciona-se com o tempo da luz, do reflexo e da
sombra. Nao € minha intencéo reconstituir esse espaco através de uma descricdo, mas procuro pontuar o modo como opero o corte,
pela colocacgdo e posicdo de um ponto de vista. Para isso, posicionei o celular acima da cabeca no limite entre a parede e o céu para
montar as trés sequéncias da imagem. Esta manobra fisica, acaba por fazer com que se perca o ajuste da posicdo das guias de uma
imagem para outra, dada a quantidade de linhas que atravessam o espaco. Isso faz com que os elementos da composicdo da
imagem se misturem e se transformem a partir da montagem da imagem panoramica.

Posso observar que, no instante do processo de montagem da imagem, as linhas do telhado sdo recombinadas devido a uma
falha da percepcédo durante esse processo, o que, de certo modo, faz com que os elementos da composi¢cédo da imagem se abram em
outra perspectiva. Isso faz com que ndo haja uma correspondéncia precisa entre a forma do objeto representado (as vigas) e o
desenho de sua projecéo. Posso, entdo, dizer que as anotacdes dessa experiéncia criativa e da leitura da imagem séo relevantes no
sentido de que me servem para a producdo de outros trabalhos.

Ao buscar essas fotografias, ampliadas para a exposi¢cao Armadilhas de Natureza, passei pelo lugar onde elas foram feitas e vi
que o quarto que restava da demolicdo havia desaparecido. Quis entdo procurar 0 mesmo ponto no espagco em que havia feito os
registros para a exposicao e pude me orientar pelas guias que restaram nos muros, como cicatrizes da demolicdo. Reposicionei-me
No espaco por essas guias e pela memoria da posicdo de minha mao em relacdo ao meu corpo para tomar as imagens sem o0
anteparo das paredes e do buraco do telhado que ali existiram (fig. 10). Essa experiéncia se abriu como um intervalo, como uma
pausa para futuras reflexdes sobre meu processo de investigagédo, pois 0 que resultou dessa nova fotografia foi uma imagem do céu

curiosamente nublado que, exceto pela minha experiéncia, nada dizia do que antes estava ali. Esta € mais uma das imagens que
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tomo e que deixo repousar no banco de imagens da pesquisa. Ela praticamente perde seu sentido fora do contexto do processo, por

ISso deixo a imagem num estado de suspensao.

Fig. 10. Sem titulo, fotografia digital, 50 X 200 cm, 2010

Foi a partir de Armadilhas de Natureza que percebi, através dos distanciamentos entre o objeto exposto e sua concepc¢ao, que
o sentido do objeto fotografado ndo corresponde ao sentido da imagem que resulta dessa fotografia. O que antes eu pensava em
relacdo ao objeto fotografado como algo que esta sendo apagado cede lugar a uma (re)construcédo do lugar a partir da imagem do
gue resta. Através da montagem de trés cortes fotograficos, componho uma imagem de carater construtivo.
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Ao constatar a distancia entre meu desejo de trabalhar com a ideia de apagamento e a transposi¢do dela para o contetido
instaurado no campo da imagem, pude perceber que o modo como transformo o espac¢o na composi¢cdo de uma imagem com forte
acento formal e construtivo que corresponde ndo ao meu desejo de restituir o sentido de apagamento nas imagens tomadas, mas sim

a um sentido de (re) construcado a partir do que resta de um lugar desordenado e cadtico de um espaco em demolicao (fig. 11)

Fig. 11. Sem titulo, fotografia digital, 50 X 200 cm, 2010

Acredito que a foto que resulta dessa experiéncia também pode ser considerada como um resto, algo que recolho dessa
experiéncia impregnada do sentido de destruicdo e desaparicdo. O acréscimo dos trés cortes na justaposicdo da imagem também
corresponde a restos, pois mesmo que eu trabalhe com a adicdo, com a justaposicdo e com a reconstru¢do, o que fica é uma

fotografia como um resto daquilo que foi.Desse modo, a fotografia coloca em xeque os limites da relacdo entre o sujeito (que
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fotografa) e o objeto (a ser fotografado). De acordo com Soulages “ao nos questionarmos sobre o objeto a ser fotografado, refletimos
sobre as capacidades e os limites da fotografia em sua pretensao de restituir o objeto visado, e, portanto, sobre suas possibilidades,
seus sonhos e suas ilusdes” (2010, p. 27). De certo modo, procuro transpor a transitoriedade desses espacos em demolicdo para o
campo da imagem e, a0 mesmo tempo, problematizar a minha inquietacéo diante da incerteza da duracdo/permanéncia desses locais
e de como posso (re) significa-los no campo da imagem.Durante o desenvolvimento desta pesquisa, a0 mesmo tempo em que busco
uma reflexdo acerca dos conceitos que permeiam a producao e/ou ato de produzir e fica claro que a intencao de trabalhar com a ideia
de desaparicdo néo equivale ao sentido gerado na obra e no momento de sua recepcdo. Posso pensar que essas reflexfes surgiram
no meio do desenvolvimento da pesquisa e a partir da exposicdo Armadilhas de Natureza. Nesse sentido, os deslocamentos ou o
devir da pesquisa situam-se em um terreno movedico, logo que, como pesquisador em arte, encontro-me em um campo atravessado
pelas incertezas, que exigem intervalos para a reflexdo. Nesse sentido, € a partir da instauracdo da obra que posso relacionar o modo
como o0 objeto de arte se oferece ao espectador com as reverberagOes disparadas a partir desse encontro. Sobre o processo de

pesquisa do artista, Lancri observa que

(..) opera-se um vaivém constante entre 0s outros e si mesmo, um vaivém, afinal de contas, similar aquele que dirige as posi¢cdes do
registro plastico e do registro textual respectivamente. Qual € a ambicao de tal vaivém? Introduzir, através desse revezamento por
outrem, uma distancia critica de si para si. Introduzir, pelo viés desse comparatismo diferencial, um afastamento tao significativo quanto
possivel: um distanciamento de si mesmo consigo mesmo.”(2002, p. 20)

E na relacdo com esse outro que surge um desvio, seja o orientador, os colegas de pesquisa e 0s espectadores sobre 0s quais
buscamos submeter nossas conquistas. O desvio surge como um dispositivo para que haja a reflexdo e a (re) orientagcdo nesse
trajeto. Considero esse “desvio pelo outro”, conforme expde Lancri (2002, p.21), como um ponto fundamental para que possamos nos

reconhecer nesse territdrio permeado de davidas, (in) certezas, erros e acertos.
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A partir dos desvios pelo outro € que me atentei para um dado importante de minha pesquisa que corresponde a um desvio
entre uma intengéo de transpor uma ideia para o campo da imagem e a materializagdo dessa mesma ideia, que se revela como um
resto. A partir dai, penso no resto como uma noc¢ao que atravessa uma imagem construtiva e que permanece enquanto residuo (fig.
12).

Fig. 12. Sem titulo, fotografia digital, 50 X 200 cm, 2010
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1.4 A fotografia como o que resta

Observo nas quatro fotografias panoramicas (figs. 5, 6, 7, 8), que elas sdo imagens que (re) constroem um espaco huma
operacdo mais construtiva do que desconstrutiva. O que estd em desconstrucéo é o objeto e o desenho do seu espaco arquitetonico.
Na tomada da imagem de um lugar que esta em vias de desapari¢cdo, o corte fotografico produz um jogo de espelhos, de um resto
daquilo que foi registrado (do referente): uma existéncia da casa ou da impermanéncia do espac¢o arquitetdnico. Ao produzir imagens
construtivas em um lugar em desconstrucdo, através da operacdo de cortar, montar e reconstruir a imagem de um objeto em
desconstrucdo, essa reconstrucao ocorre pela montagem que rompe ou mistura os limites das guias que fundem as trés sequéncias
de imagens com o programa do aparelho celular. Ao subtrair um recorte de imagem de um objeto em desconstrugéo o ato de subtrair
€ tornado positivo ao invés de negativo, isso porque a imagem do lugar é transformada, reconstruida ao mesmo tempo que
inversamente como um jogo de espelhos o carater positivo dessas imagens passa a ser negativo, ndo pela subtracdo, mas pela
adicao (fig. 13). Assim podemos pensar o ato de fotografar a imagem subtraida do espaco real como um resto, como expde
Baudrillard, “Talvez s6 no espelho a pergunta possa ser colocada: quem, do real ou da imagem, € o reflexo do outro? Neste sentido
pode falar-se do resto como de um espelho, ou do espelho do resto”. (1981, p. 176)

Fig. 13. Sem titulo, fotografia digital, 50 X 200 cm, 2010
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Ao rever as fotografias da exposicéo, percebo que a imagem se apresenta como um resto do lugar de onde ela foi subtraida e,
ao mesmo tempo, essa idéia de subtracdo apresenta-se como uma composi¢cao formal, pois os elementos contidos na imagem
passam a funcionar como elementos de composicdo visual: a linha, os planos de cor, as manchas, as sombras e a luz. Veja-se a

descricéo de Nardin:

As coisas, 0s elementos se arranjam como se ele tivesse a chave sensivel, apropriada para penetrar por todas as fechaduras e abrir,
encontrar todas as imagens em seu plano construtivo original, em exposicdes de perspectivas, reflexividade do sensivel, mudas
significacdes. Esquecemo-nos, por um momento, que tudo se liga numa producdo, pois ndo se sabe mais o que é fato visual
constituido por seus elementos concordantes ou idéias construtivas projetadas onde o encaixe constréi o ‘quadro’ e torna possivel a
textura do real. Constatamos, a arte se realiza, a imagem pode ser perpetuamente retomada entre o fundante e o fundado. (NARDIN,
2009)

Mesmo sendo o espaco real o assunto da composicao, o corte é a principal acdo desse discurso construtivo evidenciado nas
imagens. De acordo com Dubois (1998), a operacao fotografica do corte pode ser considerada subtracao e, por isso mesmo, produz
um resto o qual pretendo tratar a seguir através da articulacdo da idéia de resto com a idéia de corte. Ao apresentar duas das

categorias de espaco” produzidos pela fotografia, o autor afirma:

Como corte, extracdo, selecdo, desprendimento, levantamento, isolamento, enclausuramento, ou seja, como espago sempre
necessariamente parcial (com relacdo ao infinito do espaco referencial), o espaco fotografico implica, portanto, constitutivamente um
resto, um residuo, um outro: o fora-de-campo, ou espaco “off”. (grifos do autor) (DUBOIS, 2009, p.179)

* para Dubois (2009, p. 209), qualquer recorte fotografico situa uma articulagdo entre o espaco representado (o interior da imagem, o espaco de seu contetido,
que € o plano de espagco referencial transferido para a foto) e um espaco de representacéo (a imagem como suporte de inscri¢do, o espaco do continente, que €
construido arbitrariamente pelos bordos do quadro). E essa articulagdo entre espaco representado e espaco de representacdo que define o espaco fotografico
propriamente dito.
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Pode-se entdo, inferir também como a questdo do fora-de-campo pode ser observada nas fotografias apresentadas na
exposicao Armadilhas. Elas tocam no conceito de paisagem pela ideia de janela constituida pela articulagdo dos planos da parede e
do teto que emolduram e/ou recortam o céu (fig. 14). O modo ou o ponto de vista dos quais a imagem € tomada situa-se entre um
interior - a casa - e um exterior - 0 céu. Numa relacéo topolégica, esse jogo se desdobra na recepcédo da imagem, enfatizando o lugar
do olhar em relagdo ao modo como a fotografia € instalada num espaco, observa-se como o ponto de vista se desdobra, desde o ato
da producdo até sua recepcdo no espaco expositivo. Assim, tanto do ponto de vista do produtor quanto do ponto de vista do receptor,

Dubois (2009) define o espaco do observador como espaco topoldgico. Para ele, trata-se de

(...) todo um jogo de relacBes se instala entre o espacgo referencial de onde se extrai a foto e de que se faz um levantamento, e o
espaco finalmente dominado que constituira o espaco fotogréfico, da mesma forma, mas no outro extremo do ato, qualquer
contemplagdo de uma fotografia situa um sistema de relacfes entre o espaco fotografico como tal e o espago topoldgico de quem olha.
(2009, p.212)

Na relacdo com o espaco topoldgico, desconstruo a minha posicdo no espaco pela multiplicacdo de pontos de vista no
momento do ato fotografico. A montagem fotografica pelo aparelho celular resulta em uma imagem que indica um estar em
movimento dentro de um ambiente construido em relacdo aquilo que esta fora - o céu - que pode ser visto pela borda dos planos
articulados das paredes como estatico. Sobre o espago topolégico, Dubois (2009, p.212) esclarece que “somos seres eretos,
verticais, erguidos na perpendicular com relagdo a horizontalidade do solo”.

Nesta perspectiva, busco uma aproximagdo com a idéia de paisagem. NoO jogo entre exterior e interior, contido nas
panoramicas, pode-se perceber o céu através de uma abertura retangular entre os planos das paredes ou por uma representacao de
janela. E na articulagio entre os cortes fotograficos e o recorte promovido pelas paredes e janelas que tomo representacéo do céu

como a paisagem que esta fora do campo (figs. 14, 15).
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Ao refletir algumas questdes relacionadas ao espaco, posso contrapor essas relacdes com as ideias ligadas ao sentido do
corte na imagem com os sentidos produzidos pelo ato fotografico. Ao me deparar, ao acaso, com um espaco em demoli¢cdo, prevejo a
fugacidade tanto de minha experiéncia e de meu ato fotografico quanto da existéncia daquele espaco singular. Pode-se relacionar o
gesto compulsivo de fotografar a casa em demolicao, encontrada ao acaso, com o desejo de conserva-la como imagem, assim como

gue em um duelo entre artista/fotégrafo e aparelho/arma/brinquedo.

Fig. 14. Sem titulo, fotografia digital, 50 X 200 cm, 2010
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Fig. 15. Sem titulo, fotografia digital, 50 X 200 cm, 2010

Se a demolicdo € o apagamento ou a morte dessas casas, a fotografia duplicara o sentido de morte sobre o que delas resta, as
suas imagens. Varios autores tratam do sentido da morte como uma das caracteristicas da linguagem fotogréafica. Para Flusser, “o
aparelho é um brinquedo sedento por fazer sempre mais fotografias. Exige de seu possuidor (quem por ele estd possesso) que aperte
constantemente o gatilho. Aparelho-arma” (2002, p. 54).

No ato fotografico, a representacao € congelada, metaforicamente morta. Isto é, a partir do momento em que ela é capturada,
ela deixa de ser um dado da realidade para ser imagem.Poder-se-a, também, comparar o disparo fotografico a um movimento
predatério, como nos chama a atencgéo Flusser:

Quem observar os movimentos de um fotégrafo munido de aparelho (ou de um aparelho munido de fotégrafo) estara observando
movimento de caga. O antiguissimo gesto do cacador paleolitico que persegue a caga na tundra. Com a diferenca de que o fotdgrafo
ndo se movimenta em pradaria aberta, mas na floresta densa da cultura (2002, p. 29).
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O disparo fotografico empalha a realidade ao captura-la. Nos dizeres de Santaella & N6th (1999), ha uma “relagéo entre a
morte e a eternidade que, na fotografia, consubstancia-se de maneira exemplar, magistral” (1999, P. 115).

Da imagem fotografica como morte do objeto fotografado, volto & minha recente descoberta de que aquilo que desejo transpor
para a fotografia se perde durante o registro; ja ndo € mais sentido de desaparecimento intencionado que se vé na foto, a partir do
momento em que o fotografado passa a ser um vestigio dessa inten¢do: o resto do lugar do qual subtrai a imagem. Assim a fotografia
é tida como um resto, um vestigio. SOULAGES afirma e, ao mesmo tempo, coloca a questao:

Uma foto € um vestigio. Mas um vestigio de qué? Daquilo que se quis fotografar ou do que foi fotografado sem premeditacdo, sem
vontade, sem desejo? Do objeto em si ou de um simples fenédmeno? Do fotografavel ou do infotografavel?(2010, p. 13)

Encontro-me num embate entre o meu desejo de fotografar, aquilo que de fato fotografo e o contelido da imagem gerada no
ato fotogréfico. De qualquer modo, o que fica € sempre um resto, seja ele da experiéncia do encontro; do desejo de preservar o
instante ou o estado daquele objeto. Os lugares que fotografo sdo, por sua vez, marcados por vestigios, seja pelas cicatrizes
deixadas nos muros do terreno onde a construcdo foi apagada, seja pelas partes das paredes retiradas da casa ou por qualquer
objeto encontrado no espaco (fig.16).

Desse modo, tanto minha entrada quanto minha retirada desse lugar podem ser incluidas entre os vestigios, conforme
argumenta Soulages (2010) “(...)mas porque nao também um vestigio do sujeito que fotografa ou do ato fotografico? (...) Um vestigio

do ponto de vista ou do enquadramento?” (2010, p.13).



35

Fig. 16. Sem titulo, fotografia digital, 50 X 200 cm, 2010

Retomando, o que antes era uma intengao: de tratar como assunto de meu ato fotografico a ideia do desaparecimento da casa,
agora cede lugar a propria ideia do vestigio e do resto. Nesse sentido, considero que minha pesquisa percorre um terreno movedico

no qual as coisas se transmutam na medida em que tento fixa-las. De acordo com Soulages,

Toda foto €, pois, esse vestigio enigmético que faz sonhar e que constitui problema, que fascina e que inquieta. Por um lado, quer-se
acreditar que, gracas a ela, o objeto, o sujeito, o ato, 0 passado, o instante, etc., vao ser reencontrados; por outro, deve-se saber que
ela nunca os da novamente: ao contrario, ela é a prova de sua perda e de seu mistério; no maximo, ela os metamorfoseia. Essa ilusao
de reencontros e essa imposi¢do da perda alimentam a préatica fotografica — o fato de as fazer e o de as ver. Esse problema e esse
mistério convocam o artista a explora-las e o fildsofo a pensa-las: a estética da fotografia seria, entdo, uma estética do que permanece
apos a perda? (grifos do autor) (2010, p. 14).
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Fig. 17. Sem titulo, fotografia digital, 50 X 200 cm, 2010

Nessa pesquisa, me imponho a tarefa de comunicar como penso as fotografias que faco. Nao como o tedrico ou o filosofo
fariam, mas como artista, e, desse modo, entendo que as colocacdes postas aqui, ndo pretendem esgotar suas possiveis aberturas e
seus mistérios (figs. 18,19).
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Fig. 19. Sem titulo, fotografia digital, 50 X 200 cm, 2010



38

CAPITULO 2

2.1 - Sobre os desvios, devaneios e nebulosidades do trajeto

O que antes impulsionava meu desejo por registrar os espacos em vias de desaparicdo era uma vontade de congelar a
temporalidade daquelas casas em seu estado de devir. Agora que volto o olhar para as fotos tomadas, eu as vejo como restos de
minhas operacfes e da minha passagem por aqueles espacos, retomando alguns de meus devaneios sobre o tempo e 0 espaco.
Para SOULAGES (2010, p.13), “(...) € que a fotografia faz sonhar, trabalha nosso devaneio e nosso inconsciente, habita nossa
imaginacdo e nosso imaginario e €, no continuum do visivel, um buraco negro brilhante que nos faz passar para um espagco e um
outro tempo”.

Em meio a essas consideracdes, volto o olhar para minha trajetéria como quem segura uma foto e a olha e depois outra e
outra, [0 que se vé - a fotografia - 0 meu processo criativo, as lembrancas que me escapam...]. Haveria uma ordem para essas
leituras? Percebo que a cada olhar que lanco sobre o meu trabalho, a cada salto que me arrisco, revejo o passado, rememoro, reflito
e remonto, transformo aquilo que esta por vir: 0 meu proprio trajeto.

No desenrolar da pesquisa, a cada salto ou a cada parada, € que recomeco meu trajeto como se estivesse elaborando um
novo trajeto, e ao continuar no Meio, frente a um novo comecgo, é que posso, assim, dar um novo passo para me embrenhar ainda
mais nesse nebuloso campo de investigacdo da pesquisa em artes plasticas.

Eis que a duvida surge como uma pausa nesse percurso, um intervalo que me faz perceber que estou no meio, ou melhor, num

entre-meio. E nesse percurso cheio de entre meios € que como pesquisador em artes tento descobrir como construir o método para
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recomecar a pesquisa. Considera-se que a pesquisa em artes se constr6i em um processo no qual o fazer e o pensar se misturam, e
o artista pesquisador tanto pode se lancar para dentro, criando uma intimidade com o objeto, como para fora de sua pesquisa para,
de certo modo, distanciar-se de seu objeto.

De acordo com o tedrico Lancri, o artista pesquisador opera “entre o conceitual e o sensivel, entre teoria e préatica, entre razao
e sonho” (2002, p.19). E é nesse “entre” que o pesquisador transita, na medida em que elege como se langar nesse trajeto,
descobrindo como prosseguir em sua investigacdo. Ora, se estou no meio ou no entre-meio, posso considerar que estou a cada
movimento me reposicionando entre uma coisa e outra ou entre um campo e outro e, por isso, como nao claudicars?

Na claudicacdo, o pesquisador em artes plasticas transforma a falha, o ato de mancar ou “coxear” numa qualidade a ser
incorporada como valor. Outro ponto a se incorporar no fazer do pesquisador € o erro e 0 acaso no processo de criacdo, visto que
ambos servem como desvios nas escolhas que constituirdo os direcionamentos da pesquisa.

Nesse sentido, é necessario entdo que eu possa desconstruir minha prépria trajetéria poética e meu proprio processo de
criacdo no sentido de que tais leituras foram de fundamental importancia para o desdobramento de minha poética. Para isso,
remontarei uma analise de um trabalho, intitulado Cine 1, de 2006.

Por minhas caminhadas pela cidade, num exercicio diario do percurso entre minha casa-galeria e o meu local de trabalho — as
galerias da Secretaria Municipal de Cultura de Uberlandia, nesse trajeto cotidiano entre esses espacgos de arte, e em outros
momentos nos quais fiz caminhadas por outros lugares, sempre relacionadas ao campo da arte e da cultura: MUnA (Museu
Universitario de Arte), Museu Municipal, as atividades ligadas ao ensino, no curso de Artes da Universidade Federal de Uberlandia
(UFU) e nas escolas das redes Municipal e Estadual de ensino € que, de certo modo, 0 meu processo criativo deixa de ocupar o

espaco fechado do atelier e se abre para o espaco da cidade.

® Lancri toma “claudicar’ como um ato de mancar, de ficar entre duas posicoes. Para ele “a claudicacdo em questao nao € [...] sendo uma outra maneira de
nomear a posi¢cao mediana” (2002, p. 23).
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Considerando que minhas experiéncias cotidianas ocorreram nesses espacos relacionadas ao campo da arte, de certo modo,
identifico uma conotacdo de lugar, comum entre eles. Nao que estas experiéncias ndo me abastecam e contribuam para o0 meu
repertorio artistico, pelo contrario, esses convivios possibilitam multiplas trocas e reflexdes, mas € nas minhas caminhadas de casa
para o trabalho, do trabalho para a casa, que realizo minha pratica artistica através de um desvio gerado pelo encontro com 0 acaso:
com as demoli¢cbes e ruinas.

A partir desses muitos encontros pude perceber uma aproximac&o com o conceito de rizoma® de Deleuze (1996). No rizoma as
ligacdes e as conexfes que produzem sentido no meu processo de criacdo se dao pelo acaso, de certa maneira de um encontro
fortuito com o espaco em demolicdo que minha préatica se abre nas vias pulsantes da cidade em constante transformacao. Desse
modo, as conexdes se estabelecem em rede. Posso dizer que essa rede é tecida num cruzamento de relacdes enviesadas que se
sucedem entre o objeto fotografado — a casa em demolicdo — as memorias e reflexdes sobre meu processo criativo, 0os sentidos
contidos no espaco no qual a obra é gerada, a transitoriedade do tempo e do espacgo, 0s conceitos operatorios do corte, da
justaposicdo, do enquadramento e da colagem, da imagem panoramica, do ponto de vista e do fora de campo estdo posicionados
como conceitos geradores da obra. E é nesse emaranhado de ligacdes que se estabelecem as conexdes que dao sentido e forma ao
trabalho, através de um processo de reflexdo, das leituras que faco, dos vinculos entre teoria e prética, ou seja, de um relacionamento

entre a discusséo tedrica e as imagens em processo.

® Sobre o Rizoma, o autor Deleuze refere-se a:

Principios de conex&o e de Heterogeneidade: qualquer ponto de um rizoma pode ser conectado a qualquer outro e deve sé-lo. E muito diferente da arvore ou da raiz que
fixam um ponto, uma ordem. A &rvore linguistica & maneira de Chomsky comega ainda num ponto S e procede por dicotomia. Num rizoma, ao contrario, cada trago n&o
remete necessariamente a um traco linguistico: cadeias semitticas de toda natureza sdo ai conectadas a modos de codificacdo muito diversos, cadeias bioldgicas,
politicas, econdmicas, etc., colocando em jogo ndo somente regimes de signos diferentes, mas também estatutos de estados de coisas. Os agenciamentos coletivos de
enunciacéo funcionam, com efeito, diretamente nos agenciamentos maquinicos, e ndo se pode estabelecer um corte radical entre os regimes de signos e seus objetos.
(grifos do autor) (DELEUZE, 2000, p.15)
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Desse modo, ao perceber que meu processo de criacdo e reflexdo se da no emaranhado de conexdes e desvios, posso fazer
uma aproximacao entre a fotografia com o mundo criado e o mundo vivido. Nesse sentido, Soulages (2010) propde:

Estudemos as relacdes entre os fotégrafos e 0 mundo, distinguindo entre 0 mundo vivido — que nao é o mesmo para cada um de nos -
e o mundo criado — que é formado pela obra particular de cada fotografo: ou melhor, h4 mdltiplos mundos vividos e multiplos mundos
criados. Como a fotografia pode ser entdo um questionamento dos dois? Como o mundo criado pela obra questiona, ao mesmo tempo,
o0 mundo (vivido) e se abre para mundos criados? (2010, p. 207)

E no mundo em que habito de onde retiro a imagem. N&o posso antecipar o devir ou prever a permanéncia da existéncia do
objeto que capturo e que se situa nesse lugar de pura incerteza da fugacidade do tempo e de um estado de suspensédo entre o
apagamento e a ruina. Nesse intervalo, langco minhas opera¢cdes como guias que mapeiam meu trajeto e retomo um relato de meu
processo de criacdo, voltando a nocdo de corte da imagem.

De acordo com Dubois (2009), a imagem fotografica € um corte da realidade, corte esse que a separa em dois espacos de
tempo, a saber: o tempo do instante do corte fotografico e o tempo da imagem congelada. Pode-se identificar a operacéo do corte
fotografico como um ato que demarca esse entre tempos e, nesse sentido, opera conceitos que carrega consigo.

A partir das experiéncias e das praticas do registro fotografico no espaco da cidade e no que diz respeito ao modo como
processo as memoarias, tanto de meu trajeto criativo quanto de minhas experiéncias nesse campo, volto o olhar para um dos trabalhos
que realizei em momento anterior a pesquisa, por trazer inquietacdes comuns as que se apresentam nos trabalhos atuais. Tomo

como exemplo o trabalho Cine 1 (fig. 20), que desenvolvi para a exposicéo do projeto Cidade Invadida’. na qual a proposta para a

’ Projeto Ciudad Invadida/ Cidade invadida — um proyecto itinerante Espanha/Brasil. Comissario: Guilherme Aymerich. Co-comissarios no Brasil: Uberlandia:
Beatriz Rauscher (UFU), Salvador: Luiz Mario (UFBa), Aracaju: Otavio Luiz (UFS), Porto Alegre: Sandra Rey (UFRGS), Belo Horizonte: Patricia Franca (UFMG),
Brasilia: Marilia Panitz (UnB), Rio de Janeiro: Marisa Flérido (UFRJ). Periodo: 2006/2008
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criacdo das obras foi desenvolver um trabalho que primasse pela dialética do espaco natural que invade a cidade ou da cidade que

invade o espacgo natural. Sobre esse trabalho, Nardin comenta:

Em seus estudos fotograficos de lugares “apagados” pela dindmica transformista da cidade, registra auséncias e vestigios de
presenca. Cinema 1, parte dessa mostra, faz o inventario da perda e acrescenta memoéria. O titulo e a projecao da natureza inserida e
sobreposta ao muro de tijolos que fecha o grande primeiro plano da imagem, ao negarem o enquadramento, desestabilizam o olhar.
Queremos consertar, refazer a imagem. Ao fundo, a cidade vai perdendo seu foco. (2006, p. 64)

Nesse aspecto, relacionei a minha investigacao através do registro fotografico de demolicdo de partes da cidade a proposta de
realizacdo da exposicao. Apropriei-me da imagem de um lugar especifico, um acontecimento da cidade, apagamento de um espaco
de memoria e de cultura. Escolhi do meu banco de imagens uma fotografia do terreno onde se situava o Cine Regente na rua
Machado de Assis, no centro da cidade de Uberlandia, que foi demolido em junho de 2003. Na imagem do terreno onde ficava o
edificio restaram apenas 0s muros laterais e o posterior. Nesse aspecto, relacionei a minha investigacdo através do registro
fotogréafico de demolicdo de partes da cidade a proposta de realizacdo da exposicao. Apropriei-me da imagem de um lugar especifico,
um acontecimento da cidade, apagamento de um espaco de meméria e de cultura. Escolhi do meu banco de imagens uma fotografia
do terreno onde se situava o Cine Regente na rua Machado de Assis, no centro da cidade de Uberlandia, que foi demolido em junho
de 2003. Na imagem do terreno onde ficava o edificio restaram apenas 0os muros laterais e o posterior Fiz uma colagem que remete
ao formato da tela do cinema que colei ao centro da fotografia, projetando esse recorte no lugar onde ficava a tela. Nessa ordem, a
imagem da tela do cinema é um fragmento da paisagem do parque municipal de Uberlandia Parque do Sabia que se contrapde a
imagem de um terreno vazio em que tém nos seus muros as marcas de uma demolicdo. Sobreponho um recorte de um ambiente
natural sobre a imagem da desconstrucéo arquitetdnica no ambiente da cidade, sendo que o recorte dessa imagem da natureza ativa

a memoria da funcéo daquele espaco arquitetonico que foi destruido.
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Fig. 20. Cine 1, fotografia digital, 33 X 33 cm, 2006
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O que se tem € uma projecdo da natureza, num espaco construido e modificado pela natureza do homem. A colagem sugere
um deslocamento da imagem do parque para o centro da cidade. Essa imagem, ao mesmo tempo em que relaciona a agéo do
homem no ambiente por meio do apagamento de um bem cultural, remete também a um transito entre o espago construido, o nédo-
construido, o desconstruido e o transformado. Assim, o trabalho pde em obra, as questdes da memodria na producéo da Histéria, que
para Brathes (1984) é uma memodéria fabricada segundo receitas positivas, um puro discurso intelectual, ele diz, que abole o Tempo

mitico, e completa, sobre o papel da fotografia:

(...) a fotografia € um testemunho seguro, mas fugaz; de modo que, hoje, tudo prepara nossa espécie para essa impoténcia: nao poder
mais, em breve, conceber, afetiva ou simbolicamente, a duracdo: a era da fotografia € também a das revolugbes, dos atentados, das
explosfes, em suma, das impaciéncias, de tudo o que denega o amadurecimento. (BRATHES,1984, P. 139-140)

O deslocamento da paisagem do parque simbolizado pela tela do cinema pode ser pensado como uma janela que corresponde
a passagem / limite da meméria e das transformacdes entre o afetivo e o simbdlico.

A partir de Barthes (1984), retorno a reflexdo sobre minha prética artistica. O ato de caminhar pela cidade com o aparelho
celular com o qual fago registros, tendo como pratica um itinerario/percurso, faz-me voltar o olhar para 0os encontros ao acaso com 0s
lugares em demolicdo. Na experiéncia e no contato com esses lugares, € que posso tomar como minha prética, o ato de fotografar.
Considero que o movimento do processo de criacdo esta ligado a uma pratica no espac¢o da cidade, pois de acordo com Certeau, (...)
0 espaco € o lugar praticado. Ele expde: “Assim a rua geometricamente definida por um urbanismo é transformada em espaco pelos
pedestres” (1994, p. 202).

Como pedestre e praticante da cidade, observo calmamente o lugar onde a casa foi demolida, vejo as marcas de sua

impermanéncia, de suas auséncias e de suas memorias (fig. 21). Assim, sou motivado a realizar minhas escolhas de como operar
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através da fotografia nesse lugar estranho e melancélico da cidade, ressignificado por minhas a¢cdes como um lugar da perda, no
sentido que lhe d& Francois Soulages: a fotografia €, pois, “a articulagdo entre o que se perde e o que permanece”. O autor

exemplifica:

Perda das circunstancias Unicas que sé@o causa do ato fotogréfico, do momento desse ato, do objeto a ser fotografado e da obtencéo
generalizada irreversivel do negativo, em suma, do tempo e do ser passados. Permanéncia constituida por essas fotos que podem ser
feitas a partir do negativo. A perda é irremediavel: a fotografia nos grita, nos mostra, nos faz imaginar isso; se a perda é absoluta e
violenta, ndo é porque o tempo, 0 objeto ou o ser perdidos eram anteriormente de um grande valor para nés ou em si, mas porque
esse tempo, esse objeto e esse ser estdo agora perdidos para sempre: € porque eles estdo perdidos que, de repente, seu valor se
torna absoluto e que, logo depois, esse absoluto atinge e contamina a perda, nossa perda. O que permanece ndo pode ser um remédio
milagroso, a ndo ser para aqueles que precisam crer nos milagres; efetivamente, sera que isso nos consola da perda, nos permite
suportar seu luto? Algumas vezes, talvez; em todo caso, é a Unica coisa que nos resta, aquilo com que se devera lutar, o que se deve
debater, combater, gracas a que o artista podera realizar obra: a fotografia ou a arte de dispor aquilo que permanece... perdas infinitas,
permanéncias infinitas... (SOULAGES, 2010, p. 132)

Assim, Soulages coloca o problema do fim do processo e da impossibilidade de voltar ao ponto de partida. Nesse caso, antes
pela caracteristica do proprio objeto, que pelo processo fotografico, que por ser digital possibilitara (pelo menos em poténcia) o que o

autor chamou de “eterno retorno” (p.133).
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Fig. 21. Sem titulo, fotografia digital, 50 X 200 cm, 2010

2.2 A janela — entre o espaco e aimagem

Uma janela de madeira encostada no muro do quintal de uma casa em que morei me serviu como um dispositivo disparador
em meu processo criativo. Um objeto carregado de memdria e das marcas do tempo, deslocado de seu lugar de origem, estava ali.
Comecei a pensar na sua simbologia, sua fungdo no espaco da casa e como 0 objeto janela repercutiu em minhas memoérias e dos
sentidos que o objeto carrega em si. Pensando na janela, penso nesse “entre o vivido e 0 imaginado” que repercutem minhas
experiéncias ao adentrar no espaco da casa em demolicdo. Os limites da casa se diluem entre o exterior e o interior. Ao revé-las, a
imaginacdo ndo busca apenas o ser que ali habitou, mas sim o corpo que tomou esse lugar como um refugio para um olhar
voyeuristico e que buscou através da fotografia preservar a efemeridade do olhar, do lugar e da experiéncia de estar ali. Convém

evocar, nesse momento, os dizeres de Dubois acerca da janela:
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A operagdo de (re)enquadramento interno, que vem inscrever o recorte quadrangular na figura circular, faz-se de inicio por um
dispositivo mecanico, funcional, totalmente simples, que foi introduzido com esse intuito na caixa entre a objetiva e a pelicula sensivel:
é 0 que chamamos, n&o por acaso, a janela. E ela que é o verdadeiro embreante da relacio entre espaco representado e espaco de
representacdo. (DUBOIS, 1993, p. 211)

Este dispositivo, que no aparelho fotogréafico, opera a passagem dos modos de ser da representacdo é de acordo com Lurker
(1997), em seu Dicionério de Simbologia, a “ligagao entre o interior e o exterior”. A janela estabelece “na arquitetura sacra, em sentido
figurado, ligacao entre o terreno e o transcendental” (LURKER, 1997, p. 361)

. Desse modo, é relevante tomar a janela enquanto um elemento de passagem, de ligacao entre diferentes estados como entre
a razdo e o sonho. A janela € um simbolo de passagem que separa os limites da arquitetura da casa entre o exterior e interior, Dias
(2008), quando analisa a pintura, coloca que essa abertura significou uma nova relacdo com o mundo exterior. “O que se observa
com o aparecimento da janela € a articulagdo do interior/exterior, onde o espaco externo, profano adquire a mesma dimenséao do
espaco interno, privado e religioso. E a articulacdo do abertamente coletivo e do intimo, do privado e do publico” (DIAS, 2008, p.
1804).

A janela também aparece na arte moderna. Mas, ao contrario da tradicdo perspectivista, aqui essa imagem €& tomada como
simultaneamente transparente e opaca. A superficie que admite luz também reflete. Leva para dentro e da para fora: duplicidade que
faz com que se estenda, com uma grelha, em todas as direcfes, até o infinito. A janela cumpre a mesma funcdo que tiveram as
nuvens: instaura o espago sem profundidade nem limites, que conforma a visualidade contemporanea. (PEIXOTO, 2003, p. 11)

A janela como um objeto que emoldura e faz um recorte do mundo. Recorte esse que se liga a observagéo e a percepcao da
paisagem, ela como um mirante para o mundo exterior também se abre para o dentro, ou seja, para o espaco de intimidade da casa e

metaforicamente do ser.
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A janela se abre entre os limites do espago e se desdobra ao infinito. Desse modo, a janela corresponde a um espaco de
passagem, a um recorte da imagem do espaco real e do espaco virtual. E a janela enquanto aquilo que se desponta para a paisagem
na qual esta “deixa de ser aquilo que se oferece la ao fundo para se converter no campo, plano e extenso, em que se articulam todas
as coisas: uma grade” (PEIXOTO, 2003, p. 11).

O objeto janela me conduz a investigacdo poética do espaco e os devaneios do entorno da casa, da ndo casa, de um eu e de
um nao eu. E através da fotografia, como uma metafora de uma janela que corresponde a um recorte da realidade, e que, a0 mesmo
tempo, permanece como um residuo da realidade do mundo, que se estabelece um jogo dialético entre o interior e 0 exterior do
campo da imagem.

Bachelard, na obra A Poética do Espaco, pontua que “no reino das imagens, 0 jogo entre o exterior e a intimidade ndo € um
jogo equilibrado” (BACHELARD, 1993, p. 19).

E nesse desequilibrio que, como nos chama a atencdo Bachelard, a casa corresponde a uma topografia do ser intimo, esse
lugar onde o ser redesenha o mapa de seus espacos vividos, a memoria de infancia, a casa natal. Assim, para BACHELARD, “mais
gue um centro de moradia, a casa natal € um centro de sonhos. Cada um de seus redutos foi um abrigo de devaneio. E o abrigo ndo
raro particularizou o devaneio” (1993, p. 34).

Busco em minhas lembrancas como uma janela repercutiu como um dispositivo de investigacdo sobre as relagdes do espaco
interior e exterior. Esse objeto, encontrado ao acaso e deslocado das paredes da casa, leva-me ao devaneio da poética do espacgo

(Bachelard, 1993) que funciona como um gatilho na producéo do trabalho Estar ai de 2002 (figs. 23 e 24).



49

No seu processo de construgdo coloquei espelhos nos 8 retangulos vazados da janela-objeto e a levei para um parque
urbano®. Impulsionado pelo sonho de construir uma casa sem paredes suspendi a janela na arvore da clareia por fios de nylon. A
janela ao ser pendurada fez um movimento giratério que multiplicou infinitamente o jogo do olhar entre a percepcao do espaco real e
a imagem do espaco virtual, refletido nos espelhos na janela.

Fotografei varios pontos de vista em torno da janela que girava. Segundo Foucault, “o espelho, afinal, € uma utopia, pois € um
lugar sem lugar. No espelho, eu me vejo la onde ndo estou, em um espaco irreal que se abre virtualmente atras da superficie, eu
estou la longe” (FOUCAULT, 2009, p. 415). A janela, como objeto, ao ser suspensa, faz um comentario da grade a perspectiva da
pintura e, ao mesmo tempo, discute a questdo da representacdo da paisagem da percepcdo do espaco real, que esta fora do campo
da janela, ao espaco virtual, refletido no espelho que, concomitantemente, esta e ndo esta ali. E esse jogo dialético entre o que esta e
nao estd no que poderiamos chamar de uma gaiola virtual, nos dizeres de Foucault, ao elaborar uma analise da obra Las Meninas, de
Veldzquez. Quando Foucault elabora uma andlise da obra de Vezlazquez, ele coloca o espectador para fora do campo da pintura e,

de forma simultanea, abre-lhe a possibilidade de estar dentro (fig. 22)

8 Parque do Sabia, Uberlandia MG.
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Fig. 22. Las Meninas, Velazquez, 6leo sobre tela, 310 x 276 cm, 1656
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A gaiola virtual corresponde a tela que aparece de costas para nd@s, os espectadores. Ela nos coloca, ao mesmo tempo, dentro
e fora do campo de representagdo da pintura. Ndo sabemos o que Velazquez, que esta posicionado em frente a tela, pinta. Ele olha
para o que esta fora e dentro pelo reflexo do espelho ao fundo, espelho esse que revela quem ele estaria pintando. Assim, o rei e a
Rainha que estavam fora do campo, foram capturados para dentro, cedendo o seu lugar para nos, os espectadores. Desse modo,

essa relacao de estar e de olhar atravessa o tempo e € atualizada a cada espectador que se pde diante da obra (Foucault, 2007)

Fig. 23. Estar ali, fotografia madeira e espelho, 2002



Fig. 24. Sem titulo, fotografia digital, 50 X 200 cm, 2010

No capitulo Dialética do exterior e do interior, Gaston Bachelard menciona a propdésito das imagens que comandam a
espacializacdo dos pensamentos que

O aquém e o além repetem surdamente a dialética do interior e do exterior: tudo se desenha, mesmo o infinito. Queremos fixar o ser e,
ao fixa-lo, queremos transcender todas as situacbes para dar uma situacdo de todas as situacdes. Confrontamos entdo o ser do
homem com o ser do mundo, como se tocassemos facilmente as primitividades. Fazemos passar para o nivel do absoluto a dialética
do aqui e do ai (BACHELARD, 1993, p. 216).
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Pensando a partir de Bachelard e Foucault considero que a experiéncia da realizacédo do trabalho de Estar Ai desconstréi as
posi¢cdes antagbnicas absolutas do lugar, 14 (parque) e ca (galeria) para propor uma ligacao entre as duas situacdes. Uma operacao
que de certo modo retoma as experiéncias indoor-outdoor; dis-location e non-site de Robert Smithson, tanto pelo uso dos espelhos,
quanto pela dialética interior-exterior que o artista introduziu nas obras produzidas para o espaco ao ar livre (earth proposals)
(FERREIRA e COTRIM, 2006).

Ainda é relevante destacar o modo como instauro a obra no espacgo expositivo, as relagdes que posso estabelecer do contetdo
da imagem fotografica com o espaco em que ela € instalada; a relacdo do ponto de vista do espectador com o ponto de vista da
tomada da imagem fotografica e com o movimento do objeto janela-espelhada. Para pensar, assim, também, na posicédo tanto da
obra quanto do espectador no espaco numa relacdo topolégica com o0s planos, as linhas verticais e horizontais do espaco
arquitetdbnico. Pode-se pensar, entdo, na experiéncia que se constréi a partir da percepcao do espaco referente ao corte da imagem
fotogréfica, a relacdo que a mesma gera no espaco onde a obra é instalada ao modo como ela se abre para refletir o olhar do lugar e

o lugar do olhar.

todo espaco realmente habitado traz a esséncia da nocdo de casa [...] a imaginagéo trabalha nesse sentido quando o ser encontrou o
menor abrigo: veremos a imaginagdo construir ‘paredes’ com sombras impalpaveis, reconforta-se com ilusées de protecdo ou
inversamente, tremer atras de grossos muros, duvidar das mais solidas muralhas.Em suma , na mais interminavel das dialéticas o ser
abrigado sensibiliza os limites do seu abrigo. Vive a casa em sua realidade e em sua virtualidade através do pensamento e dos
sonhos. (BACHELARD 1993, p. 25)
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Recapitulando, sdo questdes que determinaram a instauracéo do trabalho Estar Ai e seus desdobramentos: (1) a experiéncia e
a reflexdo sobre o lugar, sobre o olhar, sobre o jogo de espelhos entre o objeto janela, a imagem virtual e a imagem do espacgo real e
com relacdo a posicao do espectador diante da obra no espaco; (2) as pesquisas com suportes e materiais reflexivos para compor
com a fotografia e ao ponto de desmaterializar o objeto janela de madeira com espelhos do trabalho e assim operar com a metafora
do vidro transparente onde buracos (metaféricos) que correspondem & imagem externa de cada parede do espaco de exposicéo’; (3)
as muitas caminhadas e passagens entre espago de exposi¢ao, de minha casa, de meu trabalho, nesses caminhos, eu refletia sobre
a passagem do trabalho Estar Ai para trabalho em processo Quase lugar.

Nesse trabalho a proposta era que o espectador, ao entrar no espaco do trabalho, depara-se com a imagem externa a sala de
exposicdo, ele entra dentro do espaco para ver/olhar uma imagem do que estd fora. Essas imagens também servem como
dispositivo da memoéria de quem acabou de passar por aquele lugar representado na fotografia. Cada fotografia (janela/buraco) se liga
a memodria do lugar e trajeto do espectador por esse lugar.

Enquanto no trabalho Estar Ai, discuti questfes relacionadas ao interior e exterior da casa, aos limites entre o espaco real e o
espaco virtual, fundamentadas pela poética do espaco de Bachelard (1993) e Foucault (2007, 2009), conforme discussdo acima. Na
obra Quase Lugar'® (2004) (figs. 25, 26), o trabalho surge a partir da leitura do capitulo “As Cidades e as Memdrias” da obra As
Cidades Invisiveis, de Italo Calvino (1990), e desse modo se desdobra e se transforma com a intengdo de uma aproximagao ou

dialogo com o espaco da cidade. Abaixo a descricdo de Calvino:

° O trabalho foi instalado na sala de pesquisas visuais do Museu Universitario de Arte/UFU — MUNA.
% Também apresentado na sala de pesquisas visuais do Museu Universitario de Arte/lUFU — MUnA
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Em Maurilia, o viajante é convidado a visitar a cidade ao mesmo tempo em que observa uns velhos cartées-postais ilustrados que
mostram como esta havia sido: a praga idéntica mas com uma galinha no lugar da estacéo de 6nibus, o coreto no lugar do viaduto,
duas mocas com sombrinhas brancas no lugar da fabrica de explosivo. Para ndo decepcionar os habitantes, é necessario que o
viajante louve a cidade dos cartdes-postais e prefira-a a atual, tomando cuidado, porém, em conter seu pesar em relacdo as mudancas
nos limites de regras bem precisas: reconhecendo que a magnificéncia e a prosperidade da Maurilia metrépole, se comparada com a
velha Maurilia provinciana, néo restituem uma certa graca perdida, a qual, todavia, s6 agora pode ser apreciada através dos velhos
cartdes-postais, enquanto antes, em presenca da Maurilia provinciana, ndo se via absolutamente nada de gracioso, e ver-se-ia ainda
menos hoje em dia, se Maurilia tivesse permanecido como antes, e que, de qualqguer modo, a metrépole tem este atrativo adicional —
gue mediante o que se tornou pode-se recordar com saudades daquilo que foi.

Evitem dizer que algumas vezes cidades diferentes sucedem-se no mesmo solo e com 0 mesmo nome, nascem e morrem sem se
conhecer, incomunicaveis entre si. As vezes, os nomes dos habitantes permanecem iguais, e o sotaque das vozes, e até mesmo 0s
tracos dos rostos; mas o0s deuses que vivem com 0s homes e nos solos foram embora sem avisar e em seus lugares acomodaram-se
deuses estranhos. E initil querer saber se estes sdo melhores do que os antigos, dado que n&o existe nenhuma relacéo entre eles, da
mesma forma que os velhos cartdes-postais nédo representam a Maurilia do passado mas uma outra cidade que por acaso também se
chamava Maurilia. (p. 30-31)

Fig. 25. Quase Lugar, fotografia digital, 86 X 113 cm cada, 2003



56

L

-:;r‘ [ 89 £

e

Fig. 26. Quase Lugar, fotografia digital, 2003

Percebo que é a partir desse trabalho que transfiro efetivamente a passagem de minhas atividades do atelié para o espaco da
cidade. E no espaco da cidade que reconheco a ligacdo do sentido de passagem da dialética do espaco interior e exterior através das
janelas que vou encontrar nas casas em demoli¢ao.

Assim, a casa ou a poética da casa e da janela se abre para o espaco da cidade, € no espaco da cidade que passo a operar

como um flaneur, nos dizeres de Benjamin, “a ‘paisagem construida de pura vida’, como Hofmannsthal certa vez a chamou. Paisagem
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— € nisto que a cidade de fato se transforma para o flaneur. Ou mais precisamente: para ele, a cidade cinde-se em seus polos
dialéticos. Abre-se para ele como paisagem e fecha-se em torno dele como quarto”. (BENJAMIN, 2007, p. 462)

E nesse sentido, que me percebo no espaco urbano no qual transito e, a0 mesmo tempo, como que o espaco em demolicido
adquire para mim um sentido de espaco de intimidade ou de um espaco intimo, mesmo estando no jogo dialético, simultaneamente,
da passagem e da perda dos limites entre o espac¢o da casa e do espacgo urbano. Nos dizeres de ARGAN, “o0 espago urbano tem seus
interiores” (2005, p. 43). Esta observacdo de Argan pode ser relacionada com o espaco coletivo que o flaneur, de Benjamin,
experiencia: “as ruas sdo a morada do coletivo. O coletivo € um ser eternamente inquieto, eternamente agitado que vivencia,
experimenta, conhece e inventa tantas coisas entre as fachadas dos prédios quanto os individuos no abrigo de suas quatro paredes”
(BENJAMIN, 2007, p. 468). Nesse ambiente urbano, que o flaneur com “aquela embriaguez anamnésica, na qual [...] vagueia pela
cidade, ndo se nutre apenas daquilo que lhe passa sensorialmente diante dos olhos, mas apodera-se frequentemente do simples

saber, de dados inertes, como de algo experienciado e vivido” (BENJAMIN, 2007, p. 462).

A rua conduz o flaneur em direcdo a um tempo que desapareceu. Para ele, qualquer rua € ingreme. Ela vai descendo, quando ndo em
direcdo as Maes, pelo menos rumo a um passado que pode ser tdo mais enfeiticante por ndo ser seu préprio passado, seu passado
particular. Entretanto, este permanece sempre o tempo de uma infancia. Mas porque o tempo de sua vida vivida? No asfalto sobre o
qgual caminha, seus passos despertam uma surpreendente ressonancia. A iluminagdo a gas que recai sobre o calcamento lanca uma
luz ambigua sobre este duplo chdo. (BENJAMIN, 2007, p. 461-462)

O tempo da experiéncia do flaneur de caminhar pela cidade se funde a um tempo passado de suas experiéncias vividas, suas
memoaorias e suas lembrancas ao tempo de infancia. Assim o vivido se liga ao tempo presente, ao mesmo tempo, em que remonta um
tempo passado ou um tempo perdido. O flaneur é seduzido ndo somente pelo encontro com o0 seu préprio passado, mas sim
principalmente por um passado em que ele ndo vivenciou. O flaneur é esse ser que se deixa levar pelas ruas da cidade de Paris e,

enquanto caminha, inebria-se pela seducdo de um passado que, ndo necessariamente o leva de encontro a suas memorias de
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infancia ou sua casa natal. Ele se deixa mergulhar em um passado que nao vivenciou enquanto divaga, é tocado pela atmosfera da
cidade com suas luzes suas texturas e seus cheiros, assim ele flana entre uma realidade objetiva e subjetiva a0 mesmo tempo.
Assim, a experiéncia do devaneio se mistura com a experiéncia do tempo presente dado pelos elementos que compdem as ruas por
onde vagueia. Desse modo, desvela-se uma “dialética da Flanerie: de um lado, 0 homem que se sente olhando por tudo e por todos,
como um verdadeiro suspeito; de outro, o homem que dificilmente pode ser encontrado, o escondido” (BENJAMIN, 2007, p. 465).
Ainda de acordo com BENJAMIN (2007, p. 479), “Delvau pretende reconhecer no flanar as camadas sociais da sociedade
parisiense com a mesma facilidade que um gedlogo identifica as camadas do solo”. Pode-se comparar esse flanar ao modo como
Matta-Clark expde as camadas do espa¢o como um substrato social. Ele desloca sua producao do atelié para o espaco urbano, toma
a cidade como a metafora de um labirinto e, da mesma maneira, que rompe com os limites do espaco e da fotografia, Gordon rompe

com a geometria da propria cidade e a compara com essa idéia de labirinto:

[..] E interminavel a histéria da fascinag&o psicoldgica do labirinto, na verdade como modelo de dominag&o, por meio da imposicdo de
uma progressao mentalmente atordoante, originalmente sob a forma da masmorra de Micenas. Porém, a questdo é que ndo vejo o
labirinto como um problema espacialmente interessante. Eu construiria um labirinto sem paredes. Criaria uma complexidade que nada
tivesse a ver com a geometria, nem com o0 mero encerramento ou confinamento, tampouco com barreiras, mas que remete a criacdo
de alternativas que ndo sejam derrotistas. (MATTA-CLARK, 2010, p. 31)

Matta-Clark abordou, através de sua producéo, diversas questfes da arte contemporanea e que interessam a esta pesquisa.
Pretende-se entdo, a seguir, sem querer fazer comparacoes, enfatizar alguns pontos de contato que estabeleco com sua obra e que

foram importantes para fomentar as reflexdes postas nesse estudo.
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2.3. Do recorte do espaco a montagem fotografica — Os espacos negativos na obra de Gordon Matta-Clark

Tomo as fotografias das demolicbes como imagens da memoéria de minha passagem por esses espacos, das paradas ao
acaso, nos deslocamentos de meus percursos. Construo uma topografia de imagens de espacos vividos. Robert Morris (2006), no
texto O tempo presente no espaco, diz que o0 espaco s6 pode ser experimentado no tempo real e pode ser percebido de acordo com o
movimento do corpo e do olhar. S&o infinitos os pontos de vista para olhar o espaco, 0s objetos estaticos ou em movimento ao modo
COMO NOSSO COrpo experiéncia o espaco real, e ao modo como podemos relacionar ou ndo a experiéncia com a linguagem, a memaria
e a reflexao.

Assim, penso em como se pode, a0 mesmo tempo, interpor a aproximacado e o distanciando do self na experiéncia e na

percepcdo do espaco em relacdo ao espaco real e o espaco mental. Para Morris,

Como existem dois tipos de selves conhecidos pelo self, o ‘eu’ e 0 ‘mim’, existem dois tipos fundamentais de percepgao: aquela que diz
respeito ao espago temporal e aquela que diz respeito aos objetos estaticos imediatamente presentes. O ‘eu’, que se é essencialmente
sem imagem, corresponde ao espaco desdobrado no continuo presente. O ‘mim’, um constituinte retrospectivo, estabelece um paralelo
ao modo de percepcao do objeto. Os objetos obviamente sdo experimentados na memdaria, como também o sdo no presente. A sua
apresentagéo, entretanto € uma experiéncia relativamente instantdnea tudo-ao-mesmo-tempo. (MORRIS, apud FERREIRA E COTRIN,
2006, p 404)

O objeto torna-se assim uma imagem da memoria, ao modo como ele se constitui da cultura e sobrecarrega o “mim”. Fago uso
do pensamento de Morris para pensar minha posi¢do no espaco que faco fotografias, a maneira como eu o percebo, me desloco,
simultaneamente, para dento e para fora do espaco e de “mim”, e de como opero nesse espago ao me posicionar diante do objeto a
ser fotografado: a memoria do objeto casa, memadria de minha experiéncia no espagco da casa a memaoria da experiéncia no espaco

da casa em demolicdo. Assim posso dizer que a realidade e a ficcdo se misturam e se confundem na criagdo da imagem poética. Ao
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estar ali, naquele espaco, lugar de criagdo e experimentacdo, abro-me a repercussao e reverberacdo da imagem nova gerada pelo
contato com a experiéncia de estar ali.

Na experiéncia de estar dentro e fora de si, dentro e fora do lugar da casa, dentro e fora dos limites entre o espaco real e o
espaco mental ou imaginado, que opero, através do ato e da montagem fotografica, o deslocamento entre objeto e memoaria, ou seja,
entre objeto carregado de memadria no espaco real e a fotografia como recorte e memoria desse objeto. Bachelard nos fala que é
preciso “abrange[rJmos assim o universo dos nossos desenhos vividos. Esses desenhos n&o precisam ser exatos. Basta que sejam
tonalizados no mesmo modo do nosso espaco interior [...] 0 espa¢co nos convida a acao, e antes da acdo a imaginacao trabalha”
(BACHELARD,1993, p. 31).

Acredito que a mistura das lembrancas de meus trajetos, de minhas experiéncias em outras casas e em outros lugares
repercutem nesse lugar de encontro ao acaso com a casa em demolicdo, com suas portas, janelas, passagens abertas no espaco e
no tempo, a espera dos acontecimentos. Assim, em meio a tudo isso movimento-me no espaco com o aparelho celular no qual faco
minhas fotografias para reconstruir/montar/remontar esse lugar da casa em desconstrucdo. Desse modo - € importante repetir -
ponho-me num jogo entre o interior e 0 exterior; do eu e de um nédo eu; da casa e de uma nao casa; da surpresa e da memoéria. O que
fazer ao estar nesse lugar da duvida e da impermanéncia dos objetos? Nesse lugar onde a funcdo do habitar é anulada pela perda
dos limites entre o exterior e o interior, onde o0 espaco da casa se transforma em um lugar de passagem do tempo e da memdéria. Para
Bachelard, o espacgo é tudo, porque o tempo ndo anima a memoaria. Ele diz: “A memoria — coisa estranha! — ndo registra a duracéo
concreta, a duracdo no sentido bergsoniano. Nao podemos reviver as duragdes abolidas. S6 podemos pensa-las, penséa-las na linha
de um tempo abstrato e privado de qualquer espessura. E pelo espaco, € no espago que encontramos 0s mais belos fosseis de
duracédo concretizados por longas permanecias” (BACHELARD, 1993, p. 28-29).

Entre os muitos encontros ao acaso com o0s espacos em demolicdo, com a prética de congelar uma fatia daquele lugar, € que o

meu fazer artistico adquiriu um corpo. No revisitar as memorias das minhas acées e lembrancas em torno da cidade e da casa, penso



61

nas influéncias artisticas que me impulsionaram nesse trajeto e encontro no meio desse caminho, a producdo do artista Gordon
Matta-Clark. O reflexo de sua obra pode ser percebido em um trabalho que realizei em 2003, intitulado Entre, no qual fiz uma
fotografia do resto de uma demolicdo, recortei, montei e dupliquei a imagem ao espelha-la, invertendo assim, a leitura do lugar e da
imagem. Assim, propus um jogo expresso pelo titulo que nos convida a entrar na imagem que nos repele. A perspectiva construida
nos empurra para fora (fig. 27).

A partir desse trabalho, é que puder perceber a relagdo de minha producéo artistica com o trabalho de Matta-Clark. Ao modo
como Matta-Clark trabalhou com a fotografia e a montagem fotogréfica para, de alguma maneira, reconstituir o espaco que ele
mesmo desfez com seus recortes nos planos do espaco arquitetbnico. Com estas acdes, Matta-Clark queria revelar as varias
camadas do edificio que foi abandonado ou que estava em via de ser demolido.

As montagens fotograficas desse artista tinham o interesse de recompor uma percepc¢ao mais ampla de um determinado local
ou de suas proprias acdes de cortar esses espacos utilizando um esforco sobre humano, operando com serra elétrica e outros
instrumentos de corte. Matta-Clark corta o espaco da paisagem urbana e faz uma intervencéo critica no espaco da paisagem da

cidade com uma obra ao mesmo tempo radical, poética e contextual.

As casas cortadas de Gordon Matta-Clark também enfatizam o carater precério e desagregado da paisagem urbana. Criam espacos
criticos em que os varios planos, verticais e horizontais, se confundem, alterando continuamente a percepcdo do observador. Uma
atividade arquitetbnica negativa: cortar, escavar, des-construir. Detectar vazios, buracos existentes na cidade, espacos que restaram —
que permitem rever ou desintegrar a sintaxe arquitetbnica e urbana. Rasgar a arquitetura, expondo seu funcionamento secreto.
Desenterrar fundaces, cortar tetos, paredes e pisos, exigindo do observador um trabalho de trapezista, equilibrando-se a beira de
abismos. (PEIXOTO, p. 400-402)
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Fig. 27. Entre, fotografia digital, 88 X 172 cm, 2003

Matta-Clark ao operar diretamente no espaco real da casa, do edificio e da paisagem urbana, nos ensinou a ver o espaco
degradado das cidades em sua poténcia e melancolia. Suas operagdes de cortar, escavar, retirar e transformar o espago para mostrar
as multiplas camadas do espaco arquitetdnico tinham como intencdo a desconstrucdo para formar espacos negativos. Estas acfes
foram chamadas por ele de Anarquitetura.
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“‘como um processo aberto em constante transformacgéo do espago, em sua consideracdo da luz como uma nova medida constante, da
parede como limite, 0 espaco como condicdo de ser e deixar-nos uma nocao clara de um todo coeso, que se baseia, a partir da
libertacao da opresséo, na ruptura de limites, e ao formalizar-se transforma todas as realidades, recebe o poder da poesia, e assiste a
parcela aleatdria, e possibilita um encontro efetivo do pensamento e da matéria”** (MOURE, 2006, p. 12)

Matta-Clark foi um artista que desfez o espaco arquiteténico ao corta-lo e rompeu com a linguagem ao compor suas montagens
fotogréficas. Ele rompeu com a nocdo de arquitetura, e rompeu também os espacos do atelié para os espacos da cidade. Nesse
sentido, Matta-Clark ao propor uma anarquitetura, revela sua distancia das restricdes inerentes a profissdo do arquiteto: “enquanto a
maioria dos arquitetos procura dar vida a edificios novos, eu me baseio em edificios ja existentes. Procuro complementar e ampliar o
sentido de um determinado espacgo por meio de cortes “metamorficos” ou criando vazios nesse espaco. [...] Isso faz com que eu e o
arquiteto profissional estejamos em polos opostos” (MATTA-CLARK, 2010, p. 158).

Esses buracos, espa¢cos negativos servem como lentes para nos mostrar/ver através das estruturas de um conjunto de
sistemas que atravessam nao sé as estruturas fisicas, mas também as sociais, econémicas e culturais que compdem a paisagem

urbana. Suas acdes permitem refletir e transformar esses sistemas e as relacées que compdem o ambiente urbano.

! Nossa traduc&o do original:

“como un proceso abierto y continuado de mutabilidad del espacio, sobre su consideracion de la luz como una nueva medida constante, el muro como limite, el espacio
como una condicién de ser y nos deja una patente nocién de totalidad cohesionada, que se fundamenta, de partida en la liberacién de opresiones, en la ruptura de
limites, em la ruptura de limite, y al formaizarse tranforma toda las realidades, acoge la energia de la poesia, conjura y asiste lo aleatorio, y possibilita el encuentro
efectivo del pensamiento y de la materia” (MOURE, 2006, p. 12)
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Fig. 28. Splitting, Godon Matta-Clark, 1974

Além das operacgfes de cortar uma casa, de fazer buracos nos planos de um edificio, desfazer o espaco que estd abandonado
ou em vias de ser demolido, subtrair partes de um espaco arquitetdbnico, Matta-Glark realiza através da fotografia, o registro do seu
processo de criacdo. Mais que uma mera documentacdo, na producdo de imagens o artista recria e recompde a leitura de sua
intervencao ou subtracdes através do corte no espaco real. Sua acao se desdobra nas montagens fotograficas com o interesse de

reconstituir/recompor a sua intervengéo no espacgo.
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O trabalho de Gordon Matta-Clark nos é acessivel hoje, principalmente por suas fotografias'?>. Sua obra me faz perceber a
poténcia de significados presentes em um espaco arquitetbnico que se desfaz. Posso de alguma maneira pensar que a minha
atuacdo em um espaco em demolicdo difere da do artista citado acima no sentido de que a minha operacdo é antes contemplativa
que de fato ativa. Nao pretendo subtrair parte da matéria do espaco real, mas sim subtrair a imagem da realidade que em certa
medida j& havia sido desfeita no seu processo de demolicdo. Assim, subtraio o fragmento do real pelo ato fotografico, para refazé-lo

e, a0 mesmo tempo, reconstrui-lo através da imagem e da montagem panoramica que se realiza no programa do aparelho celular.

Atualmente algumas cameras fotogréaficas digitais ja possuem em seu menu a op¢ao panoramas e, na web, ndo é dificil encontrar sites
especializados em proporcionar a montagem eletrdnica de panoramas. Nesse jogo com os efeitos da tecnologia, disponiveis nos
programas das ‘caixas-pretas’ digitais, as estruturas estéticas mantém-se fiéis aos enquadramentos regulares e horizontais dos
primeiros panoramas. Para obtenc¢do fotografica dessas paisagens a boa técnica recomenda o uso de um tripé a fim de manter os
deslocamentos da camera em uma mesma continuidade horizontal. Apesar do movimento para obtencdo desta visdo panoramica ser
circular, gira-se com a camera em um ponto fixo, depois as imagens sdo montadas lateralmente criando a impressdo de um horizonte
continuo. Os panoramas sdo apresentados em uma linha horizontal continua, na qual a paisagem se abre ou em programas
eletrbnicos nos quais é possivel acompanhar o movimento da paisagem. (TEDESCO, 2009, p. 37)

Posso dizer que ao utilizar o programa do aparelho celular para fazer uma imagem panoramica, trabalho com a idéia de um
panorama nao linear dentro de um formato de imagem panoramica. Ao montar a sequéncia de imagens pelas guias do programa do
aparelho celular, ndo me interessa o0 encaixe preciso dos panoramas tradicionais, opero com 0 encaixe composicional que nao se
funde perfeitamente com as guias do programa de montagem panoramica do aparelho celular. Desfagco/desmonto, assim, a

linearidade da montagem da imagem, como resultado obtenho uma subverséo da perspectiva (fig. 29).

12 Apesar das notas, textos, filmes, relatos etc. sdo suas imagens de prédios desconstruidos que associamos a obra do artista.
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Fig. 29. Sem titulo, fotografia digital, 50 X 200 cm, 2010.

Matta-Clark se utiliza da imagem fotogréafica para romper tanto com a linguagem da fotografia quanto com uma visdo ortogonal
gue remonta suas acdes no espacgo atraves da fotografia, mas néo restitui a nogdo da experiéncia de estar dentro da obra em seu
todo. A operacéo que fagco no espaco se realiza no campo da imagem e do virtual

O meu esforco fisico € minimo para fazer as fotografias enquanto que Matta-Clark, por promover acdes na matéria, ao fazer as
suas subtracdes no espacgo, despendia um esforco sobre-humano. Matta-Clark tinha por interesse que suas obras fossem
experimentadas ao modo como o corpo do espectador se movimenta, se relaciona e percebe o espaco da obra. Como também o seu
corte no espaco interferia diretamente na paisagem da cidade e seus sistemas de relacdes, fazendo também um comentéario sobre a
perda da memoria cultural e historica.

Em seu projeto Splitting (fig. 28, 30, 31), Gordon corta um sobrado ao meio “com um monumento a espelhar o que ocorre

guando uma metade da comunidade € separada da outra [...] ao ver ao adentrar nessa casa as pessoas também eram separadas da
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comunidade [...] A medida que o publico se movia, sua perspectiva se modificava, oferecendo mltiplos pontos de vista no tempo e no
espaco [...] a participacdo do publico era requerida para ativar a obra, o que significava alterar a responsabilidade do espectador”
(CRAWFORD, 2010, p. 54)

Em minha pratica, busco através da fotografia remontar, simultaneamente, o espaco e minha prépria experiéncia de olhar esse
espaco. Isso se da de um modo solitario enquanto que Matta-Clark sempre buscou a participacdo e a ligacdo direta com o0s
espectadores e com o entorno. Trato a questdo da memdéria e da perda da memodria ligada a cidade. Mesmo nao localizando ou
identificando esses espacos de memdria, ou seja, as casas que compdem a paisagem da cidade

A relacdo do meu trabalho com o entorno do lugar se encerra nos limites do interior e do exterior do préprio espaco que
fotografo como um fragmento da paisagem que remete a muitos outros espagos que podem ser situados na lembranca de uma
passagem em algum lugar da paisagem ou mesmo da memoéria da cidade. Na descricdo do trabalho Ofice Baroque de 1977 (fig. 32),

Matta-Clark diz sobre a preocupacédo que tinha com a percepc¢éo das suas obras como um todo a partir do movimento e da memdaria:

E essa incapacidade de perceber a obra de uma vez s6 faz com que seja preciso circular continuamente de um espacgo a outro e tentar
junta-la tanto num processo de memdria como numa exploragéo do espaco. [...] me parece bem mais interessante do que essas obras
gue a gente capta de um golpe s6 e mais ou menos revelam de imediato do que se trata. Neste caso, a obra tem de ser reconstruida a
partir de uma série de perspectiva, e de certo modo o conceito final € mais o resultado de um desenho do que de qualquer leitura
puramente superficial. (MATTA-CLARK, 2010, p. 179)



Fig. 30. Splitting, Godon Matta-Clark, 1974
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Fig. 31. Splitting, Godon Matta-Clark, 1974
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Fig. 32. Office Baroque, Godon Matta-Clark, 1977
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Enquanto Matta-Clark faz suas fotografias com o interesse de traduzir a experiéncia da obra em sua totalidade, ele reconhece
a impossibilidade para tanto, porque nada substitui a experiéncia de estar no espaco da obra e que por mais que se tente documentar
0 processo de construcdo da obra como um todo, a camera ndo substitui a lente do olhar. Assim, Gordon trabalha com a fotografia,
ao mesmo tempo, como documento e como linguagem poética no sentido que a fotografia como documento ndo da conta de
substituir a experiéncia da obra, em sua totalidade. Ao descrever seu modo de trabalhar, explicita 0 uso da colagem e da montagem e
diz como reflete nas fotografias suas a¢des sobre os edificios:

Eu gosto da idéia de romper do mesmo modo como corto os edificios. Gosto da ideia de que o processo sagrado do enquadramento
fotografico seja igualmente “violado” e creio que, em parte, mudei minha maneira de tratar as estruturas e a minha maneira de tratar as
fotografias. Essa convencéo rigida, muito académica, literaria que existe entorno da fotografia, ndo me interessa. Bem, ndo é que nao
me interesse mas que para o que eu o faco é necesséario romper com ela. Comecei tentando usar multiplas imagens para procurar
captar a experiéncia completa da obra. S&o aproximagdes que esta maneira ambulante de “ir sabendo” o que é que tem no espago.
Basicamente, sdo caminhos para atravessar o espaco. Passa-se através de um numero de caminhos, pode atravessa-los, movendo
somente a cabec¢a ou, simplesmente, os olhos que desafiam a camera. Ja se sabe que é muito facil enganar a uma camera, superar
uma camera. Com o campo periférico de visdo, qualquer movimento leve da cabeca nos daria mais informac8es que a camera jamais
teria®®. (MATTA-CLARK, 2006, p. 332-333)

Hay collage y montaje. Me gusta mucho la idea de romper — del mismo modo como corto edificios. Me gusta la idea de que el proceso sagrado del encuardre fotografico
sea igualemnte “violabre”. Y creo que, en parte, lo he traslado de mi manera de tratar las estructuras a mi manera de tratar las fotografias. Esa convencion rigida, muy
académica, literaria, que existe alrededor de la fotografia, no me interesa. Bueno, no es que no me interese, pero creo que, para lo que yo hago, es necesario romper
con ella. Comencé intentando usar multiples imagenes para procurar captar la experiencia completa de la pieza. Son aproximaciones a esta manera ambuante “de ir
sabiendo” qué es loque hay en el espacio. Basicamente, son caminos para atravesar el espacio. TU pasas a través de un numero de caminos; puedes recorrerlos
moviendo solamente la cabeza o, simplesmente, los ojos, que desafian a la camara. Ya se sabe que es muy facil engafiar a una camara, superar uma camara. Con el
campo de vision periférico del ojo, cualquier movimiento leve de la cabeza nos daria mas informacion de la que la camara habriria tenido jamas. ( MATTA-CLARK, 2006,
p. 332-333)
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Desse modo, Matta-Clark expde a importancia que deu as fotografias. Sua intencdo era trazer a experiéncia espacial da
vertigem e dos atravessamentos para o campo da imagem. A referéncia aos trabalhos do artista nessa pesquisa € uma das provas de

gue é através dessas imagens, que seu trabalho nos impacta e que modifica nossa visdo de mundo (fig. 33).

Fig. 33. A W-Hole House: Datum Cut, Core Cut, trace Coeur, Gordon Matta-Clark, 1973

2.4. Entre o olhar do lugar e o lugar do olhar — Da instauracéo da obra ao devir de seu proprio desdobramento

Posso dizer que muito me identifiquei com a producdo de Matta-Clark, a maneira como esse artista rompe, atravessa,
transforma e ressignifica os limites da arquitetura a paisagem da cidade. Ele transita pelo desenho, pela escultura, pela arquitetura e a
nao arquitetura, como as suas ac¢des, ao mesmo tempo, se desdobram e se transformam na paisagem. Me interessa como ele reflete
as transformacdes do espacgo e como interfere nesse espaco para rompé-lo e, ao mesmo tempo, faz e desfaz com suas subtracdes e

cortes. Vejo como tudo isso vai se construindo, o artista gera uma coesdo em sua poética com o sentido de libertacdo e de sempre
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romper com os limites dos espacos, dos meios e da linguagem. Joga com a construcdo e desconstrucdo, com a coesao e o aleatorio,
intercambiando essas noc¢des para atravessar o tempo, 0 espaco e suas relacdes poéticas e contextuais.

Um aspecto de sua obra que ainda gostaria de destacar € que se por um lado Matta-Clark tinha por interesse trabalhar num
espaco de coletividade e envolver o espectador na sua obra, por outro lado ele procurava eliminar os residuos e resquicios dos
antigos moradores, eliminando assim os objetos de memdria. Busco, pelo contrario, incorporar tanto os objetos quanto os sentidos de

mem©éria impregnados nas coisas, nos residuos deixados como resquicios de uma experiéncia, como rastros de uma passagem por

aqueles espacos (Fig. 34, 35, 36).

Fig. 34.Sem titulo, Fotografia digital, 50 X 200 cm, 2010

Busquei me aproximar da obra desse artista para pensar como o meu trabalho pode refletir o dele pelo verso e pelo reverso,
como que na imagem de um espelho. No sentido das aproximagdes e dos distanciamentos de trajetdrias poéticas diversas, entendo
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gue é dificil falar em primeira pessoa e apresentar a importancia da obra desse grande artista. Eu me apoiei em pontos comuns e
contrarios como um artificio para trazé-lo para o centro das minhas interlocu¢des, olhando meu proprio trabalho pela lente que ele
legou a arte.

Acredito que de alguma maneira eu preciso romper com essa referencia para poder avancar numa leitura de minhas acées do

processo dessa pesquisa para retomar como pude transpor minhas experiéncias nesses espacos em demolicdo para o campo da

imagem até a instalacdo desses trabalhos nos espacos de exposicao.
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Fig. 36. Sem titulo, fotografia digital, 50 X 200 cm, 2010

Nesses quase dois anos que marcaram o periodo dessa pesquisa, uma estratégia muito importante de estudo, producédo e
reflexdo foram as exposi¢cdes. Foram quatro, ao todo, as oportunidades de apresentar as fotografias da série Casas Anuladas sob
curadorias diferentes, e em espacos de exposi¢do abertos ao publico. Este texto foi aberto com o memorial descritivo e analitico da
exposicdo Armadilhas de Natureza e sera fechado com as reflexdes promovidas pelas outras trés. Para tanto, tomarei a analise das
exposi¢cdes que realizei, a saber, Experiéncias em Campo Cerrado, Do Local ao Lugar e Paisagens Outras. Para a exposi¢do
Experiéncias em Campo Cerrado™ (figs. 37, 38, 39, 40), foram selecionadas quatro fotografias panoramicas no tamanho de 0,50 X

200 cm cada, formato e tamanho aproximado em todos os trabalhos, mesmo que mudasse o modo de impressao e o tipo de suporte.

1 Esta exposi¢cao teve a curadoria de Marco Antonio Pasqualini de Andrade e foi realizada em junho de 2010 no espaco Eugénie Villien da Faculdade Santa

Marcelina, na cidade de Sao Paulo.
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Fig. 37. Sem titulo, fotografia digital, 51 X 192,5 cm, 2010

Fig. 38. Sem titulo, fotografia digital, 51 X 192,5 cm, 2010
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Nessas imagens, é sutil a modificacdo do espaco pela montagem das trés sequéncias de imagens do programa de montagem
panoramica do aparelho celular. As guias ndo se encaixam e se misturam entre os planos das paredes, os planos de cor que séo
recortados e atravessados por uma luz difusa que realca os limites entre o dentro e o fora do espaco de intimidade da casa.

Ao mesmo tempo, a luz confere ao espaco um tom de soliddo, de memdria, de auséncia e um ar fantasmagorico. A essa
leitura que faco do conteudo da imagem, ao instalar a obra no espaco, procuro modificar o ponto de vista da recep¢do do conjunto
das fotografias, instalando-as um pouco acima da linha do horizonte.

Dessa maneira, crio um distanciamento entre o campo da imagem e o ponto de vista de quem olha, para que o espectador
possa se deslocar no espacgo para apreender o conjunto das fotografias. O deslocamento da linha do horizonte e do olhar se liga a um

outro modo de apreensao da paisagem.

Fig. 39. Sem titulo, fotografia digital, 51 X 192,5 cm, 2010
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Fig. 40. Sem titulo, fotografia digital, 51 X 192,5 cm, 2010

Na seqiiéncia participei da exposicdo Do Local ao Lugar® (Fig. 41, 42, 43). Para esta exposicdo, a principio, foram
selecionadas trés das quatro fotografias que foram expostas na Faculdade Santa Marcelina (figs. 38, 37, 40) e acrescentadas quatro
outras fotografias escolhidas/montadas a partir da relagdo que pude estabelecer com o espago da galeria (Figs. 44).

Sendo o espaco de exposicdo adaptado de um antigo casardo da cidade, com o pé direito de 4,70m, pude radicalizar o
deslocamento do ponto de vista da apresentacdo das fotografias, instalando-as no limite entre a parede e o teto e justapondo as
imagens de forma a relacionar com as trés sequéncias de imagens que montei para constituir cada foto.

Esse deslocamento fez com que a imagem ficasse no limite entre o visivel e o ndo-visivel, exigindo do espectador mais
atencao do que se estivessem na mesma altura dos trabalhos dos outros artistas da exposicao.

15 Exposicao coletiva com a curadoria de Paulo Faria e Clarissa Borges, promovida pelo seminario Arte, Imagem e Lugar do grupo de pesquisa Poéticas da
Imagem e realizada em agosto de 2010, na galeria de arte Lurdes Saraiva, na Oficina Cultural da Secretaria Municipal de Cultura de Uberlandia.
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Fig. 41. .Sem titulo, Fotografia digital, 50 X 189 cm - 50 X 180 cm - 50 X 195 cm - 50 X 189 cm, 2010
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Fig. 42. Sem titulo, Fotografia digital, 2010

Fig. 43. Sem titulo, Fotografia digital, 2010
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Fig. 44. Sem Titulo, fotografia digital, 2010. Foto Paulo Augusto.

Outro aspecto do dialogo estabelecido com a arquitetura da sala de exposicdo foi a comunicacao entre as janelas: as, que
compde o espaco da galeria, em niumero de nove e as nove fotografias, justapostas em dois grupos. Colocava-se em evidéncia
também este aspecto do edificio, pois algumas das fotografias traziam imagens com janelas muito semelhantes as presentes na

galeria.
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Na exposicdo Paisagens Outras®®, (Fig. 45, 46) pude afinar a relacdo da montagem da imagem panoramica & justaposicdo
de trés fotografias que remontam a operacao do programa de panorama do aparelho celular que faz a juncéo de trés sequéncias
de cortes. Ao mesmo tempo em que mantive o formato panoramico, o conteudo do campo da imagem fotografica como um nédo
panorama € realcado pelo ndo encaixe e pela variagdo dos pontos de vista sobre 0 mesmo espaco em cada fotografia, sobretudo,

a relacao estabelecida com o espaco arquitetbnico da galeria na instauracéo da obra.

]
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Fig. 45. , Sem Titulo, fotografia digital, 50 X 189 cm — 50 X 185 cm — 50 X 189, 2010

1% Exposicéo coletiva realizada em setembro de 2010, com a curadoria de Shirley Pais Leme, na Galeria da Faculdade de Artes Visuais da Universidade
Federal de Goias em Goiania.
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Fig. 46. Sem Titulo, fotografia digital, 2010. Foto Mirian Silva
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Posso dizer que na medida em que eu pude montar e remontar as fotografias em espacos expositivos diferentes, pude
perceber como a relagdo com a arquitetura e com o ponto de vista da imagem foi se apurando e como que o deslocamento do
encaixe da imagem panoramica reconstroi a imagem do lugar. Observei também que na montagem das fotografias no espaco essa
reconstrucdo, ou transformacéo do espaco, fica mais evidente, realgando um contra-ponto do formato panoramico ao nao encaixe
da imagem que corresponde a um panorama nao linear. A obra se define nesse espaco entre, da relacdo do ponto de vista, do
formato da imagem, do panorama e do ndo panorama, VAarios aspectos espaciais ao mesmo tempo. A fotografia foi aderida ao
espaco pela intencdo de querer fundi-la ao plano da parede, o que se pode observar por utilizar nenhum tipo de suporte que
evidencia o carater de objeto da fotografia. Da mesma maneira que vou tecendo e construindo e transformando as minhas acfes
nesse lugar da experiéncia da casa em demolicdo ao espaco de instauracdo da obra, estabeleco um movimento de muitos
encontros e incertezas (fig. 47).

Assim, as imagens de casas em demolicdo, foram da pequena tela do aparelho fotografico do celular a diversos espacos de
exposicao. Foram experimentadas em varios contextos expositivos, mostrando sempre renovados desafios de oferecé-las ao
espectador. Considero estas mostras como ensaios para o desafio que a apresentacdo do trabalho conclusivo da pesquisa
colocara. O espaco reservado para a exposicao final é extremamente desafiador e impregnado de significados proprios. Além

disso, serd uma oportunidade Unica de apresentacao solo, do conjunto de trabalhos produzidos para a série Casas Anuladas.

E adequada a definicdo da arte como “fenémeno-que-ndo-é-fendmeno”, pois ela traduz perfeitamente a ambigiiidade fundamental
da arte em seu esfor¢co de aprender, além da coisa, o significado da coisa [...] A ambiguidade da arte reflete a ambiglidade de uma
condicdo humana: o artista pertence a uma classe cuja natureza e cujo destino séo incertos. Pode perder-se ou salvar-se, depende
do que faz. (ARGAN, 2005, p. 39-40)
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Fig. 47. Sem titulo, fotografia digital, 50 X 200 cm, 2010
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CONSIDERACOES FINAIS

Voltar o olhar para a trajetéria do meu processo de criacao foi de fundamental importancia para o desenvolvimento de minha
pesquisa, as questdes experimentadas, remontam de certo modo, o momento atual do seu desenvolvimento. Com base na
Poiética discutida por Paul Valéry, Renné Passeron, Jean Lancri e Sandra Rey € que reconhec¢o aspectos significativos do meu
processo de criagdo e que posso considerar que, € na medida em que avango, sempre retorno ao meio.

Numa analise de como monto e remonto minha poética, procuro relacionar as experiéncias anteriores, as reflexdes
desencadeadas entre a teoria e a pratica; 0s conceitos operatorios que perpassaram a producdo e a analise de minha producéo a
luz das obras do artista Gordon Matta-Clark. Considero a necessidade de sempre retomar o cruzamento entre o passado, o
presente e o devir da pesquisa, entendendo que a pesquisa do artista estd sempre aberta para as mudancas de percursos.

Ao analisar o conjunto de fotografias que sédo o objeto da pesquisa, percebi o aparecimento de um desvio entre a intencao e
a realizacdo da mesma. Acredito ndo ter fechado os desdobramentos de meu trabalho por entender as possibilidades de
transformacao logo que passo a operar do espaco do atelié para o espaco da cidade. Considero a mobilidade desse ambiente
onde construo o meu percurso e que meu trabalho se modifica a partir das experiéncias e das praticas da instauracdo da obra no
espaco de exposicdo. Nessa medida, busco estabelecer um cruzamento entre as questdes da pesquisa no campo da imagem
fotogréfica, da cidade e da ideia de desaparicdo e de restos ao mesmo tempo em que preciso distanciar-me para compreendé-la.
Desse modo, continuo a langar as guias que antecipam o meu trajeto para depois desconstrui-las.

Nesta pesquisa, tomei a casa como um espaco que agencia as relacdes entre a memoéria e o apagamento. Da passagem do
corte do real, para a imagem como um residuo desse real, do montar e desmontar o0 meu processo de criacdo como um mote que

embaralha esse trajeto, 0s conceitos operatorios e 0s aspectos conceituais que surgem nesse processo de criagcdo. Para isso,
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evoqguei autores que deram fundamento a essa reflexdo como Bachelard, Benjamin, Argan, Lancri, Flusser, Matta-Clark, Soulages
e Dubois.

Explicitei, ao longo desse estudo, que ha sempre uma vontade de voltar ao passado para remontar o futuro e tornar o
espaco de exposicdo como o lugar onde se efetivam as experiéncias vivenciadas no espaco da casa em demolicdo. Voltei a
trabalhos anteriores com uma vontade de rever conceitos e ideias que estavam presentes em outros tempos e que repercutem nos
trabalhos atuais e remontam o processo criativo

Assim, a imagem construtiva e o ponto de vista do lugar da imagem e da imagem do lugar, foram tratados para estabelecer
relacdes topoldgicas entre o olhar de quem fotografa e o olhar da coisa fotografada, apoiando-me no pensamento de Philippe
Dubois; as idéias de perda e de permanéncia na fotografia tendo como apoio as reflexdes de Francgois Soulages foram
fundamentais para elaboracdo e deslocamento da ideia de apagamento, assim como foram significativas as contribuicdes de
Flusser, no tratamento do determinismo do aparelho na producéo fotografica

As imagens dos espacos em demolicdo como o objeto conceitual, nessa pesquisa, reflete as imagens do pensamento
presentes na poética do espaco de Gastdn Bachelard que foi um importante motor de toda a producao. Deve-se a Brissac Peixoto
e especialmente a Walter Benjamim, as reflexdes elaboradas nesse texto sobre a paisagem urbana e a cidade.

As curadorias, interlocucdes e discursos elaborados sobre minha producao, no decorrer da pesquisa, foram contribuicbes
gue ndo podem ser negadas e que permitiram ver aspectos do trabalho que estavam nebulosos dentro do processo de criacao.

A concluséo deste trabalho se dara com a exposicdo Casas Anuladas na qual apresentarei a casa anulada como o lugar
em que se perfaz a desconstrucdo do espaco da cidade. Ao operar, nesse lugar, pretendo refletir sobre a possibilidade de
transformar a ideia de resto e de desaparecimento de um objeto, em imagem, como um corte do espaco deslocada para outro

espaco. Pretendo, entdo, colocar em evidéncia a transposicdo daquilo que ndo € mais, para aquilo que se apresentari no espaco
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de exposicdo. Espero que o trabalho Casas Anuladas reflita como conduzi as questdes referentes ao recorte do espaco real para o
espaco virtual, do lugar da casa em demolicdo para a sala de exposicao, da subjetividade do olhar que fotografa para a apreenséo
do olhar do espectador, e dos conceitos que o trabalho pode aderir ou romper. Pensar como 0 processo de criacdo e construcao
do trabalho se repete para se transformar, num jogo de eterno retorno, num movimento de espiral que pode abrir-se ou fechar-se

ao infinito.
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ANEXO:
Exposicao “Casas Anuladas”, no MUnA — Museu Universitario de Arte, de 01/02 a 11/02/2011
03 fotografias digitais impressas em papel Kodak , 60x 240 cm ( cada foto) Fotos :Paulo Augusto

17 fotografias digitais impressas em papel Kodak , 50x 200 cm ( cada foto) Fotos :Paulo Augusto
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