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RESUMO

Este trabalho versa sobre os procedimentos de uma criacdo artistica construida na inquietude
pessoal em torno da temadtica do olhar, problematizando: porque olho o que olho. A pergunta
expde uma busca do olhar como afirmativa que na mesma medida aponta a sua negativa. A
questdo passa também a percorrer a cegueira e nela investigar como capturar o que ndo é
olhado. Com base na fenomenologia e inspirada na literatura, o tema tem como lugar de
criacdo e pesquisa o quarto. A selecdo deste espago parte do critério de que 14 o olhar ndo
“foge”, pois tudo estd impregnado dele na singularidade dos apetrechos, da sensacdo de
seguranga, do descanso, da presenca de si na expressdo visivel do nosso movimento dentro da
nossa propria intimidade. Por meio da fotografia, fez-se o mapeamento de imagens que
emerge o visivel no movimento de quem habita de forma intima o quarto pelos objetos,
planos, espacgos, vazios e o estado da ocupacdo no seu interior. Tais imagens traduziam o
olhar conformado na rotina, mas como pergunta trouxe a reflexdo sobre o movimento da
estada no quarto pelo olhar que as constréi. Concretizado o trabalho, foi possivel identificar
que a fotografia parece ser uma linguagem capaz de trazer a tona a existéncia do invisivel no
olhar, este, por sua vez, amarrado a um mundo figurativo, funcional e emocional. Enfim, a
criacdo possibilitou a provocagdo da aparicdo quando na intimidade do quarto onde tudo passa
a ser tdo comum o olhar se faz desatento e cego.

Palavras-chave: Olhar, fotografia, quarto.



VI

ABSTRACT

This work deals with the artistic creation procedures built in personal anxiety around the gaze,
problem: because the eye that eye. The question exposes a search to look as positively as
pointing your negative. Becomes also walk through the blindness and investigate how to
capture that does not comply. Based on the phenomenology and inspired by literature, this
place of rearing and search the room. Selecting this space part of the criterion that it avoids ” “
not look, because everything is filled it in the singularity of baking, sense of security, rest, the
presence of visible Dilimitadores expression of our movement within our own intimacy.
Through the photo is the picture that emerges mapping visible in whom she so intimate room
through the objects, plans, empty spaces, and the State of occupation. These images look
resulted in the batch job, but always question brought reflection on the entry and staying in
the fourth by the look that builds. Manage work, unable to identify what it was a language
capable of bringing about the existence of the invisible in looking at this in turn, tied to a
world figuratively speaking, functional and emotional. Finally, the establishment enabled the
provocation of appearance when the intimacy of the room where everything is so common
eye goes outside and blind.

Key word: look, photographic, fourth



VII

LISTA DE ILUSTRACOES
Figura 1: O meu verso: vazio €M DIanCO.......ccc.vvvieiieeiiiiiiiieeeeeeeeinireee e e e e erieirveeaeeeeeeaees 18
Figura 2: Minha imagem diStorcida ............ccouiiiiriiiieeiiiiee et 18
Figura 3: Luz: uma geometria inominavel..............cccooiiiiiiiiiiiiiiiie e 20
Figura 4: Luz: geometria MOVel ..........ocoiiiiiiiiiiiiie et 20
Figura 5: Pele: ondulacdes € dODTas ..........ccccuuiiiieiiiie ettt 22
Figura 6: Vestimenta: @ PeIe ........c..eiiiiiiiiiiiiiiiiiiie ettt 23
Figura 7: Pele: cor, teXtura € €SCaAmMAaGCA0. ........ueeerrurieeiriiieeeeiiieteeiieeeseiitteeeireeessaieeeeeaas 23
Figura 8: Pele: impress0es € MArCaS. ... ...eeeeruueeiriitieeiiiieeeeiitteeeeiteeeseiiteeeeireeessaieeeenans 24
Figura 9: Suporte para necessidades...........oocuueeirriiieiiniiiiiiiniiiie et 30
Figura 10: Continuacao suporte para necessidade ...........cccovvvveiiiiiieeinniieriniieeenniieeene 30
Figura 11: Parte da cama, papel aberto, parte da lixeira e cama............cccceeeeiveeeerneenenne 30
Figura 12: Lugar da inSpecao d0 PESO .....ceeeruiiiiriiiiieiiiiee ettt eesieee e 30
Figura 13: Visdo lateral do suporte de necessidades e objetos ao chfo ............cccevueeene. 30
Figura 14: Chaves SODIE @ CAMA......cccoiiuitiiiiiiiiiiiiiiee ettt et e s siaee e 30
Figura 15: Papéis caidos SODIe 0 tENIS.....c.cceouueeiriiiieiiiiiitiiiiiite et 31
Figura 16: Cadeira apoio de ODJEtOS ........coiiiiiiiiieiiee ettt 31
Figura 17: Espelho, computador, porta aberta de armario.............cceeeeeuieeeeriieeennieeene 31
Figura 18: Por baixo da mesa espago para Sapatos ..........ceeeecueeeeercieeeeeniieeeeniieeeeaeeeeeenns 31
Figura 19: Apoio: papel, lixeira, liVro, Cd........cccoeiiiiiiiiiiiiiiie e 31
Figura 20: Ampliacdo do apoio da figura 19..........cccoeiiiiiiiiiiii e 31

Figura 21: A presenca no lado esquerdo do computador: brincos, depois faca e eldstico de

Figura 22: Recorte da primeira figura 21.........ccooviiiiiiiiiiiiiiiiiieeiee e 34



VIII

Figura 23: A presenca no lado esquerdo do computador de brincos..........cccccveeernneeeennn. 34
Figura 24: A auséncia no lado esquerdo do computador...........ccoccuveeerniiieiiniieeenniieeennn. 34
Figura 25: Foco na faca suja com cera e o elastico cheio de cabelos.............ccccceevueeenn. 34
Figura 26: Parte do brinco, foco faca € €laStiCO ......ccceivvciiiiiiieiiiiiiiiiee e, 34
Figura 27: O vazio ampliadO........c..eeiiiiiiiieiiie ettt 34
Figura 28: Trés linhas, retingulo claro, tridngulo eSCUro .........ccceccveeeeeiiieeeiiiieee e 36

Figura 29: Mudanca do angulo, mesmas trés linhas, retdngulo claro, tridngulo escuro.... 36

Figura 30: Linha diagonal, forma triangular, claro e eScuro.............cccoeuveeeeniieeennieeeennn. 36
Figura 31: Diferenca: luz e sombra. Dobra do teto ..........cccoveueeiiiiiiieinniieiiiieee e 36
Figura 32: Trés linhas; pequeno tridngulo claro, retangulo claro e escuro...................... 36
Figura 33: Parede: MAarcas ..........ocueieiiiiiiiiiiieiiitiee ettt e s e 36
Figura 34: Parede: textura luz de cima para baiXo ..........ccceeveeeiiiiiiiiiinniiiee e, 36
Figura 35: Parede: luz e sombra da esquerda para direita de cima para baixo ................. 36
Figura 36: Linha larga do chBo ........ccoooiiiiiiiiiii e 37
Figura 37: Chao: linhas aparentes ............ccovvueeriieeiiiieeniieniieeniie et siree st eseee e 37
Figura 38: Visdo dos pés do banco pelo chAo .......ccooceeiiiiiiiiiiiiiiiiicc e, 38
Figura 39: Quatro pés de um Danco...........cooouueiiiiiiiiiiiiiiiiie e 38
Figura 40: Banco: VISTVE] t1€S PES ...eceiiuiiiiiiiiiei ettt et e et 38
Figura 41: Invisibilidade de um Pé ...........cooiiiiiiiiiiie e 38
Figura 42: Assombro: o pé do banco nfo alcanga 0 chfo ........cc.ccceeirvriiiiiiiieeeiieeee 38
Figura 43: Contato P€ € ChAO .....cc.uiiiiiiiiie ettt 38
Figura 44: Chinelo angulo fora do plano do Ch80 ...........ccoeiiiiiiiiiiiiiiee e, 40
Figura 45: Chinelo: no plano do chéo a visibilidade do cabelo ........cccccccceeviieeinncien. 40
Figura 46: O chdo como plano foco no chinelo ..............cccovoiiiiiiiiiiinniiiciiiceeieeeae 40

Figura 47: Através do chinelo visivel a cor/forma...........cccoveeeiiiiiiiiiiniiieiiiieceeneeeeae 40



SUMARIO

1 INTRODUGAQ ..ueeevreenerereresesesesessesesssessesessssssessssssssasessssssasssssssassssssssssesssssssesss 10
2 DESENVOLVIMENTO PRATICO E TEORICO .....ouucumcrncsnnssasnscssscssssesssssces 16
2.1. Abordagem “pré-ocupada’.......ccoeicesseessssrcsssicssassssssssssassssssssssassssssssssassssssssssass 16
220 W R 101 Lo T N 16

2.1.2. Trabalho 2 cceeeerveensrneinsnecnsnnnssnnessnneessnnnssseesssnessssssssssssssssssssssssssessanssssanes 19

220 TG T 1 =1 o 21 414G O 21

2.2. O tema e 0 objeto de criacio artiStiCa ......ccecveeerveressnrcssercsserssssnessssnsssssessssssssnses 25
2.2.1. A CASA € O QUATLO eerreserrsssrrressssssnsssrsssssssssosssssssssssssonssssssssssssssssssssssssssssssnses 25

2.2.2. Processo de Criagao VISUAL wiccceeeecssssersessnnercssensencsssssenesssssenssssnsencssossencssansene 27

3 CONCLUSAD .acuunrinninsissciscssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 42

4 REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS .ueeeeeeeeveeenesesesssessssssnsasssssssssesssssssssssssssnsses 44

IX



1 INTRODUCAO

A proposta deste trabalho parte de uma aproximacgdo pessoal com a temadtica
relacionada ao olhar.

O olhar problematizando: porque olho o que olho. Esse estado de atencdo e interesse
constituido na minha existéncia. Entre aquilo que ja se tornou a evidéncia do mundo ao meu
olhar como afirmativa e interrogando aquela oculta ao campo do meu sensivel. Quero emergir
a imagem cega. Quero desvendar a cegueira do existente, ou seja, o que nio olho e se fez
oculto ou presente. O visto ndo olhado que desaparece na intencdo vivida do sujeito. A
hipdtese € que nessa imagem o outro ndo sabe o que ndo percebo. Sendo assim, ela fala a
ninguém, sendo ao proprio sujeito que a vé o que ndo olha.

Perceber imagens desaparecidas em minha prépria percepcdo me impde a seguinte
questdo metodologica: Como fago para ver o que ndo estd 1a para mim?

As referencias que estimularam esse trabalho ndo sdo de ordem visual, apesar de
materializarem um objeto visual. Sua origem estd na capacidade da ddvida' que alguns
artistas trabalhando tematicas humanas da cultura, da histéria, do social, da estética, do
capital, do visual, do desejo e da frustracdo, do possivel/impossivel, do sensivel/insensivel, ...,
o mundo, como foi Duchamp ao desconstruir o olhar de arte, do objeto de arte, da identidade,
do gosto, da certeza do visivel quando muda o lugar e o tempo e a relacdo dos sujeitos do

mundo com um urinol de porcelana (ja ndo mais, pois se tornou uma obra de arte).

No recorte desse assunto posso destacar também o documentério “Janela da Alma™
que apresenta diferentes perspectivas sobre a temadtica do olhar, como por exemplo, o trabalho
de fotografia do filésofo Eugen Bavcar, cego, que pde em xeque a concepg¢do de olhar e sobre
o que se olha. No documentirio, segundo ele, “a cegueira é generalizada™ dada a
contaminagdo de imagens prontas pela midia televisiva que causou a perda da nossa
capacidade de olhar. Assim, se todos sdo cegos, o que representa a cegueira dele ja que, para
sua propria surpresa, suas fotos tém imagens? Posso afirmar que, de fato, esse trabalho

comecou a partir das questdes de Bavcar (2002), além, da escolha da fotografia como suporte.

Na relag@o entre o olhar e fotografia como suporte desse assunto, Bavcar (2002)
entrelaca esses dois elementos, sendo capaz de gerar uma inquietude produzindo questdes que

pulsam sob toda ordem como: o que € fotografado? O que se v€ e o que faco o outro ver? O

! Esse estado incomodado com o mundo e consigo mesmo.
% E um documentirio realizado por Jodo Jardim e Walter Carvalho com duragio de 73 minutos em 2002.
3 Trata-se do comentdrio de Eugen Bavcar (2002) no documentério Janela da Alma.
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que se quer reconhecer na fotografia? O que estd visivel ou invisivel? A experiéncia do que
vejo € minha ou é do outro? Qual a extensao do nosso olhar? Por onde se v€? Em que aspecto
a acuidade do fotégrafo ou do espectador interfere na selecdo e apreciagcdo?

A dimensdo dessas perguntas se amplia pela propria experiéncia de Bavcar (2002),
no documentdrio Janela da Alma, quando pediu para que sua sobrinha usasse um sino e sobre
um campo® que conhecia, dancasse e corresse. A medida que ele escutava o som do sino ele
fotografava na sua direcdo. Na imagem a sobrinha aparece e o sino ndo. Esta fotografia,
segundo ele, é invisivel. Por fim, o que ele fotografou? O som? O que é ver? O que viu o
fotégrafo e o espectador?

A incerteza se instaura e o instante magnetizado provoca um problema e um
distanciamento entre o fotégrafo e o espectador. Sem falar da prépria expectativa que a
fotografia causa no imagindrio social de um tempo. Neste caso, para quem existe a fotografia?

Na dire¢do do fotografo e da prépria imagem fotografada, Benjamin (1994, p. 94)

salienta que

Apesar de toda a pericia do fotégrafo e de tudo o que existe de
planejado em seu comportamento, o observador sente a necessidade
irresistivel de procurar nessa imagem a pequena centelha do acaso, do
aqui e agora, com a qual a realidade chamuscou a imagem, de
procurar o lugar imperceptivel em que o futuro se aninha ainda hoje
em minutos dnicos, hd muito extintos, e com tanta eloqiiéncia que
podemos descobri-lo, olhando para trés.

A natureza que fala & camera ndo € a mesma que fala ao olhar; é
outra, especialmente porque substitui a um espago trabalhado
conscientemente pelo homem, um espagco que ele percorre
inconscientemente.

Isso que os “olhos™ percebem ou ndo e que é flagrado e apreendido em uma
fracdo/instante, Benjamim (1994) explicita o quanto a fotografia é o instrumento com a
capacidade técnica para essa apreensdo. Sendo que nesse momento em que a imagem &
captada varios elementos ndo perceptiveis vém a tona e se identifica que a visdo ndao pode
apreender todos os detalhes. Fato este que Dante Gastaldoni (2007) reforca acerca de como a

fotografia é a imagem de sintese.

4 Aqui o campo se refere a uma de pastagem na época em que ele ainda podia enxergar e, nesse sentido, comenta
ser conhecido.

> 0O caso que ele trata compreende o principio de que eles também sdo tdteis, auditivos ou oriundos da prépria
acuidade visual.
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O contexto e a criagdo de Bavcar intriga e problematiza varias discussdes que a
tematica da fotografia deflagra desde o seu surgimento. Assim, a inteng¢do deste trabalho é
trazer um elemento, o olhar, mas relacionado a fotografia recorrendo a experi€ncias nada
usuais (convencionais) no cotidiano e nas producdes artisticas, cujo processo posteriormente

serd explicitado.

Alguns conceitos atravessam esse trabalho, sendo eles o olhar (na dimensao do visivel
e do invisivel), da fotografia e de imagem. Abaixo, tratar-se-4 da aproximacao deles para que
seja possivel identificar o didlogo desenvolvido no processo de criacdo visual necessdria a
conclusdo dessa especializagéo.

Inicialmente, debater sobre o olhar é algo bastante dificil, pois o tema foi tratado de
forma diferenciada ao longo da histdria e dos contextos culturais e sociais. Sob a influéncia do
cardter artistico, na delimitagcdo tedrica desse trabalho, a direcdo tomada ndo é de ordem
cientifica como por vezes ocorreu no entrelacamento entre arte e ciéncia.

Pretendo tomar a relacdo da percep¢do visual como algo mais poético, subjetivo e
movido pelo sujeito na sua existéncia espacial e temporal do vivido.

A inteng¢d@o € dar os primeiros passos sobre a percepg¢ao visual por meio das discussdes
de Merleau-Ponty (2004), na perspectiva de uma fenomenologia existencialista dentro de um
problema que é o ver que ndo olha. O problema aqui “dito” precisa das palavras de Cort4zar

(2008, p. 62):

Conheco um grande amolecedor, um sujeito que vé mole tudo o que V&,
amolece as coisas s6 de vé-las, nem sequer de olha-las porque ele v& mais
do que olha, e entdo fica por ai vendo coisas e todas sdo tremendamente
moles e ele esta contente porque ndo gosta nada de coisas duras.

Houve um tempo em que talvez visse duro, quem sabe porque ainda era
capaz de olhar, e quem olha vé duas vezes, vé o que estd vendo e também ¢é
o que estd vendo ou ao menos poderia ser ou gostaria de ser ou gostaria de
nao ser, todas elas maneiras extremamente filosoficas e existenciais de
situar-se no mundo e de situar o mundo.

Tem coisas que s a literatura e o imagindrio podem expressar como sentido latente de
uma pretensdo, de um interesse, de uma vontade e assim me aproprio das de Cortazar (2008).
Tentar desvelar a “cegueira” que ocorre com o sujeito na sua participacdo com o

mundo, como se certas coisas ndo fizessem mais parte do seu campo sensivel, mas estdo ali
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. . . . 6
ativas ou passivas sob a nossa presenga. Um suposto “desaparecimento da imagem’, do
material visivel. Ou mais complexo ainda, quando comecamos a organizar um ver de coisas

que ndo mais nos olhem como complementa Cortazar (2008, p. 63) nesse texto:

O que fazer com o meu amigo? Nada é claro. Em todo caso vé-lo, mas
nunca olha-lo; como, pergunto, poderiamos olha-lo sem a mais horrivel
ameaca de dissolucdo? Aquele que s6 vé s6 deve ser visto; moral
melancoélica e prudente que chega, receio, além das leis da ptica.

A partir dos aportes tedricos de Merleau-Ponty (2004), a abordagem sustenta-se na
concepg¢do de que para a pergunta que se move nesse trabalho existem muitas respostas e que
ndo hd uma absoluta para ela como sempre pretendeu a ciéncia. Muito menos se tem por
intencdo considerar que as pretensdes e narrativas expostas servem a todas as demais
interpretacdes sobre a questio do olhar, da percepcdo, do visivel e do invisivel, do “duro e do
mole”, pois como o autor (2004) esclarece os sujeitos ndo sdo explicados por uma unica
ordem que responda de forma generalizante a todos, uma vez que, conforme ele chamou, os
sujeitos sdo “gradientes”. Esse gradiente que recupera o Ser como tnico e singular que se faz
em um tempo e espaco também expressivos. Mesmo procurando saber da particularidade dos
sujeitos Merleau-Ponty (2004) compreende que o Ser faz parte do mundo e que os estudos
ndo sejam aqueles de laboratdrio distantes das relagdes reais do mundo em nossa vida, pois o
sujeito no mundo esta sob um estado de existéncia singular e proprio, em um corpo na relacéo
com 0s outros também dnicos que tanto estdo em si como no outro engendrados pelas relagdes
sociais.

Para o autor somos sujeitos de corpo que se faz no movimento com o mundo e que
esse movimento se faz dentro do campo do visivel movendo-se a partir dele. Essa visibilidade
construida pelos sujeitos a partir de si e das relacdes que estabelece formando-se tanto o

visivel quanto o invisivel. Segundo Merleau-Ponty (2004, p. 18):

Ja que as coisas e meu corpo sdo feitos do mesmo estofo, cumpre que a
visdo se produza de alguma maneira nelas, ou ainda que a visibilidade
manifesta delas se acompanhe nele de uma visibilidade secreta: ‘a natureza
estd no interior’, diz Cézanne. Qualidade, luz, cor, profundidade, que estdo
a uma certa distancia diante de nds, s estdo ai porque despertam um eco
€m Nnosso corpo, porque este as acolhe.

6 . . - - . .
A coisa existente que sob nosso olhar desaparece ou aparece na relacio da emocgdo, do imaginar que a
corporifica e a materializa.
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E dessa imbricada relagio entre vidente e o visivel que se estd no mundo e que se
expressa nele, contudo, na mesma dimensao existem coisas que nesse duplo do que olho e do
que me olha como afirma Didi-Hubermann (1998), h4 as que ndo olhamos e que também nao
nos olha.

Na tentativa de materializar a percep¢do visual desse ndao olhado olhando, a fotografia
parecer ser um suporte interessante assim como a bengala € para a perna curta.

Desde as primeiras imagens fotograficas, o tema fotografia é fruto de grandes debates
por parte de varios autores’ com diferentes focos como: quanto a sua representacdo do
passado, o valor documental e histérico, o cardter artistico, a manipulacdo do real, a perda do
valor da pintura, material efémero, o tempo e o espaco, o instante, a alma aprisionada na
imagem, a afetividade do vivido, o imagindrio entre tantas outras que ainda hoje sdo fontes
importantissimas de reflexdes.

A fotografia nesse trabalho pretende ser um instrumento® que quer reconhecer o olhar
que constréi imagens e se expressa no movimento de quem olha e do que se deixa percebido
no mundo, ou seja, que se faz como forma visivel e invisivel, em presenca e auséncia de um
universo que se olha e seu inverso’.

A imagem fotografica se constitui no meio para observar o ndo olhado e o que se torna
perceptivel configurando um “mapa do visivel”, como afirma Merleau-Ponty (2004, p. 16).
Esse estar e viver incorporando e se movimentando nas coisas visiveis e invisiveis do mundo.

Lindote'® (2003, catdlogo) consegue expressar esse sentimento quando diz:

Nosso olhar, ao atravessar as imagens, € atravessado por elas. Como um
espelho, nos coloca na evidéncia do sentido retido: medo, conforto,... Ao
tentarmos atravessar a imagem em direcdo ao seu intimo, ao seu contetiido
encoberto, nos vemos de volta ao mesmo espaco de antes, o lugar da vida
concreta onde nos movemos.

As peliculas de sentido estendidas no espago cotidiano acenam com um
transporte simbdlico que, no entanto, ndo se confirma. Ou antes, ndo se
efetiva na direcdo que parece indicar em sua superficie. Ao invés de
entrarmos num espaco de rememoracdo ou devaneio, somos lancados de
volta ao espago ordindrio, mal tentamos mergulhar nessas imagens.

" Ver Benjamim (1994), Barthes (2000), Kossoy (1989), Mascaro (2007), Bavcar (1998, 2002).

¥ Mascaro (2007) informa que a fotografia sé deve ser usada quando ela for a melhor linguagem para o que se
pretende.

’ Ver Didi-Hubermann (1998)

19 Comentario que fez acerca das obras de Lela Martorano das imagens da exposi¢@o: Transportas.
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A maquina fotografica é uma extensdo do olhar que pode capturar imagens como
aquele que garimpa o enigmatico, rastreia com o olhar até chegar a uma sintese que pode ou

ndo ser o olhar de quem esta atrds da maquina, quanto o que regressa ao olhar ou sumiu nele.
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2 DESENVOLVIMENTO PRATICO E TEORICO

A descri¢@o do processo de criagdo visual que abaixo se encontra esbocada, parte do
pressuposto que a realizagdo de qualquer criacdo ou descoberta, seja ela qual for, ndo surge do
nada, ou de um estado latente e inato no sujeito que por um encanto e um despertar ele agora
cria, inventa e descobre.

Apoiada nas consideracdes de Cortella (2008) ao questionar versdes que interpretam a
concepgdo da elaboragdo de algum conhecimento como um ato de descoberta alheia a um
processo de envolvimento dos sujeitos com alguma inquietude ou busca para um problema,
esclareco que a criacdo aqui produzida é fruto da presenca da divida, do desejo, da
necessidade e do proprio estranhamento com a tematica.

O ponto de vista do autor (2008) se constitui relevante, pois o seu contrario implica
excluir varios sujeitos da possibilidade de criarem e produzirem, aqui, nesse caso, arte. A base
de criagdo que compde esse trabalho se sustenta no entendimento de que é preciso
envolvimento, “digestdo” e processo na produ¢do humana.

Parte-se do principio que para se criar é necessdrio que o sujeito esteja envolvido,
ocupado previamente com o assunto. Por isso, cada etapa do trabalho, desde minha entrada na
especializacdo esteve ocupada com a temadtica: o olhar.

Portanto, inicialmente exponho o percurso das atividades praticas realizadas durante
minha formacg@o nessa especializagdo que mais se aproximam desse assunto antes de chegar a
atividade pratica final'' desse trabalho. O proposito é registrar essa condi¢do “pré—ocupadalz”

para desencadear a criagdo exigida na conclusdo do curso e, sem esperar pela “maca de

Newton”"? , fazer uma conexao com minhas ddvidas, estudos, leituras e experiéncia.

2.1. Abordagem ‘“‘pré-ocupada’:

2.1.1. Trabalho 1:

1 Digo final ja que cabe ao trabalho final do curso, mas na verdade, ficaria melhor “parcialmente final”. Ou seja,
um trabalho que pode comecar outros.

12 Termo usado por Cortella (2008)

13 Issac Newton é o exemplo que Cortella (2008) utiliza para esclarecer que torna-se um cientista ndo é esperar a
queda da maga. Até o acaso precisa de uma condicdo “pré-ocupada” para que este se torne algum conhecimento.
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O desafio a ser perseguido na criagdo dessa obra implicou em usar o conceito de
distor¢do'®, de forma que expressasse uma visdo subjetiva, sentimentos e experiéncias
particulares com relacdo ao mundo. Tendo como base criar uma imagem a partir da figura
humana, interpretando-a plasticamente segundo a minha prépria visao.

Minha argiiicdo sobre o desafio permeia a relagdo da percep¢do de si, de sua
identidade no mundo. A proposta dessa criacdo compreende o afastamento da imagem
fotogréfica de si que naturalmente supde a nossa propria semelhanga.

O que comp0Os essa obra € uma foto 3x4. Tais fotos sdo normalmente utilizadas como
imagem de nossa identificagdo no mundo em suportes chamados documentos (as pessoas sao
supostamente reconhecidas pela correspondéncia biunivoca dessa imagem consigo mesmo).

Imersa na dgua, a imagem de si é distorcida pelo meio, nesse meio paradoxalmente
estamos e ndo estamos ali na presenca da foto, mas ndo € s6 isso que cabe ali pensar.

Aprisionada em um saco, dentro da 4gua, a imagem caminha, béia e dificilmente a pde
em pausa. Apreciar move a imagem ao mesmo tempo em que para isso precisa impedir o
movimento para poder reconhecer: quem?

Além disso, por diversas vezes ela expde o verso, ou seja, a possibilidade do nosso
préprio verso, no caso da foto em cor branca, podendo dizer muito e nada ao mesmo tempo.

Assim, o que envolve a imagem, a pde em movimento, expde seu verso, descolore,
modifica sua auto-imagem. Ali, fica-se em busca de si, que ndo nos € mais visivel como antes,
ndo nos reconhecemos, € mutavel e sabemos que algo de nds esta 4.

A foto no € mais nosso espelho. Uma imagem de si que na existéncia se distorce.

' Trabalhos solicitados desde o primeiro médulo do curso. A explicagdo a respeito da atividade pratica faz parte
do texto contido no site do Servico Nacional de Aprendizagem. O sentido abordado nos estudos da
especializagdo tratam da distor¢do como algo que altera uma suporta normalidade na imagem, movendo a sua
forma real geralmente apresentando um carater subjetivo na intencao.



Figura 1: O meu verso: vazio em branco - 2008
Fonte': Lisley Canola Treis Teixeira

Figura 2: Frente: minha imagem distorcida — 2008

' Todas as fotos sem citacdo da fonte sdo da autora.
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2.1.2. Trabalho 2:

O segundo trabalho realizado dentro das atividades praticas durante a especializag¢do
que selecionei e se aproximam das discussdes aqui abordadas foi a proposta sobre geometria.
Essa atividade se constituia em criar uma imagem que expressasse as idéias de uma producio
textual que compunha uma breve andlise do tema geometria no mundo e na arte como valor
visual'®. Abaixo transcrevo o texto que envolveu o tema da geometria e logo apds as fotos
que acredito traduzirem a abordagem nele contida.

Longe de construir uma polaridade sobre bem e mal, positivo e negativo para uma
perspectiva de geometria no mundo, opto por algo que pudesse ser intrigante, que causasse
desamparo e ruisse a morada.

Foi querendo isso que garimpei a geometria inomindvel. Pensar nisso suscitou varias
questdes: Como falar de algo cuja expressdo ndo tem nome? Uma linha que se fecha e
organiza uma forma, s6 que, sem nome. O sem nome ndo tem fun¢do?Existe’’?

Existe uma geometria sem nome? Um problema para o visivel. Talvez uma existéncia
de objeto excluida em um mundo. Seria um desobjeto? A pré-coisa de Manoel de Barros? Um
pente avido de uma crianca?

O encontro dessas formas € aqui de dificil descricdo, pois elas estdo ai invisiveis,
inominaveis, infunciondveis. Em universos pragmadticos objetos sem funcdo se tornam
imperceptiveis e perdem a nomeacio pelo mundo. Simplesmente, estdo, e nossa atencdo nao
passa por elas. Tem obra de arte'® assim?

Ensaiando poderia fazer encontrar uma linguagem capaz de dar uma criagdo a uma
forma geométrica, como por exemplo, tem uma ponta, no seu término vira uma linha curva,
ndo tem volume, fecha-se encontrando a outra reta com a outra terminag@o da linha que forma
a ponta.

Calculo o que seria alguém traceja-la e depois dizer um nome. O inomindvel pode
inclusive assumir formas diferentes e varidveis no imagindrio, mesmo aparentemente
concreto.

Mesmo quando dizemos mesa e cadeira elas assumem formas que sdo construidas na

produgdo da cultura e constitui nosso repertério social e historico. Isso parece ser tanto uma

' Texto que compde a questio solicitada pelo curso para ser criada uma atividade prética.

'7 Problematiza a condigo de existéncia a algo que pode ser nomeado no mundo. Nomear parece dar existéncia.
'8 Duchamp foi um artista que desestabiliza a condi¢do do objeto no mundo quando rompe com sua fungdo e o
transforma em objeto de arte.
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possibilidade como também ndo, pois na condi¢cdo objetiva em que se nomeia tal objeto ele
“¢”. Deixar de ser, perde a afirmativa e vem a tona o oculto, o invisivel sob o olhar desatento
no mundo. No surto fico a refletir sobre uma geometria fora do objeto - a geometria das
sombras, das dguas, das nuvens, das pintas na pele, dos dentes, das areias reunidas, do

subterraneo, ...

Figura 3: Luz uma geometria inomindvel — 2008

Figura 4: Luz: geometria mével - 2008
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Esta compds a tltima atividade pratica'®, do médulo 2, da qual foi relevante para
reforcar a busca de uma pesquisa sobre o olhar, ja que ofereceu alguns aspectos a respeito do

visivel e do invisivel e de como construimos uma percepgao visual.

2.1.3. Trabalho 3:

Este € o dltimo trabalho de atividade prética no percurso da formagdo que reporto
como influéncia nas decisdes para construir o processo de criacdo “final” que mais a frente
serd apresentada.

O objeto artistico que foi criado para esse trabalho sdo fotografias da pele. A
construcdo dessa proposta foi influenciada por dois materiais:

* O primeiro se trata do documentario “Janela da Alma”, com um recorte especifico da
parte em que a cineasta Agnes Varda elabora uma filmagem de tamanha delicadeza

da pele de Jacquot de Nantes, seu marido, querendo capturar a intimidade e a

expressao afetiva uma vez que ele estava doente e poderia falecer.

* O segundo foram recordacdes de filmes com o personagem Frankenstein da obra
literaria de Mary Shelley.

Inspirada nesses dois trabalhos a pele é o eixo, a temdtica, para a elaboragdo desse
material visual. Na distingdo entre eles, o contraste colabora para a selecdo e organizacio da
imagem que constituiria as fotografias da pele.

Enquanto um cria uma imagem capaz de ser a lembranca do afeto por meio da pele, no
outro ela pode provocar o estranhamento, o percebido como um grito.

Interpretando a intencdo de Agnes Varda parece que a pele naquele contexto
representa o afeto, a despedida, a intimidade e o pertencimento. Ela estd em um estado de
conexao com o outro na relacdo do toque, da intimidade, do sentir, do apego e, em se tratando
da tematica, algo incorporado pelo visivel e pelo tato.

J4 nos filmes o personagem Frankenstein emerge uma imagem da pele que exprime o
horror tanto visual do resultado ficcionalmente obtido, quanto filos6fico na criacdo de um ser
humano com a tentativa de ligar pedacos humanos diferentes. Na imagem filmica, uma “vida”

que surge de um processo precdrio e horrivel, mas capaz de fazer com que os pedagos nio

' Trabalho apresentado no ultimo encontro presencial de margo/2009
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decidam coisas diferentes e, ainda, eles diferentes formem um sé estofo do Ser, o
Frankenstein. Em estado uno e inteiro, pois € o Frankenstein, do ponto de vista visual e
pléstico a situagdo corporal assimétrica e as diferencgas na pele denunciam o estranhamento do
Ser a olhares apaziguados e confortiaveis da homogeneidade.

Nos filmes a pele de Frankenstein explicita um tecido que na jungdo das partes sofre
da costura, da emenda, do alinhavo. Na jungdo destoam as partes pela textura, cor, marcas,...

Paradoxalmente o externo, o aparente e o visivel desmancha o uno pela pele.

Figura 5: Pele: ondulacdes e dobras
Fonte: Luani de Liz Souza®

2 Na socializacdo desse trabalho com minha amiga Luani, solicitei que ela experimentasse fotos de peles
conhecidas dela e como considerei que essas imagens correspondiam melhor as minhas inten¢gdes do que as que
eu havia fotografado, acabei optando pelo material que ela fez.



Figura 6: Vestimenta: A pele
Fonte: Luani de Liz Souza

Figura 7: A pele: cor, textura e escamacgao
Fonte: Luani de Liz Souza
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Figura 8: Pele: impressdes e marcas
Fonte: Luani de Liz Souza

Enfim, as imagens da pele oferecem uma riqueza de elementos para andlise visual,
pois elas constituem diferencas e semelhangas por ser repleta de impressdes e marcas,
indicando o carater singular do sujeito e das partes do corpo que ela cobre. Assim como um
tecido ela veste um ser Unico em que a visdo e as sensagdes explicitam uma percep¢do da
passagem do tempo ou de uma especifica textura. A fotografia da pele provoca a percepcao
dela como arte nas impressdes genéticas, solares, temporais, vividas,...

Também, coisas que a moda nem sempre busca tornar visivel, fica exposto pelas
imagens fotograficas da pele como: manchas, pelagem, dobras, cores misturadas e inteiras
(homogénea — heterogé€nea), asperezas e lisas, caimento, furos, poros, escamacgdo, acne, a
celulite, as rugas, as verrugas, ...

Concluindo essa etapa sobre a pele no corpo humano, ficou evidente que os estudos e
ensaios dessas imagens fotograficas foram fundamentais para as decisdes que se firmaram
aqui na abordagem sobre o olhar. O estudo da pele para a discussdo do corpo emerge o visivel
e o invisivel; o vidente?! e o visivel. Essa capacidade de se olhar e ao outro na distancia e no
perto. Mas principalmente a elaboracdo de parte do titulo de trabalho de conclusdo, pois no
que concerne a estada, a pele faz a estada ao sujeito em veste e a respeito da intimidade ela é
um dos elementos de dentro e uma forma de nés mesmos. Abaixo explicito como o quarto, o

olhar, a intimidade e a estada se entrelacam nessa criacdo e compde as imagens fotograficas.

! Termo usado por Merleau-Ponty (2004) se referindo aquele que vé.
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2.2. O tema e o objeto de criacio artistica

O olhar, a base para criacdo artistica como objeto que se materializa nesse trabalho por
meio da fotografia construindo uma imagem na intimidade da morada onde o corpo e a alma
tém estada em um comodo: o quarto.

O objeto do olhar: o quarto. La onde o inanimado ganha vida quando se torna visivel,
quando o movimento do viver estd na relagdo das coisas que se olha e que me olham. No
quarto as coisas participam do ambiente porque um dia ji foram olhadas ou se fizeram olhar.

Sob uma perspectiva fenomenoldgica que procura interpretar e compreender os
caminhos de um processo criativo sobre um tema, o olhar; na imagem e lugar do quarto foram
feitas fotos, cujos procedimentos e processos ainda se explicitardo mais a frente.

Influenciada pela literatura, construo esse material de imagens visuais dialogando com
o texto literdrio™ que constréi idéias e imagens, por imagens cotidianas da intimidade do
quarto e pela apreciagdo de obras de arte como, por exemplo, “Quarto em Arles” de Van

Gogh23.

2.2.1. A casa e o quarto

Uma porta dentro da casa, o comeco do quarto. Ou a janela24, que da para a rua, para
um olhar que tenta atravessid-la, um alguém ndo s6 em uma casa, mas em um quarto, na
verdade, ele proprio.

0 quarto25 € abrigado por uma casa, isso sob uma das concepg¢des mais tradicionais

possiveis. Para se falar do quarto, preliminarmente, este se pde entre e dentro da casa que o

** Duas obras literarias que abordam o quarto e nela contém a sua percepgio e relagio como Kafka(2006) no
livro: A metamorfose e Baudelaire (2006) com o poema em prosa: O quarto duplo. Também, o escritor Couto
(2003) nas descri¢des de moradas e referencias culturais africanas.

2 Em crise, apds discussdo com Paul Gaugin, Van Gogh corta sua propria orelha e é no quarto que ele se
“refugia” até ser encontrado e internado para cuidados médicos. A pintura do quadro, o quarto, foi feita duas
vezes enquanto estava internado em um hospicio, sendo que a terceira versdo foi pedido de seu irméo.

* No livro, “A metamorfose”, de Kafka (2006) o personagem Gregor Samsa olha pela janela como que um
habito do passado para reviver a lembranca do sentimento de liberdade que naquele momento ja ndo faz parte.
Talvez a rua como expressao da liberdade.

> Um quarto que segundo Kafka (2006) em sua obra literdria é imerso nas demais dependéncias da casa, onde
todas as portas sdo trancadas e seu personagem Gregor Samsa a tranca para ter sua liberdade, seu espaco.
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absorve, o contém, o guarda, o separa, o fragmenta, o esconde. A casa’® ndo poderia ficar sem
uma conversa, como se o quarto se fizesse por si.

A palavra casa representa muitas coisas. Ela incorpora uma pluralidade de percepcdes,
experiéncias e significados, quanto a dimensdo e representacio do lugar e do néo lugar.

O texto literdrio de Couto (2003, p. 52), sob minha interpretacdo, traduz a relagdo
Merleau-Pontyana de pertencimento ao visivel, desse vidente e visivel como em estar sendo e
vivendo dentro desse mundo da casa quando diz: “O importante ndo € a casa onde moramos.
Mas onde, em nds, a casa mora.”

Em diversas versdes e perspectivas ela pode ser o corpo, a terra, o abrigo, a rua, a
morada, a relagdo estdvel ou instdvel de uma trajetéria da vida, uma generalidade e uma
singularidade, um simbolo, uma geometria, um sélido, um aspecto fisico, uma representacao
de unido, afeto e intimidade, além de outras tantas como poeticamente, Couto (2003, p. 56)

escreve dizendo ao homem que regressa:

[...Japrenderd como se diz aqui: cada homem é todos os outros. Esses outros
nao sdo apenas os viventes. Sdo também os jad transferidos, os nossos
mortos. Os vivos sdo vozes, 0s outros sao ecos. Vocé estd entrando em sua
casa, deixe que a casa v4 entrando dentro de si.

Em cada contexto multifacetado que se dd a existéncia de cada sujeito no tempo e no
espacgo, se constrdi e desmancham casas com ou sem quartos. O recorte que se faz aqui, ou
seja, do quarto, é aquele que o interpreta como um espaco da intimidade onde vivemos em
uma situa¢@o de dentro, porque ndo é de uma referéncia externa (o quarto como um banco de
praca) que cabe em um lugar que faz morada. Um dentro que o corpo e a alma fazem sua
estada singular e deposita 14 seus apetrechos27, seu sono, organiza ‘“‘um mapa visivel””,

transporta da rua (do externo) o visivel e o torna parte do interior do quarto.

2% A casa é uma temdtica abrangente e complexa. A pretensio nesse trabalho ndo é esgoté-la, mas contextualiza-
la na relagcdo com o quarto e com a existéncia dela na relagdo com os sujeitos que a fazem. Mesmo porque,
acredito que ela até pode ser analisada como uma instituicdo, a propria familia, como faz Kafka (2006) no final
de sua obra literdria, “A metamorfose”, quando explicita a necessidade de uma nova casa para um outro
recomeco da familia que agora se libertara daquele ser que um dia foi Gregor Samsa, irm#o e filho.

> Em “A metamorfose” de Kafka (2006), hd uma passagem do livro em que a irma decide tirar os objetos do
quarto para que Gregor Samsa possa circular e, com isso, tornar aquele quarto humano em um quarto nio
humano. Gregor Samsa metamorfoseado, mas consciente de si como sujeito humano vé a necessidade dos
objetos que o configuram como humano e, quando tudo vai sendo retirado, ele rapidamente se gruda no quadro
da parede para sinalizar a necessidade dele. Nessa hora, com o quarto praticamente sé em paredes, o vazio € o
abandono tomam conta do personagem.

Outra situacdo que por vezes se encontra € aquela em que nos casos de falecimento de algum filho, maes e pais
mantém o quarto intacto, com os objetos que aquele ente querido os deixou por anos como se aguardassem o seu
regresso.
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2.2.2. Processo de criacao visual

Mergulhada no contexto de leituras e imagens acima mencionadas fui
simultaneamente criando as imagens fotograficas cujas etapas e critérios para a sua producdo
abaixo descrevo.

As imagens fotogrificas obtidas nesse trabalho partiram do trabalho de Mascaro
(2007). Utilizei alguns critérios que eram possiveis dentro das condi¢des e habilidade

fotogréfica que detinha os seguintes aspectos:

1. A necessidade de usar a verdade como observadora do meu préprio quarto, ou
seja, ndo houve montagem ou arrumagdo das coisas para criar uma
conformidade com critérios de quarto “belo e arrumado”. Procurou-se buscar
o movimento dentro do visivel e procurar imagens ndo percebidas,
desaparecidas na atencdo da relacdo do espaco intimo que é o quarto.
Acreditando que no lugar se supde habitar objetos com intervencdes dentro de
uma necessidade de viver com elas, em que muitos dos objetos até fazem a
extensdo do meu corpo visivel como as minhas préprias roupas. Entdo, aqui eu
era a observadora das minhas relagdes com o quarto e ali fiz um rastreamento
de imagens.

As primeiras imagens foram tudo o que se encontrava no meu campo visivel,
ora ampliando, ora distanciando.

2. Para Mascaro (2007) fotografar é saber ver e, portanto, as imagens mostram
algo. Apoiada nessa premissa, eu ndo fiz uso do flash, muito menos de
estratégias de montagem como se fossem aquelas imagens comerciais,
principalmente, porque a intenc¢do era garimpar a imagem que foi absorvida
pelas relagdes cotidianas. Aquela que Bavcar (2002) problematiza como
“cegueira generalizada”zg.

3. Apesar de o fotografo ser contrario ao uso da maquina digital”, ndo foi
possivel manter essa proposta dadas as condi¢des de tempo e habilidade.

Assim, a criacdo do trabalho foi composta de cinco etapas, sendo que a primeira

. ~ . . . 31
organiza imagens que sdo parte de uma triagem das coisas 14, da presenca do humano”'. Dos

% Termo de Merleau-Ponty (2004, p.16)
2 J4 informado anteriormente, que se trata da fala de Bavcar no documentério Janela da Alma.
30 A camera digital utilizada foi da marca Lumix, Panasonic, DMC — FS3LB-K.
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objetos presentes no quarto pela minha relacio “espontdnea” com elas, pois foram percorridas
pelo meu olhar.

A segunda objetiva reconhecer o movimento, a presenca e o desaparecimento dos
apetrechos no tempo e no espaco. Até esse momento as fotografias tiradas mostraram a visdo
do sujeito no espaco pelos objetos e organizacdo do espago.

A terceira etapa é a volta ao principio: a problemadtica para o processo de criacdo.
Retomar as questdes iniciais e nelas analisar o quanto as imagens que havia traziam alguma
imagem cega. O processo dessa etapa foi fundamental para a reestruturacdo do trabalho a
partir da compreensdo de limitacdo que as imagens anteriores continham frente a discussio da
minha prépria cegueira. Foi quando se organizou a quarta e quinta etapa.

A quarta etapa comp0s-se da organizacdo de novas imagens devido a reflexdo que a
terceira etapa oportunizou, quando abanou a producio de imagens para fazer a observacdo e
andlise do visual com a retomada das primeiras questdes. Nesse sentido, empreendeu-se o
esfor¢co de dar atencdo ao que ndo € olhado. Entre o visivel e o invisivel pensar na informagio
visual em que o figurativo e os objetos se desmancham. Ao dissolvé-los o registro fotografico
precisou de descri¢des pautadas nos elementos de cor, textura, linha, volume, sombra, luz,
siléncio e ruido nas artes visuais.

A quinta etapa captura imagens pela camera em outras dimensdes do quarto como que
se passasse a vasculhar o lugar do quarto sendo um outro dentro dele e pelo chio foi possivel
desvelar uma outra face.

Concluindo as devidas explicacdes de como se formam as imagens fotograficas desse
trabalho, segue abaixo as fotos, as descrigdes, as interrogacdes e as breves andlises elaboradas

em cada parte.

Etapa 1:

Na trajetoria da criagdo esse momento fixa imagens que estariam a mercé da memoria
de quem habita o quarto e como mover-se nele € um instante da vida a proposta foi aprisionar
imagens da existéncia no movimento das coisas na estada do quarto.

Procurando captar imagens do quarto, muitas fotos foram realizadas, sendo que

algumas foram selecionadas pela capacidade de expressar o que, de certa forma eu era atraida

3! Esse humano em contraposi¢do a sensa¢io de ndo humano de Kafka(2006) na passagem das retiradas dos
objetos do seu quarto pela irma.
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como imagem®”. Um “universo” existindo a partir das minhas percepcdes e a0 mesmo tempo
habitada por aquelas construidas pelas miiltiplas relacdes produzidas no mundo.

Abaixo as imagens fotograficas foram reunidas, sendo cada uma o fragmento do
quarto e todas sobre os apetrechos, objetos e lugares deles constituindo um “mapa do

1" em que me movo e os movo. Uma relacdo com um universo que olho e que me

visive
olha, sendo por necessidade minha ou do mundo “transferida” a mim. Dessa forma, a maquina
fotografia é uma visao e tudo 14 fixa o movimento entre eu e as coisas.

A fotografia podendo trazer os fatos na estada da intimidade do quarto que é tdo fugaz
expressa o fendmeno de uma existéncia e no seu interior possibilita conhecer uma face de si
mesmo, ndao mais pela pele ou por algo difuso que as formas geométricas do mundo ndo
revelam, ou ainda pelo desaparecimento da prépria imagem. Aqui ficou evidente o quanto os
trés trabalhos anteriores influenciaram e foram fundamentais como fonte de interpretacao,
andlise e decisdo da proposta de criacdo aqui organizada.

A nomeagdo das fotos estdo em seqii€ncia, da esquerda para direita, com duas linhas

de fotografia e trés colunas, perfazendo duas folhas, sendo em cada folha 6 fotografias.

32 Assim como Kafka (2006) descreve na passagem do livro A metamorfose, 0 momento em que Samsa olha
para o relégio e v€ que ja sdo 6 horas. Aquilo que, na verdade, olhou sempre para ele: o tempo.
3 Abordagem de Merleau-Ponty (2004)
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Figura 9: Suporte para necessidades; Figura 10: Continuacdo suporte para necessidade; Figura 11: Parte da cama, papel aberto, parte da lixeira
e cama; Figura 12: Lugar da inspecdo do peso; Figura 13: Visdo lateral do suporte de necessidades e objetos ao chio; Figura 14: Chaves sobre
a cama;
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Figura 15: Papéis caidos sobre o té€nis; Figura 16: Cadeira apoio de objetos; Figura 17: Espelho, computador, porta aberta de armario; Figura
18: Por baixo da mesa espago para sapatos; Figura 19: Apoio: papel, lixeira, livro, cd Figura 20: Ampliacdo do apoio da figura 19
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As coisas ali na forma de linguagem fotografica traduzem o figurativo, o geométrico
nomedvel, as cores coladas em objetos utilitirios e expressam a minha estada no quarto.
Aparentemente uma abordagem que inicialmente interpreto como pragmadtica. Como outro
aspecto, as fotos também sinalizam a minha existéncia pelos objetos no espaco quando estio
em lugares diferentes como, por exemplo, o livro®* que pousa no banco e depois aparece
deslocado na cadeira do computador e ja ndo sabia se o primeiro momento esteve 14 ou ca.

A fotografia da presenca do sujeito no mundo sem ser a figura de si em corpo, ou seja,
as imagens ndo sdo ilustracdes da pessoa no quarto como um eu fisico. Na verdade, um eu que
se faz nas relagdes das produgdes humanas e, parece que se toma ai uma outra dimensao de
corpo no espaco, em que se faz humano em um mundo visivel e invisivel. Em uma literatura
policial é a imagem do rastro de si e a0 mesmo tempo limitada pela contrapartida do invisivel.

Talvez um foco do “gradiente”35

que somos e também, como esclarece Martins (2008) a
fotografia como uma imagem que ndo diz tudo.

Em uma andlise socioldgica, segundo o autor (2008) a fotografia é insuficiente e
limitada para dizer tudo o que engendra as relacdes ali presentes, mas ao mesmo tempo diz
muito. O que remete a compreensdo de que provavelmente a imagem fotografica nédo sirva
para dizer tudo dos sujeitos nas relagdes sociais, a0 mesmo tempo em que se constitui uma
forma de linguagem que complementam outras no dizer da vida social. Assim como do
acabamento® as questdes que se fazem na criacio artistica.

As imagens perturbaram a situacio da forma de organizacido que me fago no quarto e
por elas, olhei que sou o retrato do caos, da vida desenfreada, do valor das coisas que ora se
estagnam e ora se modificam.

A origem e o pertencimento de uma imagem, questdes entorno do espago, do tempo,
dos sujeitos, do real e do imagindrio. Dar-se conta dos apetrechos e da minha circulagio
representando o acumulo e, pela primeira vez pensar nos atos mecanicos € no olhar cego
dentro do cotidiano que apagam os detalhes e a consciéncia do proprio movimento no quarto.
As imagens fotograficas possibilitaram criar um pause e identificar o vivido no espago.

Depois disso fui buscar como ficava o0 movimento no espago-tempo e, entdo, construi

a segunda etapa.

**E o livro Tomo I de Julio Cortazar, pequeno em azul petréleo claro metalico contendo desenho do olho.

33 Termo usado por Merleau-Ponty (2004)

36 Aqui quero expressar a idéia de encerramento e estado terminal de uma cria¢do artistica. Lembro de ver
criangas produzirem seus desenhos e quando parece concluido o trabalho elas passam a riscar por cima de tudo o
que haviam feito para voltar a apenas sentir o ldpis descompromissado com qualquer tarefa que nao seja a
sensacdo sobre o papel.



33

Etapa 2:

Das imagens recolhidas, procurar aquelas que por certo hia muito haviam desaparecido
e estavam presentes. E dentro do periodo de dois dias conferir se elas estavam ainda da
mesma forma ou se havia interferéncias apesar de nao me dar conta das mudancgas presentes.
Também trazer imagens que intrigavam como a forma do brinco sobre a mesa por diferentes
angulos; a proximidade da faca lambuzada de cera depilatéria em relagdo aos outros objetos;
o elastico e os fios de cabelos que se fixaram nele. Mais tarde, o vazio. Um mapa que se
modifica me modificando com a materialidade e a percepcdo dele no meu entorno. Aqui a

imagem fotografica revela a experi€ncia tinica do sujeito no quarto, sua intimidade e viveres.

Figura 21: A presenca no lado esquerdo do computador: brincos, depois faca e eldstico de
cabelo
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Figura 22: Recorte da primeira figura 21; Figura 23: A presenga no lado esquerdo do
computador de brincos; Figura 24: A auséncia no lado esquerdo do computador; Figura 25:
Foco na faca suja com cera e o elastico cheio de cabelos; Figura 26: Parte do brinco, foco
faca e elastico; Figura 27: O vazio ampliado

Focada nos objetos, queria acreditar que o quarto era algo mais, pois compreendia que

havia cegueira e esta precisava ser rompida. Entao, organizei a terceira etapa.
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Etapa 3:

Observar as imagens fotografadas por vdrias vezes, pousar o olhar no quarto e deixar
pulsar as questdes originadas no inicio, meio e constancia desse trabalho:

O que € fotografado? O que se vé e o que faco o outro ver? O que se quer reconhecer
na fotografia? O que esta visivel ou invisivel? A experiéncia do que vejo é minha ou é do
outro? Qual a extensd@o do nosso olhar? Por onde se vé? Em que aspecto a acuidade do
fotégrafo ou do espectador interfere na selecdo e apreciagdo? Como fago para ver o que nao
estd 14 para mim?

Analisando, interpretando as imagens a luz dos pressupostos tedricos apresentados
nesse trabalho penso que criei mais confusoes.

Sou o meu préprio fantasma quando ao capturar a imagem dos objetos, estes se
movimentam a partir do sujeito animado que existe no quarto, mas nao estamos ali visiveis de
forma figurada na fotografia. Sou o olhar que a distdncia trouxe para objeto que se fez
percebido. Sou invisivel e visivel a mim mesma na presenca do quarto pelos objetos.
Contudo, sou vidente e visivel se me incluo como parte, s6 que ndo inanimada.

Assim, inspirada em “o quarto duplo” de Baudelaire (2006), que por uma pancada na
porta o quarto € outro e os objetos se desmancham nas sensagdes rompidas. O que estava la
visivel, resolvi torna-los invisiveis para fazer ver olhando o invisivel.

O pouso/pausa como produto de imagem fotogrifica dessa etapa desvelou o
figurativo, abandonou as formas dos apetrechos nos lugares, as cores descolaram dos objetos,
a linhas se bastavam, as sombras criaram formas,...

A fotografia além de documento, do ponto de vista socioldgico segundo Martins
(2008, p. 10), é também “registro que perturba as certezas formais”.

Multifacetada a foto ora é um documento factual do meu movimento, ora o lugar do
quarto que vira expressdo artistica ao construir as imagens que se fizeram na quarta etapa

dessa criagao.

Etapa 4:
Depois do exercicio de observacdo as figuras e objetos fotografados sumiram na minha

imagem e descobri o fundo. O quarto nas paredes e no chao.
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Figura 28: Trés linhas, retangulo claro, tridngulo escuro Figura 29: Mudanga do angulo, mesmas trés linhas, retdngulo claro, tridngulo escuro;
Figura 30: Linha diagonal, forma triangular, claro e escuro; Figura 31: Diferenca: luz e sombra. Dobra do teto; Figura 32: Trés linhas;
pequeno tridngulo claro, retangulo claro e escuro; Figura 33: Parede: marcas; Figura 34: Parede: textura luz de cima para baixo; Figura 35:
Parede: luz e sombra da esquerda para direita de cima para baixo
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As linhas, cores, sombras, luzes, texturas, marcas que a cimera focou e fixou como
imagem criou uma composicdo fotogrifica inesperada. Um susto me tomou e apesar dos
conflitos atuais sobre a estética, uma sensacdo de belo do lugar me tomou. Aquela textura
capturada na imagem da parede como se fosse um retrato de pele, uma parede que gerasse
formas triangulares e retangulares ao encaixar o foco na moldura da cimera, riscos e marcas
da presenga humana nas paredes invisiveis na relagdo utilitaria do quarto.

Incrivel como ao olhar sem a cimera fotografica a parede ndao tem mudanca de cor e
textura, sendo que muito menos olho marcas. Tomada pelo lugar por meio dos elementos
visuais o quarto é outra dimensdo ndo retratada. Provavelmente aquela relacdo e dimensdo

que sobrou a Gregor Samsa em “A metamorfose” de Kafka (2006).

Figura 36: Linha larga do chéo Figura 37: Chao: linhas aparentes

No piso linhas que se fazem no chéo sdo perpendiculares e paralelas simultaneamente.
Detalhes e atencdes que somem na estada da intimidade. Eternizadas ha anos as linhas,
texturas e cores do piso ndo sdo questionadas nem mesmo pela sensibilidade tatil dos pés.

Perturba ndo ver nenhum indicio de cena similar a um quarto. Um estado sintético do
quarto veio a tona. Tudo se simplificou na complexidade. Onde objetos ndo se fixam como
teto e paredes, os objetos somem. No chédo eles transitam ou se fixam de forma mais

permanente em alguns Casos.
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Etapa 5:

Fui atrds da fresta, do desconhecido, do inusitado e 14 as formas, as linhas, as cores ja

desfiguradas e fragmentadas compuseram imagens.

Figura 38: Visdo dos pés do banco pelo chio Figura 39: Quatro pés de um banco

Figura 40: Banco: visivel trés pés Figura 41: Invisibilidade de um pé

Figura 42: Assombro: o pé do banco nao Figura 43: Contato: pé do banco e chdo

alcanca o chao
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Um banco de quatro pés em que um ndo alcanga o chio e quando fotografado de
determinado angulo um dos pés some. A posicdo que interfere no olhar, torna imperceptivel e
por fim o banco nfo precisava ser de quatro pés, pois na imagem um deles nunca alcanga o
chido e conforme o dngulo ele passa por um banco de trés pés.

O meu movimento e minha relagdo com o olhar no instrumento da cAmera fotogréfica
fizeram a extensdo do olhar e emergiu simultaneamente o visivel e o invisivel. A banqueta
nunca foi de quatro pés e ao mesmo tempo €.

Isso foi encontrar na imagem visitada®’ e vivida do quarto com uma relacio entre o
visivel para um vidente intimamente relacionado aquele universo cujo mover e ser fez
desaparecer a linha entre o visivel e o invisivel. Tornou-se um duplo o objeto.

A importancia dos estudos de Merleau-Ponty (2004) sobre refletir nossa percep¢do na
existéncia de nossa vidéncia em um mundo que ser quer fazer visivel ou ndo. As inversdes do
olhar e do olhado no mundo s@o pontos primordiais para alguns entendimentos nesse trabalho.
Mesmo usando a fotografia em vez da pintura, percebo que, como afirma Meleau-Ponty

(2004, p.20):

“[a pintura] da existéncia visivel ao que a visdo profana cré invisivel, faz
que ndo tenhamos necessidade de “sentido muscular” para ter a
voluminosidade do mundo. Essa visdo devoradora, para além dos “dados
visuais”, dd acesso a um textura do Ser da qual as mensagens sensoriais
discretas sdo apenas as pontuagdes ou as cesuras, textura que o olho habita
como o homem sua casa.”

Nao como uma pintora, nem como fotdgrafa (que nao sou), mas por um gostar de tudo
que se aproxima da arte, quis, ao invés de interrogar sobre a montanha com o olhar, o foco foi
o quarto. Dele pareco obter interrogacdes e inquietacdes sobre que mundo se organiza para
viver. Isso trouxe a tona a necessidade de pensar o que Merleau-Ponty (2004) apontou como a
necessidade de uma filosofia que busque tornar mais visivel, saliente e descortinado o mundo
atual.

Esse quarto pé do banco que desapareceu e outro que ndo alcanga o chéo para se fazer
de pé, devolveu a mim o olhar como aparicio que Didi-Huberman (1998) discute como

presenca da aura que o ato da infancia na sua participagdo inicial do mundo tem para com ele.

37 <7 - ~ . . © o~ ~
Visitada como algo constante e ndo casual na vida das pessoas. Um lugar cuja apari¢@o parece ndo ocorrer
mais porque tu ld e aqui (sujeito) parecem ja estar visiveis ao ser vivente dali com sua vidéncia.
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Figura 44: Chinelo angulo fora do Figura 45: Chinelo: no plano do chéo a
plano do chao visibilidade do cabelo

A casualidade do chinelo no chdao como objeto que encaixa aos pés e procurando ver

por ele se percebe o cabelo nele. O cabelo que se encaixa no chinelo.

Figura 46: O chao como plano foco no chinelo Figura 47: Através do chinelo visivel a
cor/forma

Mudar de lugar e plano para poder ver, modificou minha percep¢do sempre do alto.
A surpresa de que o chinelo me revela, torna visiveis objetos e gracas a camera, a imagem
ganha uma outra percep¢do. O chinelo como veiculo do olhar e a imagem como uma
expressdo de formas, linhas, cores, luz e sombra em que o foco faz o chinelo desaparecer. Por
meio dessa imagem que surge através e por dentro do chinelo remetem ao que Merleau-Ponty

(2004, p.16) explica quando afirma que: “Qualidade, luz, cor, profundidade, que estdo a uma
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certa distancia diante de nds, sé estd af porque despertam um eco em nosso corpo, porque este
as acolhe.”

Ali, os objetos fora desse foco sdo outras coisas ja vistas e visitadas com o olhar.
Esse novo lugar de que foi olhado trouxe outros elementos que fez um momento entre o

sujeito e o objeto como um ato de mao dupla.
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3 CONCLUSAO

Este trabalho partiu do entendimento de que parece impossivel, mesmo no universo
da intimidade, ser capaz de olhar® todas as coisas, como se pudesse pertencer a todas elas,
porque sdo objetos de minha relagdo “proxima”.

Foi da ddvida, do estado inquietante de se estar no mundo em incerteza que a
linguagem da imagem fotogréfica vem “dizer” do olhar inconformado com a possibilidade de
acreditar que os objetos na sua existéncia com o mundo e na singularidade deles comigo, se
esgotam em si, ou seja, que eles ndo tivessem algo de enigmdtico que o olhar ndo precisasse
mais investigar e estar 14 de outro modo. Com base no referencial tedrico da fenomenologia
isso ficou mais forte como expressdo do que foi sendo construido pelas imagens: “do quarto”.

Construiu-se por meio das etapas essa busca e por fim, alguns indicios do que
parecia muito dificil: como tornar visivel algo que nio vejo.

As etapas apresentadas ndo transformam umas mais importantes que as outras. Elas
sdo fases de interpretacdo, andlise e compreensdo que colaboraram para a realizagdo desse
trabalho.

O tema desse trabalho era um desejo desde que entrei nessa especializagdo e a cada
passo, conforme transcrevi, fui tentando ruminar o assunto que, com certeza, ¢ complexo e
extenso.

A pretensdo ndo € esgotd-lo, mas que o mesmo sirva para novos estudos com outros
focos diferentes da abordagem do quarto ou mesmo com ele.

Quando selecionei o visivel nesse trabalho, por meio da minha vidéncia, concordo
com Merleau-Ponty (2004, p.20) quando esclarece que o pintor “precisa admitir que as coisas
entram nele”. Os registros fotograficos que constituiram uma imagem ocorrem pelo meu
olhar, podendo tornar-se desdobramento desse trabalho introduzir um ou mais sujeitos além
de mim, ou seja, um outro, que faga emergir uma outra imagem de angulo, de objeto, de cor,
de luz, de sombra. Assim como Crete® percebia o quarto de Gregor Samsa com outras
proposi¢des de olhar frente ao que a olhava.

Em cada sujeito que se introduz no quarto e traduz sua vidéncia em uma imagem o
faz por seu olhar, este pertencente a um mundo de experiéncias que o construiram por

relacdes que trazem um visivel. Um olhar que € atraido pela coisa que o olha na distincia e

¥ 0 olhar, sendo aquele que Merleau-Ponty(2004) menciona ser possivel em uma distancia cuja visdo é capaz
de alcancar.

% Crete é personagem do livro de Kafka (2006), A metamorfose, que modifica o quarto do irméo a partir do seu
sentir, este, por sua vez, nio sendo o de Gregor Samsa.
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paradoxalmente, na proximidade, pois a incidéncia do olhar € sobre e por ele, antes de tudo,
uma relacéo concreta ou ainda possivel como aborda Didi-Huberman (1998).

Também ha a necessidade de ampliar estudos sobre conceitos como semelhanca,
profundidade, distancia, aura, fotografia, o quarto, a auséncia, o siléncio, entre outros que
precisariam maior aprofundamento para estender ou reformular esse trabalho.

Considero significativo acrescentar que o uso da fotografia como linguagem para
construir uma imagem visual foi em primeiro lugar uma nova experiéncia e em segundo lugar,
muito significativa para a elaborag@o e conclusio desse Trabalho de Conclusdo de Curso.

Ao final deste trabalho, fica a reflexdo do vivido nas pequenas coisas que nosso
olhar constréi na relagdo com o mundo e imersa neste universo acreditar que fazemos mais
incertezas do que imaginamos. Havendo talvez essa ponta de diivida seja possivel existir o

assombro e a apari¢do por vezes conformada em nossa propria cegueira.
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