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RESUMO

O Estudo de caso do atelier de fotografia analdgica tem como escopo
investigar a producdo de imagens fotograficas a partir de processos
alternativos de producéo de imagens. O foco da investigagdo esta na descricao
da trajetoria desse processo, a partir da oferta de uma disciplina optativa no
Centro de Artes da Universidade Federal do Espirito Santo-UFES, denominada
“Atelié de Fotografia Analdgica: Processos Alternativos de producdo de
imagem”™ para alunos regulares e egressos desta instituicdo. O trabalho
refletiu sobre processos de criacdo imagética por meio de procedimentos
fotogréaficos analdgicos a partir dos processos fotogréficos, tais como: negativo
construido artesanalmente, palimpsesto, ciano6tipo e quimigrama, destacando
também a constituicdo hibrida dessas formas. Estudamos as producdes e
articulacbes dessas imagens, sendo analisados os discursos verbais escritos
produzidos pelos estudantes produtores e as imagens e Seus Processos
alicercados em experiéncias no laboratério de fotografia. Fundamentam esta
pesquisa tedricos como Vilém Flusser, Walter Benjamin, Roland Barthes e Luiz
Guimaraes Monforte, que discutiram e problematizaram a imagem fotogréfica,
possibilitando um entendimento dos diferentes caminhos poéticos, técnicos e
conceituais na atualidade. Para analise dos sentidos das imagens e dos
discursos produzidos utilizou-se a teoria da significacdo e a semidtica plastica
proposta por Algirdas Julien Greimas e Jean Marie Floch, a partir de estudos
de Anamélia Bueno Buoro e Moema Martins Reboucas. Investigou-se as
possibilidades das técnicas fotograficas inerentes as superficies sensiveis e
fotossensiveis, as solucbes fotoquimicas e para o cruzamento dessas
possibilidades fotograficas com outras linguagens. Ao abster-se da maquina
fotografica, o trabalho confronta as imagens com suas especificidades e busca
desvendar os caminhos de processos diversos de producéo, para a partir delas
desvelar as imagens produzidas e os discursos.

Palavras-chave: fotografia, fotografia sem camera, ensino de fotografia,

guimigrama, suporte fotossensivel.



ABSTRACT

The Case Study of analog photography workshop has the objective to
investigate the production of photographic images from alternative processes of
imaging. The focus of the investigation is the description of the course of this
process, from offering an elective course at the Center of Arts University at
UFES called "Atelier Analog Photography" for regular students of this institution.
The work reflected on imagery creation process through analog photographic
procedures from photographic processes such as: negative hand made,
palimpsest, Cyanotype quimigrama also highlighting the hybrid constitution of
these forms. We studied the production and joints of these images, the written
verbal discourse being analyzed produced by producers students and the
images and processes grounded in experiences in the photo lab. Support this
theoretical research as Vilém Flusser, Walter Benjamin, Roland Barthes and
Luiz Guimardes Monforte, who discussed and problematized the photographic
image, enabling an understanding of the different ways poetic, conceptual and
technical today. To analyze the meanings of images and discourses produced
used the theory of meaning and theoretical studies proposed by Algirdas Julien
Greimas, Jean Marie Floch, Anamélia Bueno Buoro and Moema Martins
Rebolgcas. We investigate the possibilities of photographic techniques inherent
to sensitive and photosensitive surfaces, the photochemical solutions and the
crossing of these photographic possibilities with other languages. Eschewing
the camera work confronts the images with their specificities and seeks to
discover the paths of various production processes for them from unveiling the
images produced and speeches.

Key words: photography, photography without céamera, photo atelier,
guimigrama, image, photosensitive support.
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INTRODUCAO

O objetivo dessa pesquisa foi estudarmos o conjunto de imagens produzidas a
partir de experimentos realizados no laboratorio fotogréafico, realizados por
dezessete alunos do Centro de Artes da Universidade Federal do Espirito
Santo-UFES. Assim grande atencdo € dispensada a producdo final que
culminou na exposi¢cao “Afetos”. Todo esse processo contribuiu para o
aprimoramento das relacdes de cada um inserido nesse contexto, para uma
compreensao acerca da constru¢do da imagem fotografica analdgica, baseado

na producéo, participacdo ativa e nos relatos dos participantes.

Desde o inicio do estudo had um paradigma a ser enfrentado, o legado herdado
da pintura e incorporado pela fotografia em que a visdo objetiva é uma
construcdo cultural e diz mais de nés e nossas ideias do que da realidade, no
gue diz respeito as no¢des de imagem fotografica, tal como aparece no campo
das Artes Visuais e como parte da formacédo artistica e do arte-educador, no
que se refere a complexidade e diversidade de seus significados. Esses
embates tornaram-se o ponto de partida para a produgdo experimental

realizada.

Além dessas consideracfes iniciais, a estruturacdo descritiva do trabalho
prop6s a elaboracdo de cinco capitulos. Apés esta introducdo, segue-se 0
primeiro capitulo, propbe questdes que envolvem a arte e seus efeitos
transformadores, o surgimento do professor pesquisador trazendo a reboque o

artista propositor.

No segundo capitulo, foram feitas considerac6es metodoldgicas a partir de GIL
(1999) e as dimensdes de comunicacédo e quebra das coordenadas espacos-

temporais.

Buscamos no terceiro capitulo, problematizar, articular e interligar nossa
pesquisa a fontes bibliograficas, para uma revisdo de literatura sobre o que ja
se falou sobre processos alternativos de produgéo de imagem, buscando uma

analise fecunda no desenvolvimento da investigacao.
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No quarto capitulo, apresentamos a disciplina Atelié de Fotografia com seus
desdobramentos a partir das praticas realizadas, enquanto que, no quinto
capitulo, apresentamos uma analise os diversos momentos vivenciados
durante os processos de producdo, tendo como fundamento a tessitura de
comentarios interpretativos e analiticos sobre alguns caminhos, a partir dos
pressupostos teodricos trabalhados e, no ultimo capitulo, uma analise semidtica
dos trabalhos apresentados na exposi¢cao “Afetos” na Galeria Emparede. Em
certos dialogos de producao deste trabalho temos, entdo, uma interacao entre
processos, interseccdo de possibilidades de controle nesses processos, 0
acaso e 0 técnico, destacando-se a relevancia da experiéncia individual.
Ademais, seguem as estruturas de consolidacdo da monografia, como

conclusdo e demais itens indicados para o texto cientifico.
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1° CAPITULO
1 A ARTE E SEUS EFEITOS TRANSFORMADORES

Nossa inquietacdo tem raizes quando na juventude folhedvamos livros
ilustrados que para nos se tratavam de pinturas. Imagens que encantavam
nosso olhar, deixando-nos intrigados para saber o procedimento para a
realizacdo delas. Conduzia-nos a pensar mais que isso, qual a habilidade
necessaria que teria o artista para exprimir o mundo, com desenhos.
Impressionava-nos a semelhanca e a imitacdo do mundo real. Para nés,
naquele momento, o belo era parametro de qualidade para avaliacdo de uma

imagem.

Com o passar dos anos nosso interesse inicial por fotografia provocou-nos a
inclusdo da palavra Arte, dentro das suas significagdes, alcancando nosso
repertério e a uma trajetoria que vamos relatar. Tinhamos a sensacédo de que
para a formacdo de um bom desenhista, pintor, escultor ou mesmo fotégrafo
seria necessario exclusivamente deter 0s conhecimentos técnicos ou
aperfeicoar as habilidades para determinada linguagem, representando
fielmente as imagens do mundo natural. Nesse periodo, percebiamos que
questbes ligadas a Arte, sempre nos acompanhavam, porém, sem uma
compreensao mais aprofundada. O que se estabelecia era uma relagdo mais

ligada ao prazer de ver.

Muito tempo se passou até o ano de 2003, quando ingressamos na
Universidade Federal do Espirito Santo no Curso de Artes Visuais. La se
apresentaram uma gama de possibilidades, e nédo foram facilmente assimilados
os efeitos transformadores provocados pela academia, mesmo sendo num
momento de relativa maturidade; aos 29 anos de idade, casado, pai de dois
filhos e, com uma experiéncia de pouco mais de dez anos atuando como

Policial Militar.

Percebemos, que nédo seria facil despojar-nos da rigidez, hierarquia e
disciplina, resultado da formacao militar. Por outro lado, tal formacao traria a

reboque uma dedicacao diferenciada na pratica e estudo das muitas maneiras
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de lidar com as mais diversas formas de arte, mesmo que ainda tivéssemos

uma visdo preconceituosa, fruto de uma experiéncia com a Arte limitada.

Havia uma expectativa favoravel de ganhos pessoais e profissionais, em
relacdo ao ensino formal, essa visdo mostrou ser um tanto equivocada, pois
inicialmente percebemos que o0s conteddos/conhecimentos mostravam-se
incompativeis com as expectativas iniciais. A perspectiva era a de aprender a
lidar de maneira segura com os alunos em sala de aula e, a0 mesmo tempo,
tornar-nos um artista com muitas habilidades. Ledo engano, pois & medida em
gue avancavam 0s semestres e as disciplinas de cunho pratico iam acabando
e iniciavam as de carater tedrico, percebiamos a falta de entendimento em
relacdo aos desafios que se apresentavam ao professor em sala de aula e os
resultados plasticos produzidos pelo artista. Tais fatores aumentavam a

insatisfacdo diante da formac&o académica.

Durante quase toda a graduacédo persistia a busca nos trabalhos artisticos de
resultados com primor técnico, tendo a concepcéo da obra de arte envolta de
uma “aura” como diz Vilém Flusser em seu livro “A filosofia da caixa preta”
(2002). O pensamento que dominava nossa concepg¢ao de arte era do belo e a
capacidade do artista em retratar o real “como uma maquina fotografica” seria
algo a perseguir. Porém, a insatisfacdo passou a compor o desenvolvimento
das habilidades e também das percepcdes. Assim, constituiu-se nosso

pensamento uma triade formada por técnica/trabalho/inquietacéo.

Para nés, a percepcao em relacdo do trabalho de arte continha questdes mais
obscuras que as contidas na caixa preta de Flusser, contudo ficara evidente
gue as formas de avaliagdo de uma obra de arte ndo se encerram apenas na
categoria em que se insere o belo. No caminho de ampliacdo de nossa visao
no campo da Arte e na contemporaneidade nos deparamos com a
problematizacdo do préprio conceito de Arte, que a posteriori mostrou-se um
conceito aberto, comecaram ali, 0s movimentos para um desvendamento das
caracteristicas da Arte Contemporanea, como a ampla disposicdo para a
experimentacédo, levando-nos a realizar fusées de linguagens, materiais,

técnicas e tecnologias.
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No decorrer do curso de Artes Visuais, tivemos muitas discussdes com 0s
professores que nos incentivaram e nos permitiu iniciar uma trajetéria para
compreensao do campo da Arte; bem como tudo que cerca essa area de
conhecimento humano. Essas discussfes renderam muitos desdobramentos e
transbordamentos, e naturalmente a produgcao do nosso trabalho de concluséo
de curso foi baseada em nossa prépria producao plastica.

No decorrer do trabalho de conclusédo de curso, percebemos a construcao
conceitual do artista em relagcéo ao seu trabalho, buscando a melhor linguagem
técnica e 0s meios para alcanca-las, sem deter-nos, necessariamente em um
anico e exclusivo dominio da técnica. Concluimos naquele momento que o
artista precisa buscar alternativas para entender os transbordamentos de sua
expressdo, valendo-se do meio disponivel para isso, mesmo em formas
hibridas. O que seria necessario era investigar incansavelmente, e propor

conceitos e questdes, que se afastavam da ideia de um iluminado criador.

Os experimentos feitos naquele momento caminhavam para a imagem de
natureza fotografica e suas particularidades. Ficara evidenciada nossa
necessidade de compreender questfes anteriores a imagem capturada na
camara e, por este motivo, dedicamo-nos a estudar a superficie fotossensivel,
ou seja, a imagem materializada em um suporte. Os estudos que envolviam a
imagem e a corporeidade matérica do suporte, apontavam para o conceito de
entropia’, pois essas imagens estdo suscetiveis ao gradual desaparecimento,
devido a continua exposicdo a luz e aos efeitos negativos que os fotons,
sobre elas exercem, fato esse que incide sobre toda imagem de natureza
fotografica. Neste sentido, compreendemos a natureza transitoria e efémera
das imagens que produzimos, passando pela sua construcdo, entendendo-se

para a duracdo de sua existéncia.

1 . . - ~

(troca interior) palavra surgida do grego, temos em (en - em, sobre, perto de) e sqopg (tropée -
mudanca, o voltar-se, alternativa, troca, evolugdo). Encontramos o termo primeiramente usado em
1850 pelo fisico alemdo Rudolf Julius Emmanuel Clausius (1822-1888). Tendéncia universal de
todos os sistemas - incluidos os econdmicos, sociais e ambientais - a passar de uma situagdo de ordem a
crescente desordem, conforme nos ensina o professor da USP Mario Bruno Sproviero em entrevista
concedida em 2001. http://hottopos.com/vdletras2/mario.htm
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Deparamo-nos com o desafio proposto por Cattani (2004), em especial quando
este autor argumenta sobre a necessidade de descobrirmos diferengas onde
s6 parece haver semelhancas, e que se vejam similitudes onde 0 senso
comum enxerga somente diferencas. O que a autora nos chama a atencao, €
acerca do olhar atento aos processos de instauracédo das obras, ou seja, suas
poéticas, capaz de vislumbrar nas suas lbgicas internas o que as faz
distintas e Unicas, e ndo apenas, palidas cépias de outras (CATTANI, 2004,
p.41).

Caminhando na contramao da digitalizacdo, nosso trabalho acerca da imagem
foi desenvolvido a partir de uma pesquisa que trata de questées que envolvem
a producdo de imagens, a partir da utilizacdo de meios precérios. Para Jean-
Marie Schaeffer (1996) a fotografia € uma arte precaria, ligada por um lado, ao
carater arriscado da génese da imagem a influéncia do acaso presente no
momento do ‘clic’ e da impressdo da imagem no filme fotografico. O autor
prossegue dizendo que por outro lado, seu ndo enquadramento com a pintura,
escultura e poesia, a colocaria “numa posi¢cao em falso quanto ao pensamento
estético dominante que continua a ser a estética romantica”. (SCHAEFFER,
1996, p.144). O autor defende que as pessoas gostam de apreciar aquilo que

lhes é familiar, que se é reconhecido enquanto imagem.

Como nos ensina COSTA (2008), o campo de atuacao da arte foi diversificado
nao estando mais alinhado somente a escultura, a pintura e a poesia, mas a
qualquer campo da vida que se aproxime do que o artista propde como obra.

Assim, Schaeffer considera que:

A precariedade da arte fotografica esta também ligada a contingéncia,
ao carater arriscado da génese da imagem: bem mais do que em
gualquer outra arte, o simples acaso objetivo pode produzir um
resultado esteticamente tdo apreciavel quanto uma tomada
longamente refletida segundo as exigéncias artisticas. (SCHAEFFER,
1996, p.143)

A discussdo em torno da imagem fotogréfica proposta por Schaeffer(1996),

contém uma questdo importante. A precariedade da decisdo de apertar o
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disparador de uma maquina fotogréfica e de todas as possibilidades inseridas
no processo, o qual ndo temos controle, podem frustrar as expectativas do
senso comum em relacdo a imagem técnica, ligada a ideia da representacéao.
Por outro lado, um acontecimento inesperado provocado pelo acaso pode

resultar em resultados artisticos bem sucedidos do ponto de vista estético.

Uma imagem tem um potencial intrinseco, adquirindo maior ou menor forca a
partir do olhar espectador, independentemente de sua beleza, mesmo
negligenciando o belo enquanto categoria, pensamos em ndo considera-lo
como unico parametro de analise de um juizo de valor. Diante de uma imagem,
podemos ter um estranhamento. Este conceito desenvolvido por Rodtchenko
(2007), e que esta presente em suas obras, leva-nos a apreensao a partir das
diferencas; e convida o espectador a buscar uma organizagdo a partir da

desconstrucdo da imagem fotogréfica.

E patente na obra de Rodtchenko as teorias dos formalistas russos,
especialmente Chklovski. Este foi um defensor da funcdo da Arte em
desautomatizar o modo de ver o mundo, devolvendo as coisas a primeira
impressdo de quando foram vistas pela primeira vez, trazendo os objetos e as
situacdes uma sintaxe propria. Tal conduta provoca a perturbacdo do olhar,
incomodando, abalando nossas certezas em relacdo a imagem, propiciando a
reflexdo, despertando novas sensac¢des visuais, prolongando a experiéncia
estética e buscando questionamentos politicos e ideoldgicos.

Rodtchenko comenta que “[...] gostaria de fazer fotografias que nunca fiz antes,
de modo que tivessem vida e realidade, que fossem ao mesmo tempo simples
e complicadas, surpreendentes e espantosas”. Assim, ao produzirmos uma
imagem, no “ato criador” devemos buscar potencialidades que a imagem pode
imanar e, para tanto acreditamos que, toda e qualquer maneira de producao de
uma imagem, pode ser considerada como propria do ato criador, seja ela,
resultado de uma técnica, ou experimentando possibilidades, buscando outros

modus operandis.

Como informado anteriormente, a proposta desta pesquisa surgiu do estudo de
caso das experiéncias ocorridas na disciplina optativa “Atelier de Fotografia”

cursada pelos estudantes do curso de Artes Visuais em 2015. Nosso interesse
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era o de refletir sobre os processos de criagcdo que porventura viessem a
ocorrer a partir da manipulagcdo de materiais, técnicas, procedimentos sem
seguir um roteiro, uma regra, um manual. Nao escolhemos um determinismo
técnico que nos levaria a resultados padronizados, ou a uma homogeneizacéo
do pensamento imagético em que se emprega um Uunico parametro para

criacao estética: a técnica da fotografia.

Aqui ressaltamos, que ndo foi nosso objetivo desprezar a técnica como uma
possibilidade de construir imagens potentes. A metéafora da cebola e de suas
camadas sera utilizada para explicarmos o que chamamos de uma imagem
potente. Quando estamos diante de uma cebola, percebemos que ela possui
camadas, compostas de uma coloracdo que vai do mais escuro ao mais claro,
e a medida que retiramos camada por camada, conseguimos chegar ao cerne
deste objeto composto por estas finas camadas. A imagem fotografica também
possui as suas camadas, e adquirem sentido a partir do olhar de quem a vé e
com ela interage, descamando, despelando camada por camada. Este é o
potencial da imagem, pois o olhar do leitor pode ir além do que esta posto ali,
ou intencionado pelo artista. Para Machado (2010, p.227) o pintor ndo se limita
a representar uma modelo exterior, ou seja ndo se trata de representacdo, mas
por exemplo, ao se apropriar de imagens da natureza nao investe nela como
modelo, mas recria, ressignifica imagens potentes e sensiveis, desse modo, a
figura: [...] “é uma forma sensivel que remete a sensacdo, age diretamente

sobre o sistema nervoso”, e s6 age assim pois nos afeta pelo sensivel.

Sugerimos que a precisdo na intencdo do artista ndo deve prevalecer em
detrimento aos desdobramentos de sua producéo, que podem se configurar em
resultados variados. Concordamos com a afirmacdo de Borges em sua obra
“Fragmentos de um Evangelho Apdécrifo”, extraido do livro “Elogio da Sombra”,
publicado em 1969, quando diz que “[...] busca pelo agrado de buscar, ndo

pelo de encontrar...”. Neste sentido entendemos que ha& um universo de
possibilidades a serem exploradas, caso tenhamos uma postura de curiosos

investigadores.
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1.1 O PROFESSOR PESQUISADOR

ApoOs o periodo da graduacéo e ja inserido no ambiente escolar, percebemos a
necessidade de aprimorar conteludos, dando continuidade aos estudos
académicos iniciamos o curso de pés-graduacdo, nessa ocasido a pesquisa
tinha o tema ligado a Educacao Inclusiva, com o titulo “Dislexia: Um desafio
para a escola”. Mais adiante no ano de 2011 fomos convidados a ingressar no
corpo de professores da Universidade de Vila Velha para lecionar no curso
Tecnolégico em Fotografia onde ficamos até o ano final de 2013,
concomitantemente ingressamos na Universidade Federal do Espirito Santo na
condicao de professor substituto onde permaneci durante um ano e oito meses

lecionando nos cursos do Centro de Artes.

As experiéncias durante o periodo como professor dentro da universidade nos
fizeram refletir sobre a formacdo académica necesséria para ampliar o
repertorio tedrico, dada as exigéncias impostas inicialmente por nés mesmos,
pelas instituicbes do ensino superior, sobretudo, as exigéncias impostas pelos
alunos, por uma prética educativa mais ampla, ndo apenas delimitada pelas
praticas didaticas tradicionais. Era nossa intencdo envolver outras frentes além
das estéticas tais como as politicas, econdmicas ou culturais, buscando uma
identidade propria de trabalho. Segundo Pimenta (2002), a identidade é um
processo de construcdo do sujeito historicamente situado e ndo um dado
imutavel, nem externo que possa ser adquirido. A profissao de professor, como
as demais, surge num contexto histérico em resposta as necessidades

impostas pelas sociedades, adquirindo um préprio estatuto e legalidade.

Testemunhamos o desaparecimento de profissdes, em contrapartida novas
profissdes se estabeleceram a ponto de permanecerem como praticas paradas
no tempo. Outras além de ndo desaparecer se transformariam em funcdo das

demandas da sociedade, é o caso da profissdo de professor.

Em nossa trajetoria como profissional do magistério, forjamos nossa identidade
no cotidiano da atividade docente, a partir dos nossos valores, da maneira que

nos situamos no mundo, de nosso histérico de vida, de nossas representacoes,
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de nossos saberes, e também das angustias e anseios. Por esses motivos
retornamos a universidade dando continuidade aos estudos ingressando no
Programa de Pés-graduacdo em Educacéo pesquisando questdes em torno da
imagem fotografica e de como essa imagem se torna pretexto para docéncia e

formacao humana.
1.2 O ARTISTA PROPOSITOR

O conhecimento sensivel do mundo esta intimamente ligado ao olhar do artista,
que vive e produz entrelugares. Lugares em transito, lugares cotidianos. A
repeticdo, o estar em transito nos fez pensar sobre os lugares que transitamos
e vivemos, a universidade, a policia, a nossa casa, e como cada um destes
lugares nos fez pensar nele mesmo, nele e no outro, em nds e nos outros, e no
outro... Estar em transito imprimiu em ndés um outro modo de ser/estar no
mundo, e este modo pbde ser materializado por meio da obra de arte

contemporanea.

Ha uma linha ténue entre o devaneio artistico e a materializacdo da obra de
arte quando nos colocamos na condicdo como artista propositor, pois nos
afastamos da ideia de criacdo individual, signatario de verdades em relacdo ao
mundo. Apesar disso, destacamos que ha arte temos um processo particular
de producdo criativa, que ndo necessariamente € racional, logo, qualquer

forma de categorizacdo conceitual artistica, mostra-se um equivoco.

Em nosso trabalho buscamos sempre algo que ndo encontraremos, sempre a
procura, na tentativa de decifrar dos mistérios pessoais, e portanto universais.
Porém, o mais importante, a nosso ver, sdo as afirmacdes particulares, como a

de Picasso, por exemplo. O artista afirma:

[...] seria preciso poder dizer que tal pintura € como ela é, com sua
capacidade de potencia, por ter sido tocada por Deus. Mas, as
pessoas ndo compreenderiam estas palavras e, apesar disso, seria a
explicagdo mais proxima da verdade.” (Picasso apud Parcelem, 1968,
p.26).

No ano de 2004 participamos de um Saldo de Arte na cidade de Vitéria-ES

onde apresentamos o trabalho “Coragdo do mar” (Fg.01), foi o inicio de uma
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trajetdria inaugurando nossa vontade em propor e construir outras dimensdes e
possibilidades de existéncia, projetando-se para além de si e dos limites

académicos e formais, mesmo que ainda timidamente.

Figura 01 — Coracao do Mar. Desenho sobre base fotografica, 46 x 100 cm (2004.).

Fonte: Acervo do autor.

Ao refletir e amadurecer conceitos e técnicas artisticas, buscamos
compreender as possibilidades da arte com seus desdobramentos e
transbordamentos, sem consensos, tampouco certezas, experimentando nos

trabalhos artisticos e exposicdes.

Figura 02 —Sem titulo, exposi¢do Impecavel/Implacavel — Galeria Homero Massena, (2007).

Fonte: Acervo do autor.

Decerto, ao admirar a consequéncia do ato criador de uma obra de arte e o
resultado do trabalho, percebemos a nossa verdade, que pode ter intersecdes

com outras verdades sendo necessario a presenca do outro para que as
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interacdes ocorram provocando um tensionamento dialégico. Nos aproximamos
de uma obra onde a construcdo € conjunta, ndo monopolizamos os modos de
feitura, tampouco de leituras, experimentamos a falta de controle e seus

imprevisiveis desdobramentos e transbordamentos.

Figura 03 — Exposicdo Consumedo, Galeria Vicente di Grado, Centro Universitario Belas Artes
de Sao Paulo, Sao Paulo, (2006).

Fonte: Acervo do autor.

No nosso trabalho desfrutamos de um enigma proprio, e por meio desse
enigma que a arte conserva a unido entre nds e nossa producao artistica e
juntos, fazemos algo que se materializa diante de nés. Nao ha dicotomias, se
evidencia uma indivisibilidade, e uma justaposicdo do homem, professor,
artista, pai, cidadao, e as demais formas constituem um artista fecundo, firme
em seu proposito de criar imagens surgidas da desconstrucdo da imagem

fotogréfica, questionando o status quo.

Figura 04 — Exposi¢cdo AFETOS EMPAREDE galeria de arte, Vitoria-ES,(2015).

Fonte: Acervo do autor.
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2° CAPITULO

2 CONSIDERACOES METODOLOGICAS

O conceito de pesquisa apresentado por Michel (2009, p.34) colabora conosco
no sentido de nos posicionarmos frente as possibilidades e limitacbes de um
estudo que se configura como estudo de caso. Para este autor a “Pesquisa €,
pois, um fendbmeno de busca de conhecimento constituido de aproximacgdes
sucessivas e nunca esgotado; ou seja, ndo é uma situacdo definitiva diante da

qual ja ndo haveria mais o que descobrir”.

Assim, trata-se de um estudo de natureza predominantemente qualitativa,
considerando uma relacdo dinamica entre a producéo e o sujeito, isto €, um

vinculo indissociavel. Se a pesquisa € processual, considera que:

A interpretacdo dos fendbmenos e a atribuicdo de significados séo
basicas no processo de pesquisa qualitativa, que nesse trabalho tem
forte apelo descritivo e analitico, estando os processos de criagcao e
seus significados no foco da abordagem (GIL, 1999, p.42).

A opcgéo pela pesquisa qualitativa se deu a partir da analise de um estudo
exploratério sobre o tema que nos levou a considerar essa natureza mais
adequada tanto ao objeto quanto aos objetivos desse trabalho. Conforme
Michel (2009, p.36), “a pesquisa qualitativa considera que ha uma relagcao
dindmica, particular, contextual e temporal entre o investigador e o objeto de
estudo. Por isso, carece de uma interpretacdo dos fendmenos a luz do

contexto, do tempo dos fatos’.

Essa interpretacao se faz extremamente pertinente ao trabalho de investigacéo
que ora empreendemos uma vez que nhossa proposta foi refletir sobre
possibilidades de maior ou menor poténcia criativa. A pesquisa exploratéria tem
como fundamento a correlacdo de dados interpessoais, obtidos a partir do
envolvimento dos sujeitos participantes na mesma, e considerando, em nosso
caso 0s processos envolvidos em todas as etapas da investigacdo. Na
pesquisa qualitativa, o pesquisador participa, compreende e interpreta o0s
dados, envolve-se plenamente no processo. Esta implicado no processo

s

investigativo, pois além de participar como propositor, € o organizador, € 0
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sujeito que propde os didlogos com os demais envolvidos, é o interessado no

andamento da investigagao.

Se considerarmos esta pesquisa do ponto de vista de seus objetivos, podemos
classificd-la como pesquisa explicativa. O historiador GIL (1991) define
pesquisa explicativa como aquela que identifica os fatores que determinam ou
contribuem para a ocorréncia de fenbmenos, requerendo o uso do método
observacional. Entrementes, tendo como base o0s procedimentos técnicos
empregados, classificamos esta investigacdo como um “Estudo de caso” uma
vez que envolve a investigacao, a partir de uma proposicdo de uma disciplina

ofertada com o propésito de ser investigada.

Quanto aos procedimentos que nos levou a atingir aos objetivos propostos
nessa pesquisa, propomos a disciplina “Atelié de Fotografia Analdgica:
Processos Alternativos de producdo de imagem”, que contou com dezessete
alunos matriculados no Curso de Artes Visuais integrantes dos cursos de
Desenho Industrial, Artes Plasticas e Arquitetura e alunos egressos do Curso
de Artes Visuais. A disciplina foi desenvolvida em um encontro semanal,
totalizando quinze encontros no semestre, no periodo de marc¢o a julho do ano
de 2015.

Foram garantidos instrumentos para avaliacdo e acompanhamento dos
aspectos éticos da pesquisa visando a salvaguardar a dignidade, os direitos, a
seguranca e 0 bem-estar dos participantes, contribuindo ainda para a
valorizacdo do pesquisador que recebe o reconhecimento de que sua proposta
€ eticamente adequada e também para o0 processo educativo dos
pesquisadores, da instituicdo e dos proprios membros do comité de ética em
pesquisa. Assim, 0s alunos assinaram o termo de compromisso ético que
segue com modelo anexado a este trabalho. O programa da disciplina e o

plano de ensino também completam o anexo.

Compde o corpus investigativo, os discursos produzidos pelos alunos e as
obras escolhidas por eles e expostas em uma galeria de artes situada na

cidade de Vitdria. Outros produtos da pesquisa foram: pagina interativa criada
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na rede (mass-midia), facebook, como grupo restrito. Nesta pagina os trabalhos
produzidos e os experimentos realizados fora do laboratério em que foi
ofertada a disciplina, eram compartilhados, debatidos e problematizados. A
dindmica proposta no laboratorio previa, desse modo a sua continuidade
exploratéria em outros espacos. Tais produtos, feitos individualmente,
ganhavam contornos publicos, ao grupo restrito de estudantes envolvidos na
disciplina. Aléem destas postagens de producéo, videos, bibliografias, videos
tutoriais, enderecos de sites entre outros recursos foram disponibilizados no

decorrer de todo o processo.

A participacao neste espaco interativo foi total, mesmo que esta nao tenha sido
uma exigéncia do professor/pesquisador/propositor. Contudo, este material ndo

foi integrado ao corpus analitico desta pesquisa.

Compdem este corpus o discurso verbal escrito dos alunos obtidos em duas
etapas da investigacao: a primeira, logo no inicio foi pedido que fizessem uma
apresentacao deles e o que compreendiam sobre imagem? O retorno deveria
constituir um texto a ser entregue no préximo encontro. A maioria devolveu o
texto escrito, em atendimento ao solicitado. A segunda etapa, foi na finalizagcéo
da disciplina, antes da exposi¢cdo. Compunham o material, um portfélio de cada
um com 0S experimentos imagéticos realizados no processo, € um texto
comentado sobre o vivido na disciplina, sem um direcionamento direto

questionador.

Consideramos como terceira etapa a propria exposicdo. Conseguimos o
espaco expositivo e, a partir dai, a escolha das imagens foi feita por eles, por
este motivo, escolhemos estas imagens para serem analisadas nesta

investigacao.

O que se espera, com esta op¢cdo metodoldgica é que 0S processos e
trabalhos possam trazer a tona, possibilidades de olhar as trajetorias
enredadas nas quais cotidianamente experimentamos e nos apresentamos.
Desse modo, os materiais produzidos a partir das diversas técnicas, aliados

aos discursos dos enunciadores, constituem-se nessa pesquisa como um
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modo de producéo, de compartilhamento e de visibilidade desta producgéo e
dos participantes, e de compreensao de como a realidade que nos cerca, pode
ser apropriada e ressignificada nas capturas, olhares, experimentos dos

diversos outros.

2.1 O PROBLEMA E OBJETIVOS (QUESTAOQ)

As possibilidades tecnologicas se apresentam como caminhos sedutores por
varios pontos de vista e sdo mesmo caminhos que propiciam resultados
incriveis, porém estes ndo sao os Unicos, tampouco melhores, por facilitarem
0S processos de criagdo. A tecnologia ndo deve ser encarada como uma
alternativa salvadora, mas como uma alternativa, e como tal, existem outras
gue podem coexistir num dialogo produtivo culminando em imagens hibridas

de igual, maior ou menor poténcia criativa.

Esta reflexdo trouxe a tona o objetivo dessa investigacdo que € averiguar
como, por meio das aulas na disciplina de Atelier de Fotografia, os processos
vividos e experimentados individuais e coletivos sdo capazes de contribuir para
0 processo criativo na producédo de imagem. A partir deste objetivo formulamos

a seguinte questao:

Como sao produzidas imagens fotograficas a partir de processos alternativos,
gue imagens surgem desse processo e como 0 emprego desse procedimento é

compreendido pelos sujeitos que as produzem?

Esses objetivos foram contemplados inicialmente ao propormos e ministrarmos
a disciplina optativa “Atelier de Fotografia”, no Centro de Artes da UFES, tendo
como pretexto os processos de criacdo de imagens por meio de procedimentos
fotograficos a partir de manipulacdes quimicas feitas sobre suportes diversos.
Exploramos junto aos estudantes processos de criacdo de imagens
fotograficas a partir da manipulacdo das emulsdes, dos negativos e dos
processos fotograficos como negativo construido, palimpsesto, cianotipo, entre

outros.



30

As analises das producdes e das articulagdes empregadas dessas imagens na
exposicdo dos trabalhos dos participantes seguiram, juntamente com as
analises dos discursos verbais produzidos pelos estudantes, a partir dos
depoimentos disponibilizados por eles e, por entre eles e o professor, bem
como na escolha dos trabalhos a serem expostos na Galeria de Arte
Emparede.
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3° CAPITULO

3 PROCESSOS ALTERNATIVOS DE PRODUCAO DE IMAGEM: UMA
REVISAO DE LITERATURA

A revisdo de literatura é etapa do trabalho que exige investigacdo em diversos
bancos de dados visando a realizagdo de um estudo intensivo de pesquisas
gue se aproximam do pretendido nesta investigacdo. Os resultados obtidos por
meio da pesquisa nos auxiliaram no desenvolvimento de todas as demais fases
e instancias da investigacdo empreendidas uma vez que foram pesquisados
livros, artigos de periddicos, trabalhos apresentados em eventos, teses e
dissertacdes, sitios na internet e blogs, entre outros materiais, a partir de uma
estratégia de busca para cada fonte selecionada. Conforme Marconi (2001,
p.43), “[...] trata-se, portanto, de um estudo para conhecer as contribuicées
cientificas sobre o tema, tendo como objetivo recolher, selecionar, analisar e

interpretar as contribuicdes tedricas existentes sobre o fenébmeno pesquisado”.

Como nos explica Thiollent (2009, p.57), “a reviséo de literatura sdo leituras
iniciais que visam arregimentar informagoes, entender mais detalhadamente o
assunto, para auxiliar na proposicdo da pesquisa, definicdo de problemas e
objetivos”. Entdo em nosso trabalho foi desenvolvida nossa revisdo de
literatura com o objetivo de levantar abordagens, visdes, aplicacoes,
atualizacoes, reescrituras e ressignificacées acerca do tema sobre o qual nos

debrucamos.

Apés buscas, especialmente no Banco de Teses da CAPES (Coordenacao de
Aperfeicoamento do Pessoal do Ensino Superior), encontramos 15 (quinze)
dissertacbes de Mestrado e 7 (sete) teses de Doutorado que tratam dos
processos alternativos de producdo de imagem; foram observados também
alguns artigos sobre o tema, sobretudo no sitio SCIELO (Scientific Electronic

Library Online). Conforme descrito no quadro abaixo:
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Autor - ano Titulo Instituicdo Palavra-chave
Ronaldo Enttler A fotografia e o0 acaso Unicamp Fotografia, Teoria dos
(1994) jogos, Imagens

fotogréficas.
André Luiz Favilla | A imagem hibrida: Unicamp Fotografia,
(1998) a sintese entre o universo Processamento de
fotografico e o digital imagens - Técnicas
digitais, Arte e
tecnologia, Multimeios
Hélio Jorge Pereira | Da fotomontagem as Unicamp Fotomontagem,
de Carvalho poéticas digitais Sistema multimidia,
(1999) Arte e fotografia , Arte
e tecnologia, Arte por
computador,
Dadaismo
Interacdo homem-
magquina
Maria Beatriz Impressdes fotogramaticas: Unicamp Modernismo,
Colucci A experiéncia dos Sociedade de
(1999) fotogramas nas vanguardas consumo,
artisticas Vanguarda
Valdelino Avatares do Desenho: PUC/SP Palimpsestos,
Gongalves dos revisitando os palimpsestos gréficos, desenho,
Santos Filho graficos. DOUTORADO fotografia, artes
(2001) plasticas
Maryam Avelar Processos artesanais de Unicamp Fotografia, Arte
Martins manipulacdo da fotografia
(2002)
Sylvia Ribeiro A criagdo do  sujeito PUC/SP Semiética, obra de
Fernandes comunicacao, artista e obra arte, Grinberg,
(2003) em processo - doutorado processos de
comunicacéo, Norma
artista plastica.
Jodo Carlos Batista | Cianotipia em grande Unicamp Camara clara,
(2007) formato: Linguagem, Cor,
processo  alternativo  de Espago.
reproducdo de imagem em
camara clara. uma
abordagem das dimensdes
da linguagem, cor e espaco
Luiz Moraes Instalagbes de  cémera USP Cémera escura
Coelho escura em espagos Espaco, Fotografia,
(2007) cotidianos: o espaco Imagem, Instalacgéo,
modificado e a meta-cAmera Percepcéo
fotografica
Paulo César Criacdes Oticas: propostas Unicamp Fotografia,
Castral de reciprocidades entre os Modernismo, Arte
(2007) meios de expressao moderna, Arte e
fotografica e os meios de fotografia.
expressdo de espacial na
obra de L4szlé Moholy-Nagy.
Andréia Chiari Lins | Mediagbes da imagem na UFES Mediacao, Linguagem,
(2008) educacgao a distancia Imagem, Educagéo a
Distancia —
Videoconferéncia
Eriel de Ara(jo Imagens transitorias: UFRGS Arte contemporanea,

Santos
(2009)

dinamicas interativas entre o
real e 0 imagindrio num

fotografia, material,
processo criativo,
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processo fotografico - imagem transitoria.
doutorado.

Rafaela Lopes Os Olhos no outro: estudo da UNESP comunicagao visual,
Pereira Peres sensibilidade na imagem emogao, fotografia,
(2009) fotografica de pessoas de percepgao.

diferentes culturas
Edison Silvestre O estatuto da Imagem PUC/SP filosofia, midia,
Pentenussi Silva | fotografica: uma abordagem fotografia, pés
(2009) da Biblitheca de Roséngela modernidade, politica
Rennoé e educacédo
Rosana Lucia Processo de criacdo em arte: UFES Arte, Arte e Educacéo,
Paste estudo de caso do artista Criagao (literaria,
(2010) plastico e professor Nelson artistica, etc...)
Leirner
Wagner Souza e | Foto O/foto 1 USP Comunicacéo,Filosofia
Silva DOUTORADO Fotografia,
(2010) Tecnoimagem
Tecnologia
Sabrina Sanfelice | Dialogos  contemporaneos Unicamp Fotografia, Arte
(2011) entre arte e fotografia: um moderna, Artes
percurso pelas obras de Vik visuais, Hibridismo.
Muniz
Bruno Corrente Palimpsestos Urbanos: UNESP Arte de rua, Street art,
Adriani Uma reflexdo sobre arte na Graffiti.
(2011) rua.
Joao Castilho A fotografia entropica de UFMG Robert Smithson,
(2011) Robert Smithson fotografia, entropia,
enantiomorfismo,
ruinas; ao avesso.
Larissa Fabricio Fotografia e interacao: UFES Fotografia, Semiotica,
Zanin modos de apresenta¢do do Redes sociais
(2012) adolescente e da escola no
ciberespaco
Fabio Szerman Fotolivro: Processos e UNESP Artemidia, digital,
Risnic procedimentos artisticos fotografia, fotolivro
(2012) para o ensino de fotografia
Elaine Cavaca Eodem tempore — grafias de FAAP Fotografia, cianotipia,
Marques Pessoa | luz colagem, fotocolagem,
(2013) fotoescultura,
fotografia expandida,
matéria, tempo,
fragmento, fotograma.
Humberto Capai Fotografia, educagdo e | UFES Fotografia. Cultura.
(2013) cultura: dialogos com os Educacgéo. Fendmeno

fendbmenos

educacional. Dialogo.
Fotolivro.

Do quadro acima apresentado, elegemos para dialogar, alguns trabalhos que

se debrucam sobre temas que tém pontos de contato mais préximos com

nossa pesquisa. A pesquisadora Maryam Avelar Martins, no ano de 2002,

escreveu

“Processos artesanais de manipulagdo da Fotografia”.

dissertacdo de mestrado que esta inserida na area de poéticas visuais e se

refere a criacdo de imagens com técnicas mistas, como a pintura, o desenho e

a gravura, sobre o suporte fotografico.

Esta
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A partir da criacdo de seu proprio trabalho plastico, a artista situa em um novo
contexto e forma conceitos, por meio da reelaboracdo de significado. Aborda a
poética das imagens com metodologia propria para a area de artes plasticas,
estabelece relacdes entre o seu trabalho e a obra de artistas plasticos e
fotégrafos que escolheu como referenciais para conduzir sua pesquisa. Discute
conceitos relacionados a materialidade das imagens e apresenta um panorama
sobre arte e técnica no século XX, bem como as evolu¢gdes do aparato técnico
desde a gravura e o desenho, que se situam no paradigma pré-fotografico, até

a fotografia e seu paradigma: o fotogréfico.

Em “O estatuto da imagem fotogréfica: uma abordagem da Bibliotheca de
Rosangela Rennd” (2009), Edison Silvestre Petenussi Silva discute o estatuto
da imagem fotogréfica, seus usos e caracteristicas a partir da analise da obra
da artista plastica Rosangela Renndé e das abordagens de dois filosofos
pensadores, Walter Benjamin e Roland Barthes. Fazendo um breve historico do
nascimento da fotografia, discorre sobre o pensamento de Walter Benjamin,
especialmente suas consideracbfes acerca da obra de arte e sua
reprodutibilidade técnica. A autora também apresenta consideracdes sobre
fotografia elaboradas pelo pensador francés Roland Barthes em seu livro “A

Camara Clara”.

A andlise destina-se a uma obra especifica, a “Bibliotheca”, sendo um
compilado de imagens resgatadas pela artista e reutilizadas como suporte para
o desenvolvimento do seu universo artistico. A questdo da fotografia €
destacada como possibilidade de resgate da memoria, e o autor discorre sobre
a massificacdo das imagens fotogréaficas. A apropriacdo de imagens existentes
e ressignificadas na arte pautam o trabalho desta artista.

Sobre este modo de apropriacdo da imagem, Jean Baudrillard (1997, p.10),
sugere a entrada no periodo da irrealidade, viralizagcdo da circulacdo do signo,
no qual “o valor irradia em todas as dire¢gdes, em todos os intersticios, sem
referéncia ao quer que seja, por pura contiguidade”. Nao significa somente a
perda do signo, mas também a derradeira capacidade de compreensédo do
objeto pelas ciéncias.
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Em sua tese questionadora da realidade e da virtualidade, o autor defende que
nossa ilusdo estd em relacdo a todas as categorias tradicionais. Nos “abrimos
ao virtual” como a uma extensao do real e de todos os possiveis. Esse
movimento configura-se tal qual na ilusdo da mosca que recua
incansavelmente para se restabelecer e novamente se chocar contra o vidro.
Cremos na virtualidade como realidade, entretanto, esta tal virtualidade

eliminou todas as pistas do pensamento.

Maria Beatriz Colucci (1999), escreve “Impressdes fotogramaticas: a
experiéncia dos fotogramas nas vanguardas artistica” e apresenta reflexdes
sobre a construcdo da estética moderna. Para a autora, o modelo renascentista
de representacdo figurativa, baseado na nocdo de perspectiva monocular,
encontra na descoberta da fotografia a possibilidade de concretizar a busca de
uma imagem objetiva. Exatamente por sua natureza técnica, a fotografia foi
vista inicialmente como instrumento auxiliar das pesquisas cientificas e das
artes e os discursos sobre a neutralidade do aparelho fotografico confirmaram

sua suposta vocacéo para a exata reproducdo da natureza.

Colucci segue afirmando que, a partir da segunda metade do século XIX, a
incorporacdo da fotografia as praticas visuais e as estreitas ligagcdes que se
desenvolveram entre fotografia e arte moderna resultaram em experiéncias que
foram além da mera imitacdo da realidade visivel. Artistas de vanguarda do
Sec. XX buscavam, por meio da fotografia, a exploracdo de novas formas
estéticas que buscam dar novo vigor as artes visuais. Assim, sdo apresentadas
com fotogramas, engquanto técnica situada no cruzamento da fotografia com as
demais formas de expressdo artistica, objetivando compreender sua
contribuicdo ao questionamento da representacao figurativa e a construcao da
estética moderna, além de aprofundar suas relacdes estreitas com a arte das
vanguardas e identificar as influéncias exercidas sobre a pratica da fotografia

de modo geral.

A cianotipia foi o tema das reflexdes de Joao Carlos Baptista Campos (2007)
em “cianotipia em grande formato: processo alternativo de reproducdo de

imagem em camara clara. Uma abordagem das dimensfes da linguagem, cor e
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espaco”. Conforme afirma Campos, fica evidenciada na Cianotipia uma
interferéncia mais determinante do autor nos resultados obtidos, o que permitiu
uma reflexdo historica dos caminhos tomados pela fotografia — das formas de
expressao primitivas comparadas aos tempos atuais — e a consequente
técnica, prépria dos processos artesanais de gestualidade, de interfaces, onde
0 corpo hibridiza a mediacdo entre autor e produto visual.

A pesquisa problematizou dimensdes da linguagem, cor e espaco. Linguagem,
porque envolve as relacdes dos elementos constitutivos da tecnologia de
reproducdo de imagens, como 0 processo de construcdo das matrizes em
grandes formatos, e também o produto plastico e visual da impressao
resultante. Cor, na dimensdo construtiva do objeto de estudo, onde a
experimentacdo, a materializacdo do produto visual a qual se chega, trata,
como forma de expressdo que se vale dos estimulos visuais de natureza
gestual e corpérea, da consequéncia de uma teoria de reflexdo analitica,
dedutiva, da poética visual dos fenbmenos O6ticos, possiveis na cianotipia.
Espaco, enquanto dimensdo reveladora da capacidade da cianotipia em
articular  varias linguagens tridimensionais a serem  registradas
fotograficamente, e também por constituir-se, em si mesma, elemento capaz de

participar na propria construcdo deste espaco.

No instituto de Artes Plasticas da Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
Myra Adam de Oliveira Gongalves apresentou, em 2007, a dissertacao
intitulada “A fotografia sem camera: revelagdes de especificidades da fotografia
através do quimigrama”. A pesquisa trata de um processo de criagcdo de
imagens fotograficas a partir de manipulacdes quimicas feitas sobre superficies
fotossensiveis, diretamente sobre o papel ou negativo, sem utilizar para isso o
aparato tecnolégico — a camera fotografica. A partir dessa abordagem, a

dissertacéao analisa os limites daquilo que conhecemos como fotografia.

A pesquisa convergiu para a investigagdo das possibilidades fotograficas
inerentes as superficies sensiveis e fotossensiveis, as solu¢cdes fotoquimicas e
para o cruzamento dessas possibilidades fotograficas com outras linguagens

artisticas. O trabalho confrontou ainda a fotografia com suas especificidades e
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buscou desvendar os dominios da fotograficidade, que se configurou como um
lugar apropriado para vasculhar as certezas e incertezas do que é a fotografia.

Para o francés André Rouillé, ha um entendimento ao analisar a fotografia por
meio do seu referente, reduzimos parcialmente o assunto ao campo ontolégico,
simplificando a questdo do que é fotografia e do que nédo é fotografia. Segundo
Rouillé, “o importante é explorar como a imagem produz o real. O que equivale
a defender a relativa autonomia das imagens e de suas formas perante 0s
referentes, e reavaliar o papel da escrita em face do registro” (ROUILLE, 2005,
p.18).

Os trabalhos aqui apresentados, “descobertos” nesta etapa de investigacao
nos auxiliou e nos esclareceu sobre 0 que e como pesquisar as imagens
fotograficas a partir de diferentes pontos de vista do pesquisador, do uso de
dos questionamentos tedricos advindos das investigacdes. O contato com
estas pesquisas apontou, de certo modo a como conciliar o meu préprio
trabalho investigativo, com o meu trabalho como produtor de imagens, de
artista, de explorador. A gquestionar, pois 0 pesquisador também ndo é um

explorador?
3.1 PROCESSOS DE CRIACAO E/OU ALTERNATIVOS A PARTIR DE VILEM

A partir do legado deixado por Vilém Flusser?, consideramos que a fotografia
também tem carater simbdlico, pois este autor questiona os padrées impostos
pelos sistemas de producdo fotograficos, e nesse ato aponta para a
transgressdo da gramatica do fazer fotografico. Trabalhamos no Atelier de
fotografia com nossos alunos, préaticas que envolvem a fotografia experimental,
construida, manipulada, criadora, hibrida, precéria, ou fotografia expandida.
Atentando as mediagbes impostas a imagem final, causando um
estranhamento, reordenando modelos estéticos, ampliando limites da fotografia

enquanto linguagem, sem nos prendermos na sua singularidade, por meio de

2 FLUSSER, Vilém. Nascido na Tchecoslovaquia, Vilém Flusser (1920-1992) escreveu ensaios sob
influéncia do existencialismo e da fenomenologia com enfoque predominante na filosofia da
comunicagdo e na producdo artistica. Fluente em diversas linguas, entre elas alemdo, francés e portugués,
Vilém Flusser residiu no Brasil durante os anos 60 e lecionou na Escola Politécnica da Universidade de
Séo Paulo.
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processos, quimicos e por consequéncia, nos procedimentos de trabalho.

Vilém Flusser afirma que a fotografia expandida é desafiadora, porque

“subverte os modelos e desarticula as referéncias” (2002).

O termo “fotografia expandida” tem embasamento tedrico nos textos de
Rosalind Krauss (1998) sobre a escultura no campo ampliado e de Gene
Youngblood, apud Fernandes-Junior (1970), que discorre sobre o cinema
expandido. Também o artista italiano Andreas Mduller Pohle discute algumas
questdes que despertaram o desejo de compreender melhor essa nova

fotografia, mais comprometida com o fazer fotografico.

Como defendemos, a fotografia nos apresenta variadas experiéncias
perceptivas e, assim, Flusser chama o aparelho® que produz essa imagem
técnica de “caixa preta”, remetendo a ideia de magia e mistério, ou nas
palavras de Walter Benjamin (1986), referindo ao surgimento da fotografia no
inicio do século XIX como uma “grande e misteriosa experiéncia”.

Para Flusser (2002, p.42):

Por tras da intencdo do aparelho individual escondem-se intencbes
de inumeros outros aparelhos: o aparelho da industria fotografica, que
é formado pelo aparelho do parque industrial, que é produto do
aparelho socioecondmico, etc. etc, — constituindo uma grande
hierarquia de “intengdes” cujo fito € programar a sociedade “para um
comportamento propicio ao constante aperfeicoamento dos préprios
aparelhos”.

Para Flusser, a fotografia supera a divisdo da cultura entre ciéncia/tecnologia e
arte. Para o autor, o conhecimento técnico e o comportamento técnico sdo
agora experimentados pelas imagens técnicas, substituindo a consciéncia
histérica pela consciéncia magica, nesse entendimento a capacidade
conceitual é substituida pela capacidade imaginativa. Nossa investigacdo, a

partir do laboratdorio se insere nesse pensamento, pois considera a criacao

3 Aparelho para Flusser pode ser definido: como "brinquedo que traduz pensamento conceitual
em fotografia”. Para o autor, “O decisivo em relagcédo aos aparelhos n&o é quem os possui, mas
quem esgota seu programa”, ou seja, “aparelhos sdo caixas pretas que simulam o pensamento
humano, gracas a teorias cientificas, as quais, como o0 pensamento humano, permutam
simbolos contidos em sua “memdria”, em seu programa. Caixas pretas que brincam de
pensar”.
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individual experienciada ali, no ato de sua proépria fatura, criar novas imagens

que estdo além da técnica fotogréfica primitiva.

Flusser vai adiante, propde que “toda critica da imagem técnica deve visar o
branqueamento dessa caixa preta”, havendo necessidade de que aprendamos
a desmontar a obra para refazé-la, e prossegue, “as pontas dos nossos dedos
sao feiticeiros que embaralham o universo”, dessa forma, nos leva a refletir
sobre o0 que se passa no interior dessa “caixa preta”, que para nés produzem
imagens técnicas, distante da ideia de serem janelas, sdo imagens, superficies

que transp()em processos em cenas.

Ressaltamos aqui, que o autor ainda critica 0 uso exagerado e repetitivo do
programa que padroniza a visualidade e defende como sendo o criador aquele
gue penetra no interior da caixa preta e subverte as regras estabelecidas,
assim, o artista inventa o caminho e ndo apenas cumpre um programa
padronizado, estabelecido como regra que nao seja mecanico, e muito menos

programado.

A expressdo por meio da fotografia expandida, possibilita o artista, a
resisténcia a uma famigerada homogeneidade visual cansativa e repetida, por
se valer dos mais diversos procedimentos para uma experiéncia artistica com
um resultado final diferenciado. Esse fazer artistico fotografico nos livram dos
automatismos generalizados e generalizantes. Refletindo com ele esse
proceder, compreendemos que tal postura, possibilitou surgir um sentimento de
libertacdo, em funcéo dos diferentes procedimentos criativamente aplicados.
Estes apontaram para um vasto repertério de probabilidades plasticas, para

além do fotografico, porém, vulneravel das imagens técnicas.

Flusser propde um modelo da histéria humana do ponto de vista da

comunicagdo visual e recorre ao método da fenomenologia®. “O homem

* Segundo Maurice Merleau-Ponty, a fenomenologia de Husserl “trata-se de descrever, néo de
explicar nem de analisar. Essa primeira ordem que Husserl dava & fenomenologia iniciante de
ser uma ‘psicologia descritiva’ ou de retornar ‘as coisas mesmas’ €& antes de tudo a
desaprovacdo da ciéncia. Eu ndo sou o resultado ou o entrecruzamento de multiplas
causalidades que determinam meu corpo ou meu ‘psiquismo’, eu Ndo possoO pensar-me como
uma parte do mundo, como o simples objeto da biologia, da psicologia e da sociologia nem
fechar sobre mim o universo da ciéncia. Tudo aquilo que sei do mundo, mesmo por ciéncia, eu
0 sei a partir de uma visao minha ou de uma experiéncia do mundo sem a qual os simbolos da
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natural, essa “contradictio in adjectu”, estd imerso, como todo animal, em
ambiente das quatro dimensfes do espaco-tempo, em ambiente composto de
“aventuras”, de experiéncias que se aproximam e afastam”. E continua: &
preciso fixar a visdo e torna-la publicamente acessivel. Inventar imagens. Pois
as imagens sao abstracées da dimensao da profundidade da circunstancia,
projecdes de volumes sobre superficies.

Gracas a imaginacdo, o homem se afastou da circunstancia,
introduziu entre si e o0 mundo objetivo o terreno do imaginario que lhe
permite orientacdo contextual, e com isto o homem se transformou
em homo sapiens sensu strictu. As imagens sdo o segundo medium
visual da comunicacdo humana. As imagens sofrem de dialética
interna: ao representarem a circunstancia a tapam. Tendem a se
tornarem opacas (FLUSSER, 2002, p.14).

E prossegue o autor, no embate do homem alienado em funcdo da imagem.

O homem, em vez de orientar-se no mundo gragas a imagens, passa
a viver, desejar, valorar, conhecer e agir em funcdo das imagens.
Torna-se necessario, para vencer tal alienacéo, de tornar as imagens
transparentes. (FLUSSER, ano, p. 15).

Sendo assim, podemos entender que levaram dezenas de milhares de anos
até que tenhamos aprendido a explicar as imagens, a contar seu contetdo. A
arrancar os elementos imaginisticos da superficie e alinha-los sobre fios

calculaveis, e a escrever linearmente.

Para Flusser, os textos séo o terceiro medium visual da comunicagdo humana.
Ha uma dialética entre texto e imagem. O proposito do texto € explicar
imagens, combater sua opacidade, substituir a sua magia e seu mito pelo
pensamento linear, conceitual, explicativo. Mas as imagens podem vir a ilustrar
0s textos e a retraduzir sua mensagem conceitual para o nivel contextual da

magia.

E o embate a nés apresentados, pelo autor, entre o texto revolucionario e a
imagem conservadora, desde o periodo medieval, quando tais imagens, em

tese a servico dos textos sagrados, traziam consigo um potencial magico,

ciéncia ndo poderiam dizer nada. Todo o universo da ciéncia é construido sobre o mundo
vivido, e se queremos pensar a propria ciéncia com rigor, apreciar exatamente seu sentido e
seu alcance, precisamos primeiramente despertar essa experiéncia do mundo da qual ela é a
expressdo segunda” MERLEAU-PONTY, M. Fenomenologia da Percep¢éo. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1999, p.3.
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resultado de uma alquimia. Em funcéo dessa dialética, a imaginacéo tornar-se-
ila mais conceitual, dando asas a imaginacdo. O embate entre imaginacdo e
conceituacdo remonta o0 renascimento italiano, o uomo universale, que

concebia imaginativamente e imaginava conceitualmente.

Para vencer tal divorcio nefasto entre a conceituacdo textual inimaginavel e
imaginacdo alienada da conceituacdo progressiva foram inventadas as
imagens técnicas, e com a funcdo de tornar imaginaveis os textos, de

reintroduzir as imagens na vida cotidiana.

No entanto, as imagens técnicas sdo produtos de aparelhos que projetam o
universo quantico, pontual sobre superficies aparentes, cheias de intervalos,
sdo computacdes bidimensionais a partir da zero dimensionalidade; sdo a

guarta mediacao visual para a comunicacdo humana.

Acreditamos na possibilidade de nos tornarmos conscientes da posicéo
ontolégica dessas imagens, e no futuro critica-las. E em seu distanciamento
critico poderemos decifrar os significados das imagens técnicas, e as imagens
binarias dos computadores, chegando a conclusdo de que ndo sdo cenas
literais do mundo e, sim programacao. Poderemos dialogar um com 0S outros
por meio das imagens, permitindo pacificar a futura programacéo, das imagens

e dos aparelhos ideologicos.

Dependemos de uma capacidade critica para que no futuro tenhamos a
oportunidade de retomar o controle dos aparelhos que nos ameagam
autonomizar, dentro sociedade informatizada e totalitaria, num regime de
programacao e com sedutores aparelhos tecnoldgicos; mantendo-nos solitarios

de modo passivo e homogeneizado, como meros apertadores de botdes.
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4° CAPITULO
4 O ATELIER DE FOTOGRAFIA

O atelier de fotografia foi inspirado, a partir de uma experiéncia anterior, no
Curso de Fotografia na Universidade de Vila Velha-UVV, entre os anos de
2011 e 2013, por nos conduzida. Neste periodo, surgiu a vontade de
aprofundarmos a pesquisa dada a quantidade de possibilidades de construcao
de imagens por meio de procedimentos fotograficos histéricos, que foram
sendo deixados rapidamente de lado, em raz&o da evolucao técnica dos meios
de producédo consagrados por uma corrente hegemdnica no que diz respeito a
producdo de imagens fotograficas, fundadas na fotografia digital.

Figura 05 —Aula no Laboratério de fotografia, Ufes Cemuni IV, (2015).

Fonte: Acervo do autor.

A partir da impossibilidade de realizacdo do projeto de pesquisa nha
Universidade de Vila Velha, devido a questbes operacionais, o trabalho foi
viabilizado na Universidade Federal do Espirito Santo, por meio do
Departamento de Desenho Industrial, sob a supervisdo do professor deste
curso, José Otavio Lobo Name (J6 Name).

Organizamos um plano de curso que contemplou dezesseis aulas com
abordagens expositivas e experimentais, voltadas a discussdes acerca das

maneiras de produzir imagens a partir do modo de como sao feitas, néo
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apenas pelo viés tecnoldgico. As aulas foram realizadas no periodo entre 19 de
marco e 28 de maio de 2015, com a participacdo de dezessete alunos do

Centro de Artes, conforme apresentado anteriormente nesta dissertacao .

Foram também, evidenciadas as relacdes que envolvem outras instancias de
ordens processuais nas quais néo so a articulacdo e manipulacdo do programa
compreendido no aparelho podem produzir imagens, mas também aquilo que

foge dessas instancias, como discorremos anteriormente nesse trabalho.

No texto, “Os devaneios do caminhante solitario”, Rousseau afirma que “tudo
vive num fluxo continuo na Terra; nela, nada conserva uma forma constante e
definitiva”. Refazendo esses fluxos, Gilles Deleuze nos propde linhas de fuga a
partir de um mundo repleto de singularidades que se faz no experimentar,
colocando em suspeita as possibilidades que podem nos levar a

acontecimentos multiplos nesse processo de producdo de imagens.

E sempre sobre uma linha de fuga que se cria, no € claro, porque se
imagina ou se sonha, mas ao contrario, porque se traca algo real,
compde-se um plano de consciéncia. Fugir, mas fugindo, procurar
uma arma (DELEUZE, 2010).

Assim, foi definido como estratégia remontar alguns experimentos arcaicos da
fotografia, dentre eles o cianétipo®, o negativo construido manualmente e os
processos experimentais como palimpsesto® e quimigrama’. Esses
procedimentos e técnicas serdo explicados mais detalhadamente neste
capitulo. Conforme o programa da disciplina que consta no apéndice C,

inicialmente foi explorado junto aos alunos uma introducao histérica seguida da

° Segundo o pesquisador Rubens Fernandes Junior, (FERNANDES, 2006, p. 18), sdo muitos
0s processos experimentais do inicio da histdria da fotografia, entre eles, podemos citar a
solarizacdo, o fotograma, as fotomontagens, as superposi¢cdes, a revelacdo forcada, a
reproducdo de processos primitivos como o0 cianoétipo, heliografia, fotogravura, platina e
E)alédio, Van Dyke, goma bicromatada.

Os Palimpsestos Gréficos s@o o resultado das interferéncias sobre fotografias , tendo como
objetivo a criacao de imagens pela hibridacao de materiais, técnicas e linguagens, provindos da
interacdo entre os meios desenho e foto, na procura de novas formas/imagens, tomando como
tema acidade e sua visibilidade. Etimologicamente a palavra “palimpsesto” vem do... “grego
palimpsestos — raspando novamente”, pelo latim palimpsestu. Antigo material de escrita,
principalmente o pergaminho, usado, em raz&o de sua escassez ou alto pre¢o, duas ou trés
vezes (duplo palimpsesto), mediante raspagem do texto anterior.

O quimigrama, “também chamado de pintura quimica, constitui-se em uma imagem produzida
através da utilizacdo da quimica do processo fotografico: revelador, fixador, tonalizadores. Sem
a interferéncia de meios mecanicos, tal processo fotografico produz efeitos de caracteristicas
Unicas. Tem na figura do belga Pierre Cordier, seu introdutor.” (MONFORTE, idem, p.71).
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apresentacdo da quimica pré-fotografica e dos processos fotograficos. Em
seguida o enfoque foi dado ao funcionamento geral das técnicas manuais de
fabricacdo de papel, das caracteristicas deste papel tais como a sua
sensibilizacdo. Como item da terceira unidade do programa, enfatizamos os
processos fotogréficos, especialmente os citados anteriormente neste texto.
Esses procedimentos e técnicas, a partr do momento que foram
compreendidos, serviram de base para a producdo de imagens, envolvendo
todae qualquer maneira de construcdo, seja ela analdgica/digital,
artesanal/industrial e/ou outras, dessa forma nao houve limites para que uma

imagem se estruture, estabilize-se frente a nossa busca constante.

Durante o processo consideramos acidentes, ruidos, erros e, a partir desses
aspectos, pensamos em imagens que suportassem, como intitulamos,
conteudos potentes, no que dizem respeito a intencbes precisas e
desdobramentos infinitos, pensados a partir dos artistas que refletiram a
imagem e a fotografia em seus desdobramentos e transbordamentos, como

Juliet Man Ray e Moholy-Nagy e Geraldo de Barros.

RAY, um consagrado artista dos anos de 1920, sendo ligado ao movimento
Dadaista, trabalhou com manipulacdo de imagens em laboratérios. O trabalho
do artista Moholy-Nagy segue o mesmo caminho a partir de uma visao voltada

ao Abstracionismo®.

Avancamos nhas investigacdbes no laboratério fotografico, ampliando a
experiéncia e passando a explorar um modo particular de criacdo, pintando
com caneta retroprojetor os préprios negativos, ampliando e revelando novas
fotografias. Mais adiante introduzimos as técnicas de raspar e pintar as
fotografias, e do uso dos papéis fotograficos descartados por laboratérios e a

nos disponibilizados.

8 p.ext. fil tendéncia presente em indmeros sistemas filosoficos a considerar, de forma
ilegitima, as abstra¢6es criadas pela mente (representacdes, conceitos, categorias etc.) como
realidades efetivamente concretas e objetivas [Conceito critico formulado pelo filésofo e
psicélogo norte-americano William James 1842-1910.].
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Percebemos, entdo, uma questao recorrente nesse procedimento: o uso da
fotografia e uma forma especifica de processé-la, ou seja, a utilizagdo do cloro
como agente desagregador das camadas de tinta que se encontram

estratificadas na emulsédo que constitui o papel fotogréfico.

Figura 06 — Pranchas papel fotografico caderno de ensaios, Ufes Cemuni IV, (2015).
HE Em
=
me e
ob [ ¢
- [

e —

)

O
»
u

AT

Fonte: Acervo do autor.

Em certo momento limitamos as frentes de exploragcdo e nos dedicamos a
trabalhar mais intensamente com o papel fotografico velado, matéria
encontrada em abundancia nos descartes dos laboratérios. Considerando o
fato de que trabalhamos com restos de imagens de materiais laboratoriais,
chegamos a noc¢édo de escatologia®. Neste sentido, o tema a que nos referimos
nao se restringe puramente a mera nocdo de resto e de excremento, mas
também a nocéo cristd de escatologia, uma vez que apdés o sacrificio, o
processo penoso, as imagens se apresentam como redencéo do corpo e dos

sentidos.

O cloro, entéo, surgiu, passando a figurar entre os elementos quimicos ja antes
usados no processo fotografico, tornando-se agente dissociativo e entrdpico.
As imagens, depois de estabelecidas e uma vez confirmada sua finitude com a
paralisagdo (com o uso d’agua) do ataque quimico que desagrega o
material, sdo fixadas no papel fotografico, retocadas com a utilizacdo do

cloro, passando a exibir uma forma néo prevista até entdo. Neste sentido,

9 Crenca ou doutrina teoldgica a respeito do destino do homem (escatologia individual) e do
mundo (escatologia coletiva). A escatologia pode ser profética (baseada em visdes ou
predicbes sobre o futuro), apocaliptica (acompanhada de descrigbes imaginarias), prospectiva
(fundamentada em conjecturas cientificas), dialética (baseada em raciocinios sobre a filosofia
ou a teologia da histdria). Enciclopédia Briténica Editores LTDA. Rio de Janeiro 1980. Pg81



46

poderiamos afirmar que pela auséncia de previsibilidade, nossas imagens,
reportam a “apari¢cdes”, posto que € dentro de todo esse processo que tais

imagens sao “reconhecidas’.

Figura 07 — Aula no Laboratorio de fotografia, Ufes Cemuni I, (2015).

Fonte: Acervo do autor.

Essas “aparicbes” ndo sdo frutos do acidente, sorte, azar, de uma causa
fortuita ou mesmo da auséncia absoluta de causas, proporcionando resultados
imprevisiveis, sdo na verdade, imagens surgidas no processo de experiéncia,
consequentemente, poderiamos compreender o artista, autor que imerso
neste processo, como sendo o primeiro observador, ao contemplar o
resultado do seu trabalho. Tal organizagdo que oscila entre a ordem e o caos,

nos remetem, até certo ponto, ao conceito de entropia.

Baseado neste conceito reconhecemos que essa ideia permeia toda essa
pesquisa, visto que o refugo laboratorial e as imagens que estabilizamos, estao

simultaneamente sujeitas ao gradual desaparecimento, sendo que esta

1% Originalmente, "entropia” (troca interior) surgiu como uma palavra cunhada do grego de em
(en - em, sobre, perto de..) e sqopg (tropée - mudanca, o voltar-se, alternativa, troca,
evolugdo...). O termo foi primeiramente usado em 1850 pelo fisico alem&o Rudolf Julius
Emmanuel Clausius (1822-1888). Tendéncia universal de todos os sistemas - incluidos os
econdmicos, sociais e ambientais - a passar de uma situagdo de ordem a crescente
desordem... (Trecho da entrevista com o Dr. Mario Bruno Sproviero, Professor Titular DLO-
FFLCHUSP. Entrevista e edicdo: Jean Lauand, 10-7-01).
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imagem quimica continua exposta a luz e aos efeitos nocivos que os fotons
tém sobre a imagem de natureza fotografica. Neste sentido, podemos
compreender a natureza transitoria e efémera das imagens, desde sua
construcdo até seu desaparecimento.

A seguir serdo abordados, mesmo que de modo sintético, os principais
componentes que dao materialidade e possibilitam a partir de suas acoes,
consideradas do ponto de vista ndo somente técnicas/quimicas, mas actanciais
(pois agem e fazem agir), 0s processos e alternativas empregados no
atelier/disciplina de fotografia. Iniciaremos com o conceito de imagem e a
seguir de suporte para depois nos determos nas técnicas de negativo
construido, palimpsesto e ciandtipo. Para finalizar, conceituamos as imagens
hibridas como um processo de criacdo que possibilita a juncdo das diversas
técnicas entre si, e entre estas e outros processos tais como os possibilitados

pelos modos digitais em conjunto com 0s modos tradicionais.
4.1 A IMAGEM

Ao desencadear um processo mental para criar no plano das ideias para uma
imagem, o sujeito exprime uma vontade de que seu corpo desenvolva acdes
com o objetivo de materializar algo. Neste processo entre o que é produzido
pelo artista (destinador) e publico(destinatarios) sdo necesséarias acbées muito
mais elaboradas, promovendo ao publico para o que foi produzido e as
intencdes implicitas na imagem. Este movimento passa por caminhos ainda
nao totalmente dominados pela mente humana, logo, a imagem nao terd uma
fidelidade com o pensamento. (principalmente por nossas proprias limitacées,
do material e suporte). Nao ha a possibilidade de se aferir tal condicdo dados
todos os processos envolvidos para materializacdo do campo da ideia para a

matéria alvo da percepc¢ao do outro.

Segundo Laura Gonzalés Flores no livro Fotografia e Pintura: dois meios
diferentes?(2001), a fotografia como imagem, é categorizada como imago. Os
romanos tratavam imago como corpo: a parecenca era real. Designavam como
imago uma figura de cera que era moldada a partir do cadaver de uma pessoa,
funcionando como um duplo do corpo fisico. Fazendo uma analogia com o

espaco fotografico, este ndo é apenas uma interpretacao/reproducédo do real, é
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acima de tudo um rasto, um vestigio, um indicio. A realidade e a sua imagem

sao percebidas como sendo a mesma coisa.

A fotografia entendida como imago, funciona como uma tautologia: a
realidade e o seu rasto aparecem idénticos. Portanto, podemos dizer
gque a fotografia ndo é uma representacdo, mas antes uma
apresentacao: objecto, verdade, contingéncia pura, «presenca da
realidade”(FLORES, 2001, p.43)

O resultado do esforco em concretizar a imagem gera por vezes um nivel de
frustracdo, porém, nas tentativas de materializar uma imagem (fruto dos
processos de criacdo) agucamos cada vez mais o olhar e a maneira pela qual
operacionalizamos este modus operandi de trabalho. Ao repetirmos as agoes,
por alguma razéo, avaliamos os resultados mais bem sucedidos, e assim vao
sendo eleitas as criagdes, suscitamos a ideia de Otavio Paz da criagdo como

traducao, “O artista € o tradutor universal”.

N&o se pode dizer que a criagdo surge do nada, o pensamento na maior parte
das vezes € bombardeado por informacdes que ndo percebemos bem, mas
gue por sua vez contribuem para os juizos de valor e as escolhas no ato da
criagdo, consciente ou inconscientemente. De maneira geral recombinamos
todas essa informacdes que nos chegam captadas pelos aparelhos perceptivos
do corpo, reconfigurando-as, apropriando-se de tudo que nos cerca e nos

contamina.

Diante da vontade de criar uma imagem a partir do pensamento restringimo-
nos a questdes ligadas a capacidade técnica, sem ao menos cogitar a
possibilidade de ingressarmos num campo desconhecido da experimentacéo,
porém, na medida que conhecemos melhor materiais e técnicas, come¢camos
vislumbrar a possibilidade de transpor os limites impostos por linguagens

artisticas, ora misturando técnicas, ora valorizando o acaso.

Como chegar a imagem? Poderia ser com a captura da luz refletida por um
objeto utilizando um dispositivo fotografico ou algo do género onde se
armazenaria de alguma forma a memdéria de um instante. Imagem poderia ser
a consolidacao de algo ser percebido através do canal perceptivo do homem, o
olho. A luz, ao refletir de um objeto qualquer, penetra na iris, no cristalino, no

fundo de olho onde se forma a tal imagem invertida que apds este fenbmeno
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fisico passa a ser transportada ao cérebro por impulsos nervosos que se

decodificaram e que chamamos de imagem.

Mas ndo se trata somente das relacdes Oticas fisico/quimicas envolvidas na
percepcao da imagem e sim na constituicdo que este conceito nos traz. O que
dizer, entdo, da imagem pensada por alguém? Esta ndo estd sendo vista,
porém imaginada. E desta instancia que quero tratar a imagem como uma ideia
manifestamente orientada pela vontade e que em processos e estratégias

buscam ser materializadas de alguma forma e encontre lugar no outro.
4.2 O SUPORTE

O grande desafio para os primeiros entusiastas da fotografia sempre foi
estabilizar a imagem no suporte, para isso foram feitas muitas experiéncias.
Entre os processos de impressao, abordados Luiz Guimaraes Monforte, 1997,
em sua publicacdo “Fotografia Pensante”, podemos destacar o fotograma,
negativo construido, cianotipia, marrom de Van Dyck, goma arabica,

fotogravura e kwik print.

Ha uma recorréncia nesses processos, o papel fotografico, o filme ou uma
base sensibilizada por solucédo fotossensivel, onde apoiam-se 0s objetos ou
negativos a serem copiados depois de serem expostos a luz, sdo revelados.
Artistas como: Alexander Rodchenko, Man Ray, Laszl6 Moholy- Nagy, Robert
Rauschenberg, Luiz G. Monforte, entre outros, optaram pelos processos

manipulacéo fotogréafica ao fazerem seus trabalhos.

Podemos considerar suporte o anteparo como base para estabilizar imagem
sendo eles papel fotografico colorido e preto e branco, papel sensibilizado por
solucdo fotossensivel (ciandtipo), entre outras possibilidades que afetam
manipulacbes da superficie do suporte com agentes quimicos (revelador
dektol, interruptor, branqueador, cloro e outros). Esse tipo de suporte apresenta
caracteristicas que nos levam a propostas plasticas potentes que envolvem

cor, temperatura, contrastes em espectros diversos.
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4.3 NEGATIVO CONSTRUIDO

Um negativo achado, todo riscado e empoeirado, se fornece um bom
resultado fotografico, a fotografia é de quem a realiza e ndo de quem
expbs o negativo” (apud FERNANDES JUNIOR in: BARROS, 2006,
p. 37).

Na construcdo da imagem fotogréfica analdgica observamos a combinacao de
trés elementos: o suporte, uma substancia formadora da imagem e um
aglutinante com a funcdo de fixar a imagem no suporte. Nessa triade,
destacamos os materiais que formam a imagem, constituem um grupo com

aglutinante e emulsao, todos sensiveis a luz.

Figura 08 — Materiais da aula no Laboratério de fotografia, Ufes Cemuni 1V, (2015).

Fonte: Acervo do autor.

Com o desenvolvimento do nitrato de celulose no final dos anos de 1880, a
fotografia ganhou maior independéncia, pois foi superado o negativo rigido de
vidro que inviabilizava maior reprodutibilidade da imagem, o negativo com base
de celulose por sua vez, submetidos a altas temperaturas e umidade se

decompde, deformando a imagem modificando a emulsdo gelatinosa.

Depois de 1951 todos os filmes foram de 35mm passaram a ser feitos em
acetato ou poliéster (triacetato ou acetato de celulose), mesmo com o0 avango
do material o negativo enfrenta os mesmos problemas em relacdo a
deterioragdo se colocados em condicdoes de acidez, calor e umidade.
Chamamos essa decomposicao de “sindrome do vinagre” devido ao cheiro

caracteristico exalado nesse processo, ha um amolecimento da emulsdo de
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gelatina podendo acarretar o desbotamento dos pigmentos do filme. E a
medida que o filme permanece nessas condi¢des fica quebradico diminuindo
sua area, provocando um desmonte entre a emulsédo de gelatina e a base de

acetato, formando estrias na superficie do filme.

Desde 1980, a maioria dos filmes séo feitos com poliéster apresentando um
aspecto mais transparente, contém em si caracteristicas fisicas mais estaveis
aumentando a durabilidade da emulsdo e do suporte. Além do suporte de
poliéster, a camada de emulsdo contém substancias formantes da imagem

(sais de prata, para o preto e branco, e os corantes) ou até filtros nos filmes.

Iniciamos nossas experimentacdes e criacdes de novas imagens, a partir dos
negativos produzidos originalmente para estabilizar de forma primaria a
imagem fotografica captada pela camera obscura e a revelia desses processos
formantes da imagem fixada no suporte. Foram disponibilizamos grande
variedade de peliculas com imagens produzidas por outras pessoas, ao
apropriarmos dessas imagens as ressinificamos apds manipulacfes diversas,

pintar, arranhar, rasgar, colar queimar, ampliar, digitalizar entre outras acoes.

Figura 09 — Primeiros ensaios de negativo construido Lab. Foto, Ufes Cemuni IV, (2015).

Fonte: Acervo do autor.

Essa espécie de carpintaria da imagem provocou nos alunos muita
curiosidade, e a partir dos materiais disponibilizados muitos experimentos
foram realizados, juntamente a pratica apresentamos os trabalhos do pintor,
designer e fotégrafo o paulista Geraldo de Barros (1923-1998), que teve

participacdo relevante na década de 1950 no movimento Ruptura, com
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Waldemar Cordeiro, Luiz Sacilotto e outros, rompendo com o Figurativismo na

arte, antecedendo o movimento da arte concreta no Brasil.

Partindo de imagens captadas da natureza, Geraldo de Barros
transgredia a realidade da cena fotografada através de inumeras
intervencdes. Multiplas exposicGes de uma mesma chapa, recortes,
superposi¢cdes e desenhos executados diretamente sobre o negativo,
montagens fotograficas, cortes nas coépias ja prontas, enfim,
procedimentos que denotavam sua vontade de criar uma ordem
autdbnoma para a fotografia (COSTA & SILVA, 2004, p. 43).

Junto aos trabalhos de Geraldo de Barros também foram apresentadas
manifestacbes artisticas exemplares de uma fotografia provocante, afastando-
se do automatismo da camera fotogréfica. Artistas como Man Ray e Moholy —
Nagy, que tinham em comum com Geraldo de Barros o entendimento no seu

processo de criacdo a fotografia como construcao.

Figura 10 — Geraldo de Barros, Abstraction, Sdo Paulo, 1949/2008. Silver gelatin print,
11 13/16 x 15 15/16 in.

Fonte: http://www.sicardi.com/artists/geraldo-de-barros/artists-artist-works/21979/

A partir dos exemplos dos artistas apresentados, os alunos tiveram a
disposicéo material farto para se apropriar e criar novas imagens, esse periodo
foi o de maior producdo de imagens. Podemos justificar essa resposta
espontanea dos alunos devido talvez a dimensao do suporte, maior quantidade
de material disponibilizado, possibilidade de interacdo com outros meios ou

novos meios, inclusive digitais.


http://www.sicardi.com/artists/geraldo-de-barros/artists-artist-works/21979/
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Figura 11 — Negativos construidos no Laboratério de fotografia, Ufes Cemuni IV,(2015).

Fonte: Acervo do autor.

Os procedimentos proporcionaram aos alunos muitos embates, com o mercado
fotografico, pois tiveram dificuldade de ampliar essas imagens nas lojas de
fotografias sendo necessario buscar alternativas para a materializacdo da
imagem no suporte, com o préprio modo de produzir uma imagem fotogréfica

sem o uso de uma camera.

Figura 12 — Negativo/Positivo pelicula 35mm manipulada no Lab. de fotografia, Ufes,
Cemuni IV, (2015).
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Fonte: Acervo do autor.

Essas dificuldades foram acumulando obstaculos, que rapidamente foram
transformados em possibilidades plasticas que fugiam da I6gica mercadolégica
de materializacdo da imagem fotografica, essas formas foram sendo
descobertas a medida em que os problemas surgiam, esses ajustamentos se
deram com a constituicdo e instauracdo de uma nova forma de produzir

imagens com negativos.
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Figura 13 — Negativo/Positivo pelicula 35mm manipulada no Lab. de foto Cemuni IV, (2015).
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Fonte: Acervo do autor.

Foi uma proposicdo nossa aos alunos, para que tentassem realizar as imagens
finais, manipulando os suportes e utilizando os meios disponiveis para esse
proposito, apresentando como possibilidade a utilizacdo de meios eletrdnicos
ou digitais (celular, scanner, xerox, entre outros), mesclando toda e qualquer
possibilidade. A proposta envolveu acdes de todos os tipos, e a maior parte
dos alunos exploraram o processo, superando as dificuldades e produzindo
grande quantidade de imagens experimentais.

4.4 PALIMPSESTO

Raspar a superficie fotografica é uma das praticas para a construcdo da
imagem, e raspar novamente torna esta aparicdo uma espécie de palimpsesto
grafico. Entender como funciona a légica da construcédo pela desconstrucéo é
uma forma de compreender como sao feitas as imagens dos processos

alternativos.

Segundo o dicionério Aurélio (2004) o palimpsesto € um “manuscrito sob cujo
texto se descobre a escrita ou escritas anteriores”. A palavra de origem grega

significa “riscar de novo”, raspava-se a superficie do papiro, pergaminho, por
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ser feito de material pouco disponivel e caro (como couro e pele de animais), a

inscrigdo feita € apagada e novamente escrita para economizar o material.

As apari¢cdes nada mais sdo do que a revelacdo o que esta sob as camadas de
emulsdo do papel fotogréafico, surgindo as cores que ja estavam na superficie

do papel.

Figura 14 — Sem titulo, 3x5¢cm, Palimpsesto, (2015).

Fonte: Acervo do autor.

E para isso, nos voltamos a presenca do papel fotografico velado, que fora
disponibilizado pelos laboratérios. Neles, em sua superficie fizemos uso do
cloro que passou a participar da formacado da imagem. Estas foram suscitadas
originalmente a partir dos significados do préprio autor da imagem, de suas
cargas semanticas. Mais uma vez, o conceito de entropia como dissemos
anteriormente, pois a atuacdo do &cido sobre a superficie do suporte
acelera o processo de “desordem” quimica, e, consequentemente o
surgimento da imagem, para entdo, logo em seguida, interromper a
“destruicdo” das camadas do papel fotografico, estabelecendo um ritmo

muito mais lento de desaparecimento da imagem.

A fotografia pode ser considerada como uma impressao, resultante do
encontro entre a base fotografica e a luz, que reflete um referente real, porém,
o aparelho fotogréafico, tampouco a semelhanca com o objeto representado

podem determinar o que é a fotografia. Devemos entender a diferenca indicial
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e icbnica. Nao ha neutralidade do mecanismo fotografico, os fotogramas sao
exemplos claros disso, podemos ver a imagem se formar diretamente a partir
de objetos colocados sobre o papel fotografico. A imagem € composta
anteriormente pelo sujeito, distribuindo objetos escolhidos em cima do papel
fotossensivel, sendo expostos a luz, em seguida produzindo imagens
Impressas a partir das sombras dos objetos; as imagens s&o as suas silhuetas.

Assim, realizamos uma imagem fotografica sem o uso da camera fotografica.

A imagem fotografica que “ndo deu certo” e que reside na natureza do
papel fotografico velado permite uma alusédo do olhar leigo, a auséncia indicial.
Porém ha a marca indicial da luz e a concepcédo de mortificacdo do continuum ,
uma vez que o indice que estaria atrelado ao real ndo se exprime nesta
planaridade negra, que se encontra na propria natureza do rejeito laboratorial
usado como ponto de partida para o trabalho, como relatamos em nossa

introducéo.

O ataque do cloro, a nulidade da imagem velada, além da nocao
imediata de corrosdo e desmonte, termina ainda permitindo uma concepc¢ao
de renascimento e potencializacao do plano negro e neutro do papel fotogréafico
velado, uma vez que é este ataque corrosivo que desmonta as camadas de
cores, e deste “caos” quimico e organico é que surgem as imagens das
manchas que viabilizam figuras, por associacoes.

Esse proceder nos faz remeter aos eixos paradigmatico com projecdo da
semelhanca propria (formal — combinacao), ou sintagmatico (funcéo - selecdo)
como defende Jakobson (1959), que ndo separava aos estudos da lingua em
geral, nem que o poético fosse algum tipo de linguagem diferente da linguagem
comum, defendia que a Poética e Linguistica deveriam se sustentar, ndo ser

separadas.

A presenca destas nocgbOes substanciais que afloram pela simples
contemplacdo dos materiais reafirma a participacdo da carga semantica
dos mesmos, como elementos também significantes e concorrentes na

leitura das imagens.
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Os desenhos surgem, entdo, da parte submersa de nossa memoria. Tal
como a estrutura de um rizoma", brotamentos distintos percebidos
visualmente que em sua subjetividade submersa guardam interconexdes
sutis que soO poderiam ser concebidas pela imaginacdo de quem se apresenta
sobre esse terreno e diante dos brotamentos que constituem a parte

visivel deste sistema metafdrico.

As imagens refletem na sua presenca visual vestigios oriundos e traduzidos
diretamente do campo das nossas memdrias geradas na troca com um real,

sujeito & mencionada relacao entre lugares.

Figura 15 — sisTers, 15x33cm, Palimpsesto, (2015).

Fonte: Acervo do autor.

Enfatizamos que as imagens surgem em funcdo da destruicdo ou remocao
da superficie gelatinosa do papel fotografico como suporte e pela acao
corrosiva do cloro. A emulsdo do papel, desse modo, é subtraida, a
matéria € retirada e o desenho é imaginado e feito momento em que as

camadas sao desnudadas, pois, estao por baixo, revelando imagens possiveis.

11 O conceito de rizoma é derivado da Botanica, e consiste na extensdo do caule que une sucessivos
brotos. Segundo DELEUZE e GUATTARI, “um rizoma com haste subterrdnea distingue-se
absolutamente das raizes e radiculas. Os bulbos, os tubérculos, sdo rizomas.” (1995:15).
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Essas imagens “surgem”, veem a tona ou sdo concebidas quando é possivel
estabilizd-las ao utilizar adgua corrente, interrompendo a agdo corrosiva do
cloro. As imagens sdo, entdo, fixadas diretamente sobre a superficie,

determinando sua duracdo, sua existéncia, a partir do fim deste processo.

4.5 CIANOTIPO

O inimigo da fotografia é a convencgéo. A sua salvagédo vem do
experimentador que se atreve a chamar “fotografia” qualquer
resultado com meios fotograficos, com uma camera ou sem
ela.

Laszl6 Moholy-Nagy, 1947.

Figura 16 — Intercedo, duas partes méveis 9,5x12cm, cianétipo (2015).

Fonte: Acervo do autor.

Ao introduzir as préaticas envolvendo a fotografia sem camera, uma das
experiéncias fundamentais para o entendimento acerca do surgimento da
imagem € a pratica da cianotipia, para tanto se faz necessario
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contextualizarmos historicamente remontando a “génese” dos processos e
procedimentos realizados pelo matemético William Henry Fox Talbot, um dos
primordios produtores de imagens fotograficas, nascido em 1800, demonstrou
interessado por botanica, quimica, astronomia e outras areas de estudos
cientificos. Dentre suas publicac6es destaca-se “The Pencil of Nature” (1833)

pioneira no desenvolvimento da fotografia.

Este pesquisador, produziu um dispositivo denominado de camera lacida. Um
dispositivo 6tico auxiliar para desenhos inventada em 1807 por William Hyde
Wollaston, um quimico e fisico inglés. Tratava-se de um prisma com
possibilidade de ajuste, onde o artista pode ver através de uma pequena
abertura imagens distantes projetadas de forma invertida no suporte sendo
utilizado para o desenho. Porém, Talbot permanecia insatisfeito em reproduzir
imagens com desenhos, mesmo com a qualidade advindas da camera lucida
ficassem satisfatorios. Ele segue a busca pelos principios renascentistas
estudando o desenho realista e os fendbmenos da perspectiva sendo
necessario a utilizacdo da camera escura, uma caixa com uma lente em uma
de suas extremidades projetando uma imagem no espelho interno num angulo
de 45°, refletindo numa superficie de vidro — dispositivo utilizado ainda hoje nas
cameras “reflex”. A sobreposicdo da imagem refletida no papel translicido
pode ser identificada pelo reflexo do espelho a baixo. Percebendo as
potencialidades do dispositivo, Talbot desenvolveu uma superficie
fotossensivel para obter e estabilizar as imagens com fidelidade.

Ao retornar a Inglaterra se depara com as recentes descobertas das
propriedades sensiveis do nitrato de prata em reproduzir imagens em suportes
variados. Impressionado com os resultados a partir das novas descobertas,
abandona o processo da camara escura e passa a dedicar-se a estas
superficies sensibilizadas com solu¢do de nitrato de prata para registro de

imagens, impressas diretamente nos suportes por meio da foto-contato.

Simultaneamente, em 1839, na Academia de Ciéncias de Paris, Louis
Daguerre divulgava seus experimentos fotograficos sem detalhar o processo na

producdo das imagens, Talbot apresentou a mesma Academia todas as
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particularidades do seu processo, mesmo sem resolver o problema da fixacéo
permanente das imagens. Mais adiante, as diferencas entre as técnicas ficaram
evidentes. Enquanto Daguerre produzia imagens em positivo, Talbot produziam

negativos.

Naquele momento, sua técnica foi considerada muito simples, muito
semelhante a uma matriz de gravura, disponivel para ser positivada, sem
cogitar as grandes possibilidades da reprodutibilidade que o negativo de Talbot

apresentava, em contrapartida a imagem-original de Daguerre.

Em 1839 Talbot visitou o astronomo, Sir John Herschel, que o havia sugerido a
tentar utilizar seus negativos para fazer copias positivas de suas imagens. Nao
se sabe quando exatamente o primeiro negativo produzido por uma camera foi
positivado, mas em agosto de 1839, Talbot apresentou noventa e cinco
imagens - “Photogenic Drawings”, a Associagdo Britanica em Birmingham,
detalhando como era possivel imprimir negativos produzidos por cameras

fotograficas.

Figura 17 - William H. Fox Talbot, Photogenic Drawings, 1839. foto-contato de vegetacao.

Fonte: Disponivel em https://www.pinterest.com/pin/467670742529821429/

Vinte anos antes, em 1819, Herschel foi o primeiro a descobrir o método de
como fixar imagens. A descoberta da substancia tiossulfato de sédio possuia a
propriedade de dissolver alguns sais de prata. Daguerre e Talbot utilizavam
meétodos diferentes dos empregados por Herschel em seu processo de

producdo de imagens, porém seu método de fixacdo era muito superior. Ao
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tomar conhecimento deste processo, Talbot passou a utiliza-lo, e
posteriormente Daguerre também aderiu ao procedimento chamado de

kalitipia, primitiva técnica de reproducéo de imagens.

Durante o ano de 1840 muitos processos de impressao de imagens eram
desenvolvidos explorando as reacdes fotoquimicas. Nelas pode-se incluir, além
da Calitipia, a Catalisotipia, Cromotipia, Crisotipia, Fluorotipia e a Cianotipia.

Porém, somente a Cianotipia inventada por Herschel provou ter real valor.

Ao ser pioneiro na descoberta do uso do tiossulfato de sédio como fixador,
Herschel foi o primeiro a utilizar a terminologia de positivo e negativo, que é
usada até hoje para descrever as etapas de producdo de uma imagem
fotografica. Realizou trabalhos impressos com a base de vidro e comandou

inUmeras pesquisas fotoquimicas.

Figura 18 - Sir John Herschel. Cena Urbana, 1839. Cianotipia a partir de foto-contato.

Fonte: Disponivel em http://livros01.livrosgratis.com.br/cp127111.pdf

Em suas investigacGes, Herschel foi também o pioneiro na descoberta das
propriedades fotossensiveis dos sais de ferro. No dia 16 de junho de 1842, leu
para a Real Sociedade um documento intitulado “A Ac¢do do Espectro dos
Raios Solares sobre as Cores dos Vegetais, e Sobre Novos Processos
Fotograficos”. Os novos processos, para os quais Herschel deu o nome de
Crisotipia e Cianotipia respectivamente, mencionados timidamente no final do

documento. Através de uma longa série de experimentos sobre os efeitos que
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a luz solar causava no registro de espécies de plantas e flores, Herschel
provou que estes processos tinham pouco valor fotografico, visto que as

imagens se diluiam apos dias seguintes a exposicao.

Herschel, ap6s pormenorizar seus experimentos com flores, passa a relatar
aguela que seria uma das mais importantes descobertas da histéria da
fotografia: que expostos a luz, sais de ferro sdo submetidos a reducéo quimica
para o estado ferroso, e neste estado, combinado com outros sais poderia criar
imagens por foto-contato.

Emulsionou papéis com a solucdo fotossensivel composta de ferricianeto de
potassio e citrato de ferro amoniacal, resultando apds exposi¢cdo a luz solar
imagens em tons de azul, suas chamadas cianotipias, posteriormente
conhecidas como “blueprint” ou ferroprussiato. Herschel descreve dois meses
depois, que os sais de ferro podem também reduzir a prata para o seu estado
metalico, apontando os caminhos daquilo que seria conhecido como marrom

Van Dyck ou Calitipia.

Ao analisar a histéria do desenvolvimento dos processos que envolveram a
Cianotipia, logo se percebe que, paralelamente, véarios fotdgrafos realizavam
experiéncias semelhantes, demonstrando o interesse na descoberta de novos

modos de estabilizacdo e fixacdo da imagem fotografica.

Partilhando dos ensinamentos de Herschel, a cianotipia tornou-se parte dessa
pesquisa, por motivos Obvios o0s alunos demostraram interesse no azul
brilhante que a técnica oferece. Além da facilidade do emprego da técnica, que

pode torna-la muito popular entre os entusiastas de uma fotografia pensante.

A producdo de imagens a partir de cianétipos, apresentam-se de maneira
diferenciada das fotografias preto e branco fixadas em prata, por conter em sua
formula sais de ferro, sensiveis a luz UV, Basicamente, a formula desenvolvida
por Herschel permanece a mesma. Por outro lado, existem diferentes formulas
publicadas. Adotamos entdo, para as experiéncias realizadas no atelier de
fotografia, a formula tradicional (25 gramas de citrato de aménio férrico verde,

10 gramas de ferrocianeto de potassio, agua destilada ou deionizada.
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Na realizagcdo da experiéncia, preparamos a solucdo fotossensivel, diluindo
259 de citrato férrico amoniacal em 100ml de &gua, guardando em um frasco
escuro. Logo apds, Diluirmos 10g de ferrocianeto de potassio em 100 ml de
agua guardando em um frasco escuro, fizemos a mistura das substancias em

partes iguais.

Foi aplicada a solucdo no papel, deixando secar no escuro. Apos seca, foi
colocado o papel e o seu fotograma entre duas placas de vidro, depois de
exposto ao sol, com uma variagdo de tempo de exposi¢do, em funcdo da
intensidade luminosa. O papel ao mudar de cor, ficou cinza, sendo retirado da
incidéncia da luz do sol, e levado ao tanque para ser lavado em agua corrente
até retirar-se completamente o verde amarelado, residuo do cianeto. Depois de
pendurado no varal a sombra e completamente seco foi finalizado o

procedimento.

Para a execucao dos cianoétipos foram utilizados os seguintes materiais:
25 gramas de citrato férrico amoniacal (verde), 10 gramas de ferricianeto de
potassio, dgua destilada, medidores, frascos de vidro para misturar, papeis

variados e placas de vidro para impresséo do contato.

Figura 19 — Experimento Cianotipo testes, Laboratério de fotografia, Ufes Cemuni IV, (2015).

"

Fonte: Acervo do autor.

No relato da aluna Karini de Souza Miranda, exemplifica a maneira como foram
realizadas algumas de suas imagens:

“a cianotipia que eu nao conhecia, que apesar de ter muita dificuldade no
processo de producdo, foi o trabalho e técnica que gostei muito do resultado.
Com a solucdo feita com citrato férrico amoniacal verde e agua destilada,
apliquei sobre o papel e deixei secar. Utilizei fotografias, pois minha primeira
intencdo era conhecer o material. Produzi alguns desenhos em outros utilizei

pequenas pecas de esculturas que produzo e coloquei em um sanduiche de
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vidro e expus ao sol. Alguns trabalhos sumiram apos a lavagem do papel. Apés
0 ocorrido optei por ndo mais lavar e perder mais trabalhos.”

Figura 20 — Diptico Sem Titulo, 42x29,7cm, cianétipo (2015).

Fonte: Acervo do autor.

As palavras da aluna Lourdes Alves: “Produzir, criar, redesenhar meus
vestidinhos, traduzir em imagens, trazer do tridimensional para o bidimensional
foi a melhor das surpresas. ” Destacam as caracteristicas da imagem, coloca

em relevo algo como proprio, diferente e particular.

Figura 21 — Sem Titulo, 42x29,7cm, cianotipo (2015).

Fonte: Acervo do autor.
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A aluna Laiz Froede: “Com o cianétipo pudemos produzir imagens a partir do
composto quimico e transparéncias, verificando as diferentes possibilidades de
tons de cian a partir da exposicdo e do tempo, controlando o trabalho e

manipulando de acordo com nosso objetivo.”

Figura 22 — Diptico Sem titulo,30x15 cm, Cianétipo, (2015).

Fonte: Acervo do autor.

4.6 IMAGENS HIBRIDAS

A partir das experimentagdes no laboratério de fotografia os alunos comecaram
a explorar enfaticamente uso das novas tecnologia nos trabalhos. A
desconstrucdo das imagens e a reiterada combinacdo de meios foram
exploradas nos experimentos plasticos, aproveitando novos procedimentos e
técnicas, e o uso do computador. Isso nédo foi um problema, pois convivemos
com as técnicas e tecnologias na atualidade, especialmente com a utilizacdo
do computador, celular e camera digital, muitas vezes todos em um sO
dispositivo, quase sempre a mao, faciltando o surgimento de novas

possibilidades de producédo e a manipulacdo da imagem.

As imagens sdo divididas segundo Santaella (SANTAELLA apud SAMAIN,
2005) em trés paradigmas da imagem: o pré-fotografico, fotografico e o pos-
fotografico. Ainda segundo a autora entende-se o pré-fotografico, como o fazer
artesanal, hd uma dependéncia de um suporte, uma superficie onde sao

aplicadas tintas na maioria das vezes, provocando um resultado de uma
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imagem que € objeto unico, que impulsiona a geracdo de obras no mundo
concreto; o fotografico, onde o processo de producdo tem dois elementos,
sendo a imagem o resultado do registro sobre um suporte quimico ou
eletromagnético; pos-fotografico, conjuga trés elementos no processo de
produgéo, resultado da unido entre a linguagem computacional em uma tela de
video, com a mediacdo de um conjunto de intervencdes abstratas, paradigmas,

programas e calculos.

Nesse contexto, incentivamos os alunos a utilizarem o computador e os
processos digitais em conjunto com os modos tradicionais, para a producao

artistica de suas imagens hibridas.

No dicionario UNESP do portugués contemporaneo retiramos o significado de
‘hibridismo’ ou ‘hibridez’, no qual designa uma palavra que é formada com
elementos tomados de linguas diversas. “Hibridacédo” refere-se a producédo de
plantas ou animais hibridos. ‘Hibridizacéo’, proveniente do campo da fisica e da
quimica, significa a combinacdo linear de dois orbitais atdémicos
correspondentes a diferentes elétrons de um atomo para a formacdo de um
novo orbital. O adjetivo ‘hibrido’, por sua vez, significa miscigenacéo, aquilo

que é originario de duas espécies diferentes.

Percebemos que a mistura dos elementos é fundamental na formacdo de um
novo elemento. Ao nos apropriarmos do conceito, para o tratamento da
fotografia analdgica pelos meios digitais, tiramos partido das especificidades do
meio, inventando procedimentos, efetuamos novos cruzamentos, combinacdes

e recombinacoes.

A hibridacdo no contexto do atelier de fotografia, encontrou fundamento nos
agenciamentos e transformacdes da imagem fotografica por meios digitais,
escaneando, ou quando nos apropriamos de imagens disponiveis. Competiu
aos alunos criar a partir delas, transformando e explorando novas maneiras de
produzir imagens, sem limites, e a cada experiéncia surgiam novas
descobertas, expandindo o processo de producao e criacéo.

Assim, n&o deixamos de lado as técnicas tradicionais, como o desenho e a

pintura, ao contrario, ao utilizarmos, em conjunto, seguindo critérios de cada
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um, a mistura de meios proporcionou e ampliamos as possibilidades artisticas
tradicionais, possibilitando outras formas de se fazer e mostrar imagens

artisticas.

Destacamos a importancia de reconhecermos que a hibridagdo foi um principio
fundamental para edificacdo de uma poética de cada participante, durante o
periodo de experimentacdes no atelier de fotografia e consideramos o conceito
defendido por Edmond Couchot (2003) e a sua proposta de que a hibridacdo
se completa no momento em que as imagens encontram-se numerizadas. Ou,
ainda se a producdo das imagens originais forem pinturas, desenhos,

fotografias, necessariamente devem de algum modo ser digitalizadas.

Nesse processo de construcdo, a imagem devera tornar-se digital e, a partir
dai, manipuladas com softwares e depois impressas, tomando o caminho e

procedimentos a critério do artista.

As interacdes entre 0s meios apontam caminhos para potencializar a imagem e
durante as discussdes no atelier de fotografia encontramos claras evidéncias
de uma hibridizacdo da imagem, a partir das manipulagcdes e entrelagamentos
de técnicas como colagem, pintura, utilizacdo de meios digitais e anal6gicos.

Figura 23 — Sem titulo, 10x15cm, imagem hibrida (colagem, sobreposi¢do e caneta marcador)
(2015).

Fonte: Acervo do autor.
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50 CAPITULO
5 PRODUCAO VERBAL E PLASTICA DOS ALUNOS

Concluida a disciplina, e discutido parcialmente alguns de seus produtos nos
capitulos anteriores, mesmo que tenhamos dificuldade em dissociar a pratica
processual em um produto, a seguir vamos relatar e analisar algumas
produgbes advindas desse processo vivido e experimentado no atelier e fora
do atelier. Iniciaremos pela producao verbal, para a seguir discutirmos sobre a
categorizacdo encontrada nos discursos que é de aprendizado técnico e de
processo de criagdo, para finalmente apresentarmos a producao,
categorizacdo e andlise da producédo plastica. Como aporte para as analises
serdo utilizados os fundamentos da semiotica preconizada por Greimas a partir
de estudos de Barros (1988) e Buoro (2002). Para o estudo dos processos de
criacdo a base esta em Ostrower (1990) e Dondis (1991). Para a analise das
producdes plastica/visuais dos alunos os fundamentos da semiotica plastica a
partir de Buoro (2002) e Reboucas (2003).

5.1 PRODUCAO VERBAL DOS ALUNOS

O Atelier de Fotografia foi planejado, para se tornar um lugar em que as
discussbes e préaticas convergissem para uma elaboracdo de imagens
artisticas, mas sobretudo, de um pensamento acerca da imagem fotografica,
sem uma hierarquizacédo de conteudos e opinides, potencializando os modos
de produzi-las. Para que de fato ocorresse, uma estratégia foi colocada em
pratica, foi acordado antecipadamente que, todos os participantes teriam a
liberdade de fazer qualquer questionamento, construindo naquele lugar uma
relacio de paridade dialégica entre  artistas/pesquisadores e,

consequentemente diluindo a fronteira entre professor e aluno.

Foi acordado antecipadamente a entrega de um escrito ao final do semestre,
ocasido em gque o0s depoimentos que seguem no anexo 8 deste trabalho, com
a indicacdo de autoria e na integra, devido ao prévio consentimento de seus
enunciadores, pudessem ser analisados, com o intuito de compreendermos

como a imagem fotogréafica foi apropriada por estes sujeitos, considerando as
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ressignificacdes em suas capturas, os olhares e as escolhas advindas das

experiéncias diversas compartilhadas em uma atelier.

Apesar de apontar para um grupo heterogéneo, foi possivel estabelecer
tessituras bastante interessantes a partir das expectativas que traziam. A
heterogeneidade do grupo ndo se constituiu como um problema, pois esta
diversidade de perspectivas trouxeram pontos importantes, enriquecendo a

reflexdo pratica e tedrica.

Para analisar a fala dos alunos, elegemos no referencial tedrico-metodolégico
da semidtica, o conceito de isotopia (BARROS,1988). O que nos interessa
observar sdo as reiteracfes discursivas para mapear as presencas e as
auséncias, bem como compreender a formacéo discursiva que as sustentam.
As reiteracOes estdo nas recorréncias presentes no desenvolvimento
sintagmatico do enunciado. Estas recorréncias produzem, no interior destes
enunciados o efeito de sentido de continuidade e de presenca, ou de rupturas e
auséncias do dito. As isotopias fazem parte do nivel discursivo do percurso que

a semiotica nomeia como de gerativo da linguagem.

Este percurso metodoldgico, proposto para a analise do plano de contetdo dos
textos, possui uma complexidade que vai do mais simples ao mais complexo,
que pedagogicamente se divide em: nivel fundamental (em que estdo as
estruturas mais profundas e os valores em jogo), o nivel narrativo, em que
ocorre a encenacdo dos sujeitos em busca dos valores e o discursivo, que € 0
mais superficial e onde se localiza a variabilidade dos discursos sociais. Para
andlise dos depoimentos dos alunos a énfase sera, portanto, no nivel
discursivo e para a semiética cada um destes niveis possui uma sintaxe e uma
semantica prépria. O discursivo é dividido em sua semantica por temas e
figuras. E a sintaxe em actorializacdo (eu e tu), espacializacdo (aqui e 1a) e a

temporalizacdo (agora e outrem).

Os sujeitos dessa investigacdo, como anteriormente mencionado, sédo 17
alunos do Centro de Artes, porém desse universo apenas dez alunos
entregaram um texto com consideragdes em relacédo ao que foi apresentado na

disciplina optativa. Nao foram direcionadas perguntas, tampouco 0s
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participantes foram induzidos a relatar algo especifico, foram incentivados a
falar de modo espontaneo em relacdo aos processos alternativos de producéo

de imagem e seus desdobramentos.

Nas andlises foram utilizados os pressupostos da semidtica francesa e/ou
discursiva, enfatizando, especialmente no nivel discursivo as isotopias
tematicas. Nesse sentido, os alunos se utilizaram de recursos do nivel
discursivo estabelecendo uma relacdo entre o enunciador do texto e o
enunciatario, deixando pistas ou marcas em todo texto, fomos sendo
orientandos a perceber toda argumentacdo, relacionando o texto e 0 seu
contexto na busca por compreender como as falas se estruturam como um

todo de sentido.

Desse modo, em meio as recorréncias tematicas encenadas nos textos,
categorizamos dois grandes eixos que nortearao nossa analise: “Aprendizado

da técnica” vs “Processos de criagdo”.

Essas analises podem se constituir como um instrumento eficaz para a reflexdo
dos discursos dos alunos, levando-nos a construir, reformular ou manter
estratégias para estimular os alunos em futuras composicdes a formularem

novos textos criticos e inventivos.

5.1.1 APRENDIZADO DA TECNICA

A técnica é algo a ser aprendido? Ou mesmo: A partir do aprendizado de uma
determinada técnica o sujeito teria em tese a capacidade de fazer trabalhos
artisticos com alguma relevancia? Se fizéssemos essas perguntas aos alunos
do atelier talvez ndo tivéssemos tantas recorréncias da técnica nos discursos,
ndo devemos tratar de conjecturas, mas as auséncias também se constituem

como discurso.

Os textos verbais entregues pelos alunos compdem nosso material analitico, e
por meio da categoria, aprendizado da técnica, jaA podemos estabelecer
ramificagbes como: apreensdo do conhecimento técnico, identificagdo com a
técnica e novas possibilidades e a habilidade técnica conquistada

proporcionando resultados que enriguecem as analises e as tornam um todo
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de sentido, uma vez que essa tematica foi apresentada por pontos de vista
diversificados.

5.1.1.1 APREENSAO DO CONHECIMENTO TECNICO

Dentro de uma perspectiva positiva, percebemos a expectativa dos alunos pela

apreensdo de novas técnicas:

“E muito bom aprender novas técnicas”; “Logo de inicio ja& achei muito
interessante a técnica”; “‘da para criar muita coisa com essa técnica.”
Percebemos que ao se posicionarem favoravelmente, diante de um novo
aprendizado técnico muitos alunos tem a crenca que por meio das novas
habilidades serdo capazes de fazer novos trabalhos artisticos, esse
pensamento se contrapde a fala de um aluno que afirmou:

“As técnicas apresentadas e realizadas durante o periodo foram contra as

expectativas criadas ao me matricular na disciplina”.

No contexto inicial as pistas indiciais mostram que os alunos acreditam, em sua
maioria, que o aprendizado da técnica proporcionara, habilidade, capacitando-o
para uma producdo artistica, fazendo um contraponto a ultima fala, onde

percebemos a frustracdo do estudante ja no inicio das aulas.

5.1.1.2. IDENTIFICACAO COM A TECNICA E NOVAS POSSIBILIDADES

Apés a experimentacdo ocorrida no laboratério, alguns alunos manifestaram

em seu discurso uma identificagdo muito entusiasmada em relacdo a técnica:

“foi a técnica que particularmente achei mais interessante”, “foi o trabalho e
técnica que gostei muito do resultado”, “Foram apresentadas técnicas diversas,

e isso abriu minha mente”, “fascinei na técnica com o cloro”.

Possibilidades técnicas também se mostram como uma vertente importante

nas reiteragdes discursivas:

“‘mostrando ser uma técnica bem flexivel’, “pois podem ser usadas outras

técnicas em conjunto”, “Pretendo continuar criando com essas técnicas e
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testando em conjunto com outras”, “aprendi novas técnicas de producgéo e
novas maneiras de utilizar o papel fotografico”, “podendo misturar técnicas
infinitas e obter variados resultados.”, “a técnica deixa em aberto infinitas

possibilidades”, “Com essa técnica pudemos produzir diversas imagens”.

5.1.1.3. HABILIDADE TECNICA CONQUISTADA PROPORCIONANDO
RESULTADOS

Nessa categoria observamos a relevancia dada pelos estudantes a conquista

do aprendizado técnico e aos resultados obtidos:

“aprender mais sobre o desenvolvimento da técnica e com resultado do seu
trabalho pra mim também foi muito importante”, “utilizar essas novas técnicas e
enriquecer meu trabalho”, e ao contrario houve uma negativa dessa afirmacao:
“Nao consegui alcangar nenhum resultado satisfatorio com essa técnica”, “tive
resultados que eu nem imaginava”, “tera um resultado bem bonito”, “O

resultado disso ndo conseguiu me agradar por completo”.

Percebemos também na fala de dois alunos, a conquista técnica e como esse
aprendizado fara parte de seus trabalhos futuros:

“sera mais uma técnica a se encaixar em meus trabalhos”, “algumas das
técnicas aprendidas serdo adicionadas nos meus trabalhos pessoais daqui

para frente”.

Sobre essa apropriacado de um aprendizado na formacéo humana, a educadora
e pesquisadora argumenta, e concordo com ela:

E imperativo investir numa préatica que transforme esses sujeitos em
interlocutores competentes, envolvidos em intenso e consistente
didlogo com o mundo estimulados para isso por conexdes e
informacdes que circulam entre verbalidade e visualidade. (Buoro,
2002, p.35).

Desse modo, se por um lado a técnica foi o que impulsionou alguns alunos
para a disciplina atelier, por outro lado, esta constituida como uma oferta de
ampliacdo ao repertério pléstico, criativo desses participantes. Compreendida
como procedimento criador, possibilita ndo o repetir de uma formula ja

conhecida, mas ao contrario, surpreende em seu uso e no embate com 0s
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demais componentes que a ela sdo agregados para a ressignificacdo da

imagem fotografica.
5.1.2 PROCESSO DE CRIACAO

Durante as experimentacbes no laboratorio foi estabelecido um grau de
autonomia nas acgOes dos alunos em todos o0s aspectos, incluindo nos
processos de criagdo que pode ser evidenciado nos seus discursos. O
erro/acaso como possibilidade de criacdo, a liberdade no processo de criacao,
a cor no processo de criacdo, a experiéncia que permeia 0 processo de

criagao.
5.1.2.1 O ERRO/ACASO COMO POSSIBILIDADE DE CRIACAO

Ao percebermos que alguma coisa deu errado, escapando do controle, vemos
a clara e repentina manifestacdo do acaso, com certeza entendemos esse
evento como algo inesperado, como a pintura que teima em néo dar certo
porque a tinta escorre sem 0 NOSSO consentimento, por outro lado, algo que
poderia ser um desastre, pode produzir um consequéncia plastica interessante,

podendo ser incorporada ou corrigida em sua obra.

Para Fayga Ostrower, 0s processos criativos, de modo geral, mostram etapas,
tensdes internas do artista no ato da criacdo além da recepcdo da obra pelo
sistema da arte. Entre suas reflexdes sobre 0 acaso na criacdo artistica, no
livro “Acasos e Criagao Artistica” (1990), pergunta:

Meras coincidéncias? Incidentes fortuitos? Mas é assim que surgem
0s acasos significativos e de modo tdo puramente circunstancial
incendeiam nossa imaginacdo? Talvez. E talvez seja mais do que
apenas isto. Pensando bem, até parecem uma espécie de
catalizadores potencializando a criatividade, questionando o sentido
de nosso fazer e imediatamente redimensionando. Talvez contenham
mensagens, propostas nossas enderecadas a ndés mesmos. N&o
captariamos, nesses estranhos acasos, ecos do nosso préprio ser
sensivel? (p.1).

Esses questionamentos sdo também encontrados nas falas dos estudantes do

atelier:
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‘com erros e acertos fomos levando adiante os estudos”, “testando varias
vezes técnicas diversas e aprendendo que o erro ndo é necessariamente algo
ruim. Passei a aceitar que nem sempre conseguirei controlar o resultado do
trabalho e que isso ndo € um defeito, mas sim uma peculiaridade e que o
inesperado faz parte do processo criativo e por muitas vezes complementa o

trabalho.”.

A experiéncia com 0s erros e acasos na producao de imagem no atelier, nos
levou a um consenso, 0 erro/acaso passou a ser visto como uma possibilidade,
e ao percebermos o que surge dessa a experiéncia, ampliamos o repertério de

imagens.
5.1.2.2. A LIBERDADE NO PROCESSO DE CRIACAO

Mediante o ato criador, a historiadora Anamelia Bueno Buoro nos lembra da
experimentacdo, e diz que é preciso disponibilizar modelos variados para a
experimentacdo, e foi isso que pretendemos em nossa disciplina Atelier de
fotografia, pois, assim como a autora, também acreditamos que, s6 com um
repertdrio elaborado com base em experimentacdes e vivéncias sera possivel
avaliar de fato as diferentes metodologias e entéo criar ou escolher aquela que
responda aos parametros da realidade. (Buoro, 2002). Podemos perceber esse

movimento nas falas dos estudantes:

“‘Desenvolvi no processo um pensamento livre sem almejar a perfeicdo do
trabalho artistico”, “Fui surpreendido positivamente ao iniciar a jornada, com o
modo como trabalhariamos durante o semestre, apesar de ja ter sido aluno, os
métodos e a filosofia trabalhada por Marcelo Gandini, ainda foi uma forma de
descoberta para mim, com o seu método de lidar com os participantes de forma
igualitaria, e livre sem impor seu método de trabalho e de pensar, deixando

isso claro desde os primeiros encontros.”.

Com relagédo a criagdo individual dos alunos, acreditamos que a experiéncia
agui vivenciada, os levara as melhores escolhas, tendo em vista a proposta

artistica e as escolhas de cada um.
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5.1.2.3 A COR NO PROCESSO DE CRIACAO

Quando falamos na dimensdo que as cores ocupam em nossas producdes
artisticas, em especial, podemos destacar a dimensédo cromatica que é regida
pela cor e suas oposi¢cdes, como 0s contrastes e escalas tonais, aqui
lembramos que a cor existe devido a incidéncia de luz sobre os objetos ou
imagens, provocando assim percepcdes brilhantes ou opacas, escuras ou
claras, e ainda podemos incluir o brilho ou a saturagéo da cor. Donis A. Dondis
relata em seu livro “A sintaxe da linguagem visual”’, que existem muitas teorias
da cor. E aqui, nos interessa mesmo, a reacao pessoal dos alunos para com
essa categoria. E o autor prossegue dizendo que: “A cor, tanto da luz quanto
do pigmento, tem um comportamento Unico, mas nosso conhecimento da cor
na comunicagdo visual vai muito além da coleta de observagbes de nossas

reacoes a ela”. (Dondis, 1991, p.65).

Essa sensibilidade que Dondis destaca e que nos chama atencéo € observada

nos relatos dos alunos, quando afirmam:

“criar efeitos de outras cores e formas de expressao”, “As linhas, cores e o ato
de riscar no papel trazem as lembrancas da disciplina de desenho, fotografia e
gravura”, “pude perceber os efeitos na imagem, as cores e o “acabamento” no
trabalho final”, “As cores e processos dos resultados finais foram diversificados
e interessantes”, “o cloro que retirava as camas de cores do papel fotografico

revelado, cores como o vermelho, o laranja e amarelo apareciam” “para atingir

cores complementares como magenta, azul e cian, era utilizado sobre o papel,
primeiramente o vinagre, depois o cloro que criava a inversao das cores” “nao
encontrei as cores desejadas, e usei portanto sprays de tinta que deram o

resultado satisfatorio.”

Notadamente, para além da cor, os experimentos e seus resultados sofreram
influéncia da dinamica imposta pela quimica utilizada, propria do processo
fotogréfico. Contudo, nos relatos apresentados, € a cor que ganha presenca,

mais que a quimica que a faz aparecer.
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5.1.2.4. A EXPERIENCIA QUE PERMEIA O PROCESSO DE CRIACAO

Por vezes em funcdo de condi¢cdes desfavoraveis, acabamos negligenciando
as experiéncias e descobertas individuais sutis, mas que podem se tornar
muito importantes no processo de criagdo. Como dialogar com o aluno nesse
contexto? Se ndo percebemos quando surge uma possibilidade de
investigacao imagética autbnoma. Como podemos garantir a sequéncia em seu
processo de criacdo? Sera que as experiéncias vividas no atelier de fotografia
incentivaram os alunos no exercicio do “olhar’? Estas foram questfes que nos
perseguiram desde o inicio dessa pesquisa, e que foram parcialmente sanadas

nos discursos verbais dos alunos:

“‘pra mim foi uma reinvengdo do modo de se pensar em produzir através da
fotografia, dentro das possibilidades apresentadas durante o semestre, pude
ver uma infinidade de alternativas para se trabalhar e reinventar alguns modos
de processos de criacdo.”, “aperfeicoamos nosso processo criativo,
expandindo o olhar para novas possibilidades tanto em relagdo a material
quanto a forma.”, “Produzir, criar, redesenhar meus vestidinhos, traduzir em
imagens, trazer do tridimensional para o bidimensional foi a melhor das
surpresas.”, “Um dos pontos mais discutidos na disciplina, tanto nas aulas
guanto até mesmo implicitamente nas atividades era o processo de criacdo das
imagens e a relacao entre artista e observador, e artista e o préprio processo.”,
“0 processo criativo e como ele acaba surgindo, onde o professor recomendou
o documentéario Everything is a Remix onde podemos ver como ao longo da
historia varios elementos vao e vem dentro da criagdo de artista e como sao
largamente utilizados, além de ter nogcao das etapas do processo criativo e de
que a producao artistica ndo surge do vacuo.”, “A experiéncia vivida durante o
semestre foi muito importante para meu trabalho, que vem de pintura, e
também pelas novas formas de trabalhar fotografia, area que ainda estou em
aprendizado, apesar de ter bastante afinidade”, “Foi muito gratificante a minha
experiéncia nessa disciplina, pois no curso de Artes eu me sentia meio perdida
por ndo ter afinidade com desenho/pintura etc, e conhecendo essas técnicas
eu vi que é possivel que eu faca arte de outras maneiras, acrescentou muito

aos meus conhecimentos”, “Através destas experimentagdes e processos,
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passei a perceber na fotografia desdobramentos que nunca nem imaginei.
Descobri que mesmo por meios comuns na fotografia analdgica, posso me
utilizar do desenho, da pintura, e de outras técnicas ja conhecidas, para chegar
a um resultado final fotografico, mas até mesmo mais “pictorialista”, “No geral a
disciplina foi muito proveitosa, tanto pela apresentacdo de novos materiais e
novas técnicas quanto as discussfes que abriram horizontes principalmente no

campo da criagdo.”

Temos a convicgao de que a falta de um direcionamento das falas dos alunos
configurou-se num emaranhado complexo de textos para analise. Portanto, o
caminho que escolhemos exigiu uma estratégia particular, prevendo uma
diversidade grande de perspectivas em relagcdo a experiéncias vividas por
todos no Atelier de fotografia, porém, essa diversidade de resultados plasticos

da Exposicéo Afetos, nao foram tao evidentes nos relatos verbais dos alunos.

Na esteira dessa mesma reflexdo buscamos no conceito de isotopia, ao
percebemos que os relatos dos alunos tém muitos pontos em comum, iSSO
pode se explicar a partir do meio empregado na expressao: visual (plastica da
obra de arte termos maior diversidade) ou (texto escrito menos diversidade de
opinido) se aproximam ou se distanciam. Por mais que tentemos esgotar as
possibilidades de um texto jamais esgotaremos as infinitas leituras, diante

dessa afirmacéo escolhemos um caminho.
5.2 EXPOSICAO “AFETOS”- PRODUCAO PLASTICA/VISUAL

Posteriormente a etapa de coleta de dados, prosseguimos em direcdo as
andlises da producédo plastica dos alunos para compreendermos os sentidos
advindos dessas producdes elegendo como corpus os trabalhos plasticos
produzidos por eles para a exposicao Afetos, realizada na Emparede Galeria
de Arte (Vitoria). Esclarecemos que dez alunos finalizaram a disciplina, com o
intuito de dar maior visibilidade ao trabalho realizado no Atelié de Fotografia
Analogica, organizaram-se para apresentacdo de suas producbes de modo
coletivo neste espacgo expositivo. A Emparede Galeria de Arte € a casa da
artista Yvana Belchior que também €& uma Casa-Galeria-Cineclube. Em sua

pagina do facebook afirma: “Somos uma Casa: habitada. Somos uma Galeria:
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de arte. Somos um cineclube: audiovisual presente”*?. Localizada num bairro
de periferia na cidade de Vitoria, a Emparede, conforme relato da artista, foi
criada para suprir a auséncia de uma galeria de arte em local periférico da
cidade de Vitéria, e o intuito foi de aproximar e possibilitar que os moradores
desses bairros tivessem acesso e contato com os artistas e suas producdes.

Sobre a Emparede Yvana relata que:

Quando eu abri minha casa, pensei: se alguém entrar aqui e quiser
levar algum quadro ou foto, que seja! Que coloque na sua parede de
casa ou algo assim. Mas até hoje ndo aconteceu nenhum caso
desses. Vaérios preconceitos que eu mesma tinha foram se
desconstruindo. Vocé acaba se tornando uma referéncia. Hoje, eu
vejo varias casas como a nossa sendo abertas no Espirito Santo e
ver isso é maravilhoso.*®

Atualmente a Emparede recebe n&o so visitantes solitarios e eventuais, como
também estd aberta para escolas. A agenda de exposicdes recebe propostas
desde artistas amadores, até artistas profissionais que optam em apresentar

neste espaco as suas producdes.

Antes de detalharmos sobre a exposicdo e as escolhas feitas de producdes
para serem exibidas, necessitamos fazer uma observagado do processo vivido
no atelier de fotografia. Durante o processo de producdo das imagens dos
alunos, escolhemos por apresentar pontualmente possibilidades técnicas, para
que a partir da apropriacdo deles dos processos e possibilidades que as
técnicas oferecem, pudessem realizar 0os seus proprios experimentos e estes
passassem a fazer parte dos repertorios plasticos de cada um. O nosso intuito
ao adotarmos este procedimento foi de que os participantes, desenvolvessem

0S seus proprios percursos criativos, viabilizando criagdes vinculadas a autoria.

Pensamos num processo que nao fosse ligado a uma mera repeticdo da
técnica, a partir de um modelo pré-estabelecido. Contudo, observamos durante
as dinamicas experimentais no laboratério, que alguns alunos sentiam a

necessidade de um manual de instrucbes para repeticdo de um exemplo,

2 Disponivel em <https://www.facebook.com/EmparedeGaleriaDeArte/info/?tab=overview.> Acesso em
10 de junho de 2016.

3 Disponivel em <http://nissannews.com/pt/nissan/brasil/releases/artista-pl-stica-yvana-belchior-se-
inspira-na-tocha-ol-mpica-rio-2016-a0-conduzir-o-fogo-sagrado-pelas-ruas-de-vit-ria .> Acesso em 10 de
junho de 2016.
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aprisionados a modelos mentais pré-concebidos, resultando em alguns

trabalhos com a presenca de estereétipos ligados ao senso comum.

A aparicdo desses esteredtipos foram tema de discussdo durante alguns
encontros, pois problematizamos esta condigdo para uma producéo consciente

da imagem.

Figura 24 — Ensaios, papel fotografico com presenca de estereotipo, (2015).

Fonte: Acervo do autor.

Nesse sentido, ndo apresentamos modelos prontos para os alunos, tampouco
um conjunto de possibilidades restritas, para a criacdo das imagens

fotogréficas.

Esse direcionamento dado pelo grupo proporcionou ensaios que se
enquadravam pouco na categoria do estere6tipo pois o0 processo criativo foi
estimulado, sem a apresentacdo de modelos. Entretanto, acreditamos que a
recorréncia da imagem estereotipada se da em funcdo do automatismo das
imagens mentais gravadas no inconsciente, originaria talvez da infancia e das
midias das quais tiveram acesso.

Outro fator que contribui para o aparecimento de estereotipos nos desenhos de
criangas e adultos € o automatismo nos processos de producdo. Um exemplo
gue podemos dar é nos desenhos, depois de resolvido o enquadramento, o
ponto de vista a ser adotado, as linhas entre outros elementos que o
constituem, é repetido como um modelo. Os desenhos escolares, tanto dos
professores como dos alunos podem se inserir facilmente como esteredtipo,

caso se enquadrem nas repeticbes de modelos tais como o coragéo, a casinha,
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o sol, entre outros icones do desenho escolar. E, embora os alunos em sua
totalidade sé&o de curso superior, 0 coracao insistiu em aparecer em uma das

imagens.

Retornando a exposi¢do, o nome da exposi¢do nao foi casualmente escolhido,
mas, movido e pensado pelo efeito que a arte provoca nas pessoas, € no
NOSso caso, entre 0s alunos, que aderiram ao processo criativo e se lancaram
em suas criacdes, na disciplina Atelier de fotografia da Universidade Federal do
Espirito Santo.

O projeto proposto pelos alunos foi acolhido por Yvana Belchior e seu
companheiro Rogério Caldeira, idealizadores da Emparede Galeria de Arte, e a
mostra foi organizada na parte interna da galeria, entre os dias dezesseis de

outubro e trinta de novembro de 2015.

Os visitantes mostraram-se muito receptivos aos trabalhos, a professora Marcia
Cabral que visitou a abertura da exposicdo fez questdo de deixar um

depoimento:

“Quando recebo ou vejo um convite sobre uma exposi¢cdo, uma das coisas que
chama minha atencdo é o tema. Entdo o que dizer de uma exposicdo com o
tema "AFETOS"? Dizer que foi simplesmente fantastico de alguma forma me
"perceber" me "encontrar" dentro do afeto do outro. Num mundo onde a
correria € incessante e o tempo para demonstrar afeto é tdo pequeno,
vislumbrar imagens onde o artista explora a sua alma e reverbera esses
sentimentos em cores e formas me fez viajar, me fez questionar, rever o que é
"afeto” repensar meus anseios, "consertar® meus conceitos ver e perceber o
outro em detalhes e grandezas! Obrigada por deixar-nos enxergar um pouco
da sua alma e do que lhe é querido em um universo delicioso de procuras e
encontros! Me senti parte da "obra" e com elas definitivamente refleti sobre

minha histéria e meus afetos!”

Na exposicao “AFETOS” os artistas convidaram seus visitantes a um exercicio

permanente do olhar, revelando de forma poética as muitas possibilidades de
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se produzir imagens se valendo dos processos fotograficos alternativos, que
nao sao comuns de serem vistos.

A mostra possibilitou a observagcédo da riqueza e a variedade das técnicas e
materiais utilizados, resultando numa diversidade de imagens muito individual,

particular e peculiar, feito por cada aluno/artista.
Figura 25 — Convite da exposicdo Afetos, EMPAREDE galeria de arte, (2015).

emparede galeria de arte
cineclube lima barreto convidam para a exposigao

AFETOS

marcelo gandini

convidados:
didico

gabriela brunelli
patrick lurentt
lourdes alves
karini miranda
kalque cosme
helio goes
antonia fernanda
monica nitz

ignez capovilla

16 de outubro/19h00
até 30 de novembro

patrocinio parceria realizagéo apoio

il g INICOLA EMPAREDE ‘
3 v.

Fonte: Acervo do autor.

O pequeno espaco interno da Galeria com aconchego e a iluminacéo, conferiu
um toque especial do verdadeiro afeto e empenho pela arte, expressos por
meio dos trabalhos apresentados, e neles revelam-se as escolhas e seus
afetos.
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Figura 26 — Viséo geral da exposicdo AFETOS, (2015).

Fonte: Acervo do autor.

O sentimento de imenso carinho que se tem por alguém, a amizade surgida
durante todo o processo do atelier, foi materializada no conjunto de imagens

gue conduziu a exposicao.

Os visitantes testemunharam ao entrarem na pequena e convidativa sala de
exposicdo, a totalidade dos trabalhos expostos, seus afetos, plasmados nas
paredes, numa manifestagdo plural indistinta dos artistas com seus registros

imagéticos repletos de sentimento e emocéo, propiciando produtivos olhares.

Os artistas: Didico, Gabriela Brunelli, Patrick Lurentt, Lourdes Alves, Karini
Miranda, Kaiqgue Cosme, Hélio Goes, Antonia Fernanda, Monica Nitz e Ignez
Capovilla, participaram da exposicdo com seus respectivos trabalhos,
compondo a exposicdo coletiva e sendo apresentados aos Vvisitantes,

apresentados pelos estudantes, compondo a exposicao.
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Com suas chagas, flagelos e desimportancias, o artista Hélio Goes trouxe para
exposicdo um trabalho que chamou a atencdo dos visitantes, dentre outras
caracteristicas, a forma escultérica de sua imagem, poderiamos chama-la de

uma imagem objeto.

Figura 27 — Chagas, flagelos e desimportancias de Hélio Gées, OST, dgua sanitaria sobre
papel fotografico, colagens e resina, 40 x 42 cm, (2015).

Fonte: Acervo do artista.

O segredo da vida de Karini Miranda, combina suas habilidades no desenho
guanto sua producédo tridimensional, oferecendo aos visitantes uma imagem
objeto repleta de contetdos que podem ser desvendados por um olhar sensivel

e atento.

Figura 28 — Segredo da vida, de Karini Miranda, acido acético e agua sanitaria sobre papel

fotografico, colagens e serigrafia, 29,7 x 42 cm, (2015).

Fonte: Acervo da artista.
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Diante da imagem feita por Antonia Fernanda, tendemos no primeiro momento
a nos render se perdendo em meio ao caos aparente de manchas, linhas e de
registro de imagens vindas das memorias proprias do imaginério da artista, por
outro lado, podemos perceber o quao sensivel é o olhar da jovem artista

diante da vida com seus desafios e a perspectivas.

Figura 29 — Mafe, de Antonia Fernanda, técnica mista, 20 x 30 cm, (2015).

Fonte: Acervo da artista.

Destacamos uma artista entre os expositores, sendo a Unica a realizar seu
trabalho utilizando a cianotipia, 0 modo histérico de fixacdo da imagem num
suporte, exemplarmente executado por Ignez Capovilla, em sua imagem

evidencia a figurativizacao feminina idealizada em tons ciano.

Figura 30 — Renata de Ignez Capovilla, cianotipia, colagens e serigrafia, 29,7 x 42 cm, (2015).

Fonte: Acervo da artista
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Uma imagem no album de familia, poderia ser esquecida por muitos, mas nao
por Gabriela Brunelli, que traz na palma da mao as memdrias de uma infancia
perdida e faz presente a figura de seu av0, o afeto inefavel, renasce remando,

re-amando e principalmente amando.

Figura 31 - REMAR, RE-AMAR, AMAR, de Gabriela O. Brunelli, cloro sobre fotografia,
15 x 21cm, 2015.

Fonte: Acervo da artista.

A metéfora de Lourdes Alves, se sustenta em si, do seu trabalho ela diz, “séo
como cascas, sao como abrigos que protegem do medo, que protege do
desamparo, que afaga e acalenta, mas nao supre a falta”, ela se transporta as
origens de uma tenra infancia, com seus vestidinhos se reinventa, como fases

de sua vida costuradas em fragmentos de suas memodrias.

Figura 32 — Veste de Afeto, de Lourdes Alves, cloro sobre fotografia, 45 x 33 cm, 2015.

Fonte: Acervo da artista.
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Ao encerrarmos as praticas no atelier de fotografia, Patrick Lurentt foi o
primeiro a entregar seu trabalho para exposi¢cdo. Sua ansiedade ndo é
aparente, permanecendo no decorrer da disciplina no atelier, produziu muitos
de ensaios até a imagem final. Patrick se manteve insatisfeito com seus
resultados, ndo se rendeu ao conformismo técnico, indo além, arriscando-se e

experimentando novas formas de fazer imagem.

Figura 33 — Visita Inesperada, de Patrick Lurentt, acrilica, guache e cloro sobre papel
fotogréfico, 17 x 15 cm, 2015.

Fonte: Acervo do artista.

A seguranca de Kaique Cosme foi impressionante durante todo o processo no
atelier, seu posicionamento critico durante as discussdes sobre todos o0s
processos de criacdo, acrescentaram muito a todos os participantes dessa
experiéncia. Em seu trabalho podemos observar a forma meticulosa que

controla a técnica, que agora faz parte de seu vasto repertorio, entre linhas,
manchas e afetos.

Figura 34 — Puls&o, de Kaique Cosme, técnica mista, 42,5 x 30,5 cm, 2015.

Fonte: Acervo do artista.
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A artista Monica Nitz, exibe uma colecdo de atributos artisticos consagrados no
mercado de arte, seria redundante falar de sua capacidade artistica, apesar
disso, durante o periodo do atelier se mostrou humilde para aprender com

todos e generosa em compartilhar seus conteddos.

Figura 35 — Sem titulo, de Monica Nitz, Palimpesesto, 33 x 24 cm, 2015.

Fonte: Acervo da artista.

Por fim, Didico, o grande artista convidado para compor a exposicéo, foi o
mestre incentivador de uma geracao de alunos do Centro de Artes e de nossa
producdo artistica desde a graduacdo. Fazemos justica ao artista, professor
incentivador e o grande pesquisador dos processos alternativos de producao
de imagem que continua sendo referéncia para muitos estudantes e artistas

gue passaram pelo Centro de Artes da Universidade Federal do Espirito Santo.

Figura 36 — Sem titulo, de Didico, Série Palimpsestos urbanos, 20x25 cm, (2015).

Fonte: Acervo do autor.
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Figura 37 — Sem titulo, de Didico, Série Palimpsestos urbanos, 20x25 cm, (2015).

Fonte: Acervo do autor.

5.2.1 AS CATEGORIAS

Posteriormente a etapa analitica a fala dos alunos, em que utilizamos o
conceito de isotopia, vimos a necessidade de organizar melhor a analise dos
trabalhos plasticos selecionados para exposicao “Afetos”. Optamos por dividi-la
dentro dos critérios de categorizacdo, mapeando as reiteracbes encontradas
nos trabalhos, e para tanto, novamente empregamos o conceito de isotopia,
enaltecendo mais as figuratividades presentes que as tematizacGes
materializadas nas formas plasticas. Assim, para cada categoria pré-definida a
partir de similitudes e diferencas — Escultéricas (espacialidade), Linhas e
Manchas, Gama de cores, Iconicidade (grau de figurativizacdo) e Auséncia de
moldura — sdo apresentados o0s recortes analisados, dentro de uma
amostragem feita, a partir de onze imagens, sub-divididas em cinco grupos

selecionados.

Isso sO foi possivel, uma vez que as categorias sdo construidas, ao longo da
analise, a partir da existéncia desses percursos isotépicos presentes nestas
producdes escolhidas pelos integrantes do atelier/disciplina, para integrarem a
exposicao.

E importante reiterar, entretanto, que para a analise desse percurso isotopico

dos trabalhos expostos na exposicdo Afetos, foi considerado o plano de
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expressao materializado nessas imagens e de seus formantes, que séo
constituidos pelas categorias da expressao cromatica, matérica, eidética e

topologica.
5.2.2 ANALISE DOS TRABALHOS PLASTICOS

A escolha pela semiética plastica se deve ao interesse em compreender as
relacdes entre os formantes da expressao articulados e presentes nas imagens
advindas dos processos alternativos da fotografia explorados no atelier/

disciplina.

Se algumas teorias da imagem e da percepcdo, em autores como Ostrower
(1987), Dondis (1991) e Arnheim (1986) estudam a imagem a partir de seus
elementos visuais tais como a linha, superficie, volume, a luz e a cor para a
primeira; os elementos basicos da comunicacdo visual, a anatomia da
mensagem visual, a dindmica do contraste e as técnicas visuais que compdem
a sintaxe visual para o segundo; e a forma, projecdo, método egipcio, escorco,
etc, espaco (linha e contorno, figura e fundo, niveis de profundidade, etc.), luz e
cor para Arnheim(1986). A semibtica propde o estudo do plano de expressao
da plastica a partir dos formantes: croméatico (relativo as cores e ao
cromatismo), eidéticos ( pontos, tracos, linhas, figuras, formas), matéricos
(material e as materialidades postas que lhes dao existéncia) e topoldgico
(organizam e compdem em determinado suporte) para compreendé-los como
uma totalidade significante da expressao e formadores de sentido.

Com significados em aberto, e ndo simbdlicos, constituidos como significantes

das imagens, Fayga afirma que:

Ao contrario das palavras, os elementos visuais ndo tém significados
pré-estabelecidos, nada representam, nada descrevem, nada
assinalam, nao sao simbolos de nada, ndo definem nada—nada, antes
de entrarem num contexto formal. Precisamente por néao
determinarem nada antes, poderdo determinar tanto depois.
(OSTROWER, 1987, pg.65).

Se para Ostrower (1987) a linha determina identidades expressivas diversas,
basta observarmos o seu tragcado e o que ela faz em termos de estrutura

espacial, a semiotica plastica se destina a descrever os formantes
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constituidores da plasticidade da imagem, acompanhar o entrelagamento
desses e os efeitos de sentido que desencadeiam em quem com eles
interagem. Compreendidos sempre em relacdo, um elemento articula com o
outro para edificar os sentidos postos no texto visual que se oferece ao leitor.
Desse modo, o objetivo da abordagem que a semiética propde é o de ofertar
aparatos de descricdo e andlise da imagem como um texto visivel, e que por
este motivo, € passivel de interacdo com quem estiver disposto a percorrer 0s
caminhos de sua leitura. Conforme Reboucas (2014, p.42) “Um texto visual é
como uma trama composta por pontos, linhas, cores, superficies, formas retas
ou arredondadas que, articuladas, compde um tecido de significacdo”. Para

esta autora:

Os textos artisticos s&o organizados para desencadear efeitos
diversos que constroem o mundo, sentimentos e sensagdes, uma
construgdo que os presentifica. Sendo assim, o conteudo aparece
concretizado na expressdo, na escolha dos materiais etc. [...] a
semidtica propde para efeito de estudo, na obra artistica, a
individualizagdo dos planos de conteudo e de expressdo, a fim de
evitar o dominio de um sobre o outro, recomendando o inicio da
analise dos textos imagéticos pelo plano de expressdo, pois nele
estardo contidos os trés niveis de manifestacdo: o superficial da
expressao (icones), os intermediarios (figuras) e os das estruturas
profundas (tragos nao-figurativos, os formantes). (REBOUCAS, 2003,
p.13).

Para recompor este tecido de significacdo basta desmontarmos e num

processo inverso ao do enunciador, recompormos as camadas de significantes

que articuladas na superficie plastica, edificaram o0s sentidos postos em

relacao.

Considerando as categorias relacionadas anteriormente, propusemo-nos a
estudar cinco percursos investigativos de observacdo e analise sobre a
materialidade n&o verbal das obras de arte produzidas pelos alunos,
reconhecendo seus processos criativos, plasmados no espacgo expositivo,
provocando diversos sentidos dialégicos e qualificando suas similitudes e

diferencas:

Realizamos um recorte elegendo cinco categorias figurativizadas em analise a
partir do plano de expressdo e de seus elementos constitutivos, tais como

comentadas anteriormente:
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Escultéricas (espacialidade), Linhas e Manchas, o cromatico (gama de cores),

Iconicidade (grau de figurativizacdo) e Auséncia de moldura.

Algumas produgdes estéo inseridas em mais de uma categoria, pois carregam
tracos expressivos que as inclui tanto em uma, como em outra das categorias

apresentadas.

Os trabalhos foram selecionados a partir das escolhas dos proprios alunos, e
suas representacdes reiteradas nas categorias isotdpicas sdo exemplificadas

nos trabalhos da exposigéo:

Grupo 1 — Escultéricas (espacialidade)

Figura 38 — Grupo 1 — Escultéricas (espacialidade), (fig.27, fig.28 e fig.33).

Fonte: Acervo do autor.

Os trabalhos apresentados nesse grupo mostram-se ocupando 0 espaco em
trés dimensdes, ou seja altura, largura e profundidade. A profundidade é dada
pelo volume além das duas dimensdes presentes na imagem fotograficas ou

mesmo em pinturas e desenhos.

Se considerarmos uma pratica corriqueira nas fotografias, € a do recorte do
objeto fotografado com énfase na ilusdo da profundidade, como se a fotografia
captasse o recorte do mundo natural, e o transferisse para a imagem. Tal
pratica se faz presente desde a arte naturalista renascentista com a tradicao de

retrato do mundo, a partir do uso da perspectiva como recurso espacial na
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superficie bidimensional da tridimensionalidade. Mas ndo € isto que ocorre
nestas imagens reunidas nesta categoria. O volume esta presente nelas, na
materialidade delas, e provoca interferéncia no contelddo da imagem

bidimensional.

As fig.27 e fig.33 sédo expostas com moldura e aderem esta materialidade ao
trabalho colocando-o numa condicdo de objeto escultérico. A fig.28, apesar de
ndo ter moldura € constituida também de elementos escultéricos. Constituida
de um chassi de madeira com uma imagem bidimensional acrescida uma
camada especa de resina solida translicida com uma espessura de
aproximadamente dez centimetros, com protuberancias laterais saindo do
formato retangular compondo a imagem-objeto sem serem meramente
alegoricas se afastando do formato tradicional da fotografia ou pintura. Parece

um brotamento de um ser vindo de outra esfera de tempo/espaco).

Existem diferencas nas molduras, as imagens-objetos onde ocorre a moldura
mostram-se com diferencas. Na fig.27 a moldura compde todo o conjunto com
significados contidos na imagem tridimensional, por exemplo, ha uma chave na
base da moldura que no julgamento de quem vé pode associar a fechadura no
centro da imagem, mesmo as representacdes de caveiras em torno da moldura
mantem relacdo a uma ideia de mortificacdo diante a caixa toracica
representada na imagem. Ja a fig.33 a moldura apresenta formas sinuosas
organicas na cor azul contrastando com a imagem bidimensional, parece-nos
que a moldura surge como um ruido para a imagem, como se a aprisionasse
no quadro e a mantivesse dividida por uma fronteira de dois mundos, ao
contrario da moldura da fig.27 que nos convida a adentrar no outro mundo, em

outra dimenséao.

As trés imagens contemplam formas espaciais com significado, elaboradas em
terceira dimensado com volume, altura e profundidade, ocupando o espaco

expositivo.

Essas imagens-objetos carregam em sua carga matérica fragmentos do corpo
imagem-presenga e imagem-corpo. Ha um transbordamento de significados

ampliado pela imagem-presenga, a imagem que evoca um significado de
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presentificagao, para além do significado contido em sua pura
visualidade/materialidade tridimensional que evoca presenca.

GRUPO 2 - Linhas e Manchas

Figura 39 — Grupo 2 - Linhas e Manchas, (fig.34 e fig.35).

Fonte: Acervo do autor.

As manchas e linhas apresentam-se simultaneamente como elementos basicos
construtores das composi¢coes bidimensionais. Podemos classificar os dois
trabalhos como hibridos pois reinem elementos da fotografia, desenho e
pintura para originar as composicdes, que tem reforcadas ou reduzidas as
caracteristicas do gesto criador da mao do artista tracando a linha com

movimento em varias direcdes.

O hibridismo contidos nas composi¢cdes sdo caracteristicas da obra de arte
na contemporaneidade ou pés-modernidade, onde as informacdes ultrapassam
as fronteiras fisicas entre as pessoas e as barreiras nacionais dos estados,
amplificados na internet em seu mundo virtual, expandindo possibilidades de
interacdo. Porém, superada a euforia da primeira fase da globalizacdo nos
anos 80 e a ilusdo de universalidade e de equidade, chegamos nos dias atuais
em que esse movimento tornou evidente a separacdo entre mais pobres e mais
ricos, ignorando a reagdo periférica em conservar suas raizes e sua alteridade.
A arte nesse contexto assume um papel relevante oferecendo um campo de
jogo, misterioso e magico aparentemente sem controle da programacao,
permitindo-nos todo tipo de imaginario possivel, reforcando nossa vontade de

ter liberdade para criar, combinando todo tipo de meios e linguagens, reunindo
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pedacos e significados diferentes, com suas técnicas e tecnoldgicas
configurando objetos hibridos da atualidade.

Nessas composi¢des hibridas apresentadas, as manchas revelam a superficie
fotogréfica, por vezes sobreposta ou mesmo justaposta, percorrem o plano
bidimensional, como a 4gua que corre decidida pelo leito do rio, porém, se
diferencia em seu curso e transporta o olhar em muitas dire¢des, apontando

inumeros caminhos, ndo apenas para o mar.

O entrecruzamento das manchas com as linhas, cunhadas como fraturas do
espaco-tempo, posicionadas aparentemente ao acaso, mostram-se
cuidadosamente realizadas com habilidade e por vezes deixando

propositalmente que os materiais se manifestem espontaneamente.

Partes da composicdo ndo se apresentam arranhadas, ou fraturadas pelas
linhas, tampouco ndo ha sobreposi¢cdo de planos, transparéncias ou mesmo
camadas que modelam a imagem, essas partes sugerem pausas, vazios ou ao
contrario, cheios, configurando pequenos espacos de tons uniformes em

oposicao aos espacos de manchas ou linhas.

Tais composi¢cdes denominam-se abstratas, pois ambas foram criadas por
meio das relacdes entre o plano, a linha e a mancha. Ha uma integralidade nas
obras onde ndo se pode diferenciar a figura-fundo, ndo ha uma construcéo

representacional do mundo real.

Agregam cheios e vazios num acumulo das linhas com as manchas como uma
contradicdo remontando um principio de Kandinsky, ao opor o preto com o
branco, o vazio com o cheio, o denso com o ténue, o carregado com o leve e o

forte com o sutil, determinando o ritmo aos trabalhos.
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Grupo 3 - Gama de cores (cromatico)

Figura 40 — Grupo 3 - Gama de cores (cromatico), (fig.32, fig.27 e fig.28).

Fonte: Acervo do autor.

Reunimos no grupo 3, trabalhos que apresentam uma pequena variacao
cromética, porém alcancam um grande espectro de variacdes tonais. Tal
espectro foi possivel diante da caracteristica pontual do suporte fotogréafico que
se configura em sobreposicées de camadas de cor que sado sensibilizadas pela
luz e devido ao processo quimico de revelacdo que tem todas suas camadas
veladas tendo como resultado a cor preta e no processo de desagregacdo das
camadas com quimicos. O artista expde as camadas sob a superficie,
promovendo a aparicdo do espectro tonal do vermelho, passando pelo
alaranjado, amarelo até o branco que é a base do papel sem nenhum pigmento
de cor.

O vermelho, alaranjado e o amarelo presentes nos trabalhos, estdo
posicionadas no circulo cromatico no grupo de cores guentes.

O preto e o0 branco surgem a partir da sobreposicdo ou auséncia de planos de
cor, os planos de cor ndo sdo uniformes, Os planos pretos e brancos
apresentam mais uniformidade de pigmentacédo e revelam-se mais evidentes,
sem mesclas.

Ha um embate dos planos de cor que se configuram em formas singelamente
figurativizadas, vestido da fig.32, caveira da fig. 27 e caixa toracica da fig.28
Porém néo séo as formas que determinam a dramaticidade expressiva contida

nestas imagens, mas as cores com suas mesclas e sobreposi¢oes.
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GRUPO 4 Iconicidade (grau de figurativizacéo)

Figura 41 — Grupo 4 - Iconicidade (grau de figurativizag&o), (fig.31, fig.30, fig.29 e fig.37).

Fonte: Acervo do autor.

Dentro dessa categoria podemos observar a recorréncia da apari¢cao do indice,
a isotopia figurativa se fortalece com a aparicdo da figura humana fruto de uma
imagem anterior. Esta figuratividade estad muito evidente na fig. 30, ora se
esconde atras das linhas exemplificadas na fig. 37, ou entre manchas da fig.
29, até no interior de uma mancha com um formato de méo fig. 31. As imagens
sao o resultado da ressignificacdo de uma imagem anterior, explicamos assim
o procedimento de a partir de uma imagem pré-existente reconfigurar sua
existéncia apresentada de outro modo mantendo parte de seu significado
anterior aderindo a novos significados construidos pelo artista ao interferir na
imagem base, retomamos o conceito de hibridismo nesses trabalhos, pois o
resultado imagético final € fruto da mescla de técnicas e tecnologias
disponiveis ao enunciador da imagem, que se vale desses meios para
incorporar novos significados a resultante dessa juncdo de conteudos
transformando-as num terceiro e Unico enunciado com infinitas possibilidades

de leituras e interpretacdes do destinatério.
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Grupo 5 - Auséncia de moldura

Figura 42 — Grupo 5 - Auséncia de moldura, (fig.30 e fig.27).

Fonte: Acervo do autor.

A auséncia de moldura caracterizam as obras como a representacao de seus
préprios materiais ou dos processos de construcdo, foram eliminadas fronteiras
entre as obras e 0 espaco expositivo que as acolhe. Tornaram-se autbnomos
em si mesmos. A auséncia de moldura supera a bidimensionalidade, na fig.27
e faz dele um objeto tridimensional.

Mesmo diante das duas obras, as intersecfes acabam quando comparamos
outros aspectos das imagens tais como 0 peso: a leveza de uma vs 0 peso da

outra, a cromaticidade: claro vs escuro e topologia: bi e tridimensional.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

“O texto é a antitese da obra porque permite sempre um retoque,
uma segunda ou terceira m&o, um gerundio que ndo se fecha,
possibilidade inexistente nas imagens que sdo realizadas, sempre, a
primeira m&o.” Marcelo Gandini

Nessa pesquisa tivemos muitos objetivos que foram se transformando durante
todo o percurso académico. Ambicionavamos inicialmente, responder questdes
ligadas ao processo de criacao artistica, isso trouxe a tona outras experiéncias
vividas e experimentadas individual e coletivamente, com suas contribui¢gdes na
producédo de imagem. Percebemos o quédo amplo foi esse primeiro recorte e
seguimos na direcao de objetivos exequiveis, elegemos entdo duas frentes de
trabalho, a primeira de investigacéo e coleta de dados e a segunda frente de
analise semiotica da producdo dos estudantes, divididas em duas partes, a
andlise dos textos verbais dos alunos, disponibilizados ap6s o término da
disciplina optativa “Atelier de Fotografia”’, e a analise da producdo plastica

visual dos estudantes reunidas na exposicao Afetos.

A partir do recorte caminhamos na coleta de dados que subsidiaram essa
investigacdo, nesse primeiro esfor¢co iniciamos nossa argumentacdo no 1°
capitulo com os antecedentes dessa pesquisa em gque, em sintese abordamos
como a arte produziu em na@s, efeitos transformadores produzindo o professor
pesquisador até o artista propositor, ficou claro até esse momento um texto
autobiografico, mesmo ndo sendo aconselhavel o seu uso na academia, fez
muito sentido porque a partir da nossa producao plastica nasceu todo nosso

interesse nos processos de alternativos de producao de imagem.

Vencido o obstaculo inicial, continuamos a pesquisa apresentando
consideracdes metodolégicas organizando o problema e objetivos dessa
investigacdo. Apos a delimitacdo do problema es estruturacao dos objetivos da
pesquisa fizemos uma revisdo de literatura considerando livros, artigos,
dissertacOes e teses que tratavam de temas ligados a modos de producao
alternativa de imagem, feita a revisao de literatura, buscamos compreender
melhor o resultado dos processos de criagcdo de imagens realizadas durante o

periodo do atelier de fotografia. No 4° capitulo abordamos os contetdos dos
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encontros presenciais na disciplina optativa atelier de fotografia, onde foram
problematizados questfes ligadas a imagem, ao suporte. Abordamos alguns
modos de producdo de imagem fotografica, sem a utilizacdo da camera
fotografica, como negativo construido, palimpsesto e ciandtipo, até a producéo

hibrida de imagens.

Finalmente no 5° capitulo foram feitas as analises dos discursos verbais,
ancorado na semiotica plastica usando o conceito de isotopia baseadas em
percursos geradores de sentido.

Reconhecemos a contribuicdo da experiéncia no atelier de fotografia para o
processo criativo dos alunos, desde as primeiras manipulacées quimicas feitas
sobre os diversos suportes, no manuseio das emulsdes, dos negativos, até os
processos fotograficos como palimpsesto e cianoétipo, e durante os embates e
debates no laboratorio feito por eles, e entre eles e o professor, sobre questdes
conceituais/tedricas ligadas as praticas realizadas.

Decerto, a exposi¢cao organizada pelos alunos, representou uma pequena parte
das experiéncias envolvidas nos processos ocorridos no atelier, essas
vivéncias impregnadas de percepcdes inefaveis, ndo poderiam ser totalmente
contabilizadas no texto, tampouco, resumidas em um (nico conjunto de
trabalhos. Por outro lado, as andlises das producbes e as articulacbes
empregadas dessas imagens na exposicao “Afetos”, juntamente com as
analises dos discursos verbais produzidos pelos estudantes a partir de seus
depoimentos, estabeleceram um campo fértii para muitas reflexdes,
apontamentos e transbordamentos que serdo alvo de novos trabalhos

académicos e poéticos.

Compreendemos a nossa funcao social na condicdo de mediagcdo do
conhecimento e investidos do papel e da funcdo de professor de arte, uma
nova dimensao acrescenta-se para nés: a da construcao sensivel de nossa
competéncia para mediar outros olhares e encaminha-los a autocompreensao

e a compreensdo do mundo e seus mistérios.*

1 BUORO, Anamelia Bueno. Olhos que Pintam. A leitura da imagem e o ensino da arte. Sdo Paulo.
CORTEZ: 2002. p. 59.
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Encerramos esse trabalho com a certeza que superamos uma etapa de
inUmeras que virdo e que, certamente, trardo junto a inquietacdo do artista
propositor e a resiliéncia do professor pesquisador, um desejo de ambos de

seguir no movimento ao desconhecido repleto de desafios.

Figura 43 — Aula de encerramento Atelier de fotografia, (2015).

Fonte: Acervo do autor.

Figura 44 — Aula de encerramento Atelier de fotografia, (2015).

Fonte: Acervo do autor.
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8 APENDICES

APENDICE A - CARTA AO CHEFE DO DEPARTAMENTO DE DESENHO
INDUSTRIAL PARACANDIDATURA ESPONTANEA PARA PROFESSOR

Vitoria, 01 de Dezembro de 2014.

Exma. Sra.
Prof®. Heliana Soneghet Pacheco
Chefe do Departamento de Desenho Industrial

Assunto: Candidatura espontanea para professor voluntario.

Exma. Senhora,

Venho por este meio apresentar o meu Curriculo Lattes para vossa apreciacdo, para uma
eventual possibilidade de ministrar a disciplina de Atelier de Fotografia, no proximo
semestre de 2015, tenho disponibilidade no horério vespertino.

Chamo-me Marcelo Mattos Gandini, tenho formacdo académica no Curso de Artes Visuais
Licenciatura, formado pela Universidade Federal do Espirito Santo e atualmente estou
cursando o Mestrado em Educacdo pelo Programa de P6s-Graduagdo em Educacéo, também
desta instituicdo, sob orientacdo da Prof?. Dr®, Moema Martins Rebougas. O interesse pela
Fotografia diz respeito a minha pesquisa do mestrado, motivo pelo qual desejo aplicar parte
de minha pesquisa na pratica.

Atuo como tutor a distancia no curso de Licenciatura em Artes Visuais na modalidade a
distancia do Nucleo de Educacdo Aberta e a Distancia — NEA@D. no mddulo em
andamento estou trabalhando com a disciplina As Novas Tecnologias e a Formacdo do
Professor na Modalidade Semipresencial, ministrada pela Prof?. Andreia Chiari Lins.
Agradecendo a atencdo dispensada, manifesto a minha disponibilidade para prestar

quaisquer informagdes que julguem Uteis.

Cordialmente,

Marcelo Mattos Gandini
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APENDICE B - CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIMENTO
VOLUNTARIO.

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIMENTO VOLUNTARIO

Instrumento utilizado para obter autorizacdo dos alunos do Centro de Artes, quanto a
utilizacdo dos dados coletados durante a regéncia em sala, da disciplina optativa “Atelier de
Fotografia”, realizada no periodo entre 19 de margo e 28 de maio de 2015, na Universidade

Federal do Espirito Santo.

Em cumprimento ao protocolo da pesquisa “Atelier de fotografia — Estudo de caso de
processos alternativos de produc@o de imagem no atelier de fotografia analdgica”, realizada
por Marcelo de Mattos Gandini, no ano de 2015, no Centro de Artes, Departamento de
Desenho Industrial/ UFES, e dando continuidade ao tratamento ético dos dados, a partir das
imagens produzidas, do registro fotografico, do registro escrito, bem como, dos trabalhos
produzidos, solicita-se a autorizagdo dos estudantes da disciplina optativa Atelier de
Fotografia, envolvidos neste estudo, para utilizacdo de textos e de imagens obtidas, por meio
de fotografias e filmagens na producdo do relatério de pesquisa. Essas imagens serdo
utilizadas para fins estritamente cientificos ligados a pesquisa.

Atenciosamente,
Marcelo de Mattos Gandini
Pesquisador

Eu, , portador da
Cl n° , residente e domiciliado na Rua
n° , Bairro

do municipio de , estudante do

Centro de Artes da UFES, autorizo a utilizacdo das minhas imagens na producdo da
pesquisa “Atelier de fotografia entrelugares — Estudo de caso de processos alternativos de
produgdo de imagem no atelier de fotografia analdgica”, realizada por Marcelo de Mattos

Gandini.

Assinatura do estudante:

Vitoria, de de 2015.
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APENDICE C - Programa da disciplina optativa: Atelier de Fotografia
(Processos Alternativos de producéo de Imagem)

UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESPIRITO SANTO
CENTRO DE ARTES
DEPARTAMENTO DE DESENHO INDUSTRIAL

CAMPUS: UNIVERSITARIO DE GOIABEIRAS

CURSO: DESENHO INDUSTRIAL/ ARTES VISUAIS/ ARTE PLASTICAS

HABILITACAO:

OPCAO:

DEPARTAMENTO RESPONSAVEL: DESENHO INDUSTRIAL

IDENTIFICACAO: Atelier de Fotografia (Processos Alternativos de produc&o de Imagem)

CODIGO DISCIPLINA PERIODIZACAO IDEAL
OBRIG./OP | PRE/CO/REQUISITOS ANUAL/SEM.
T.
OPTATIVA | NAO HA PREREQUISITOS SEMESTRAL
CREDITO CARGA HORARIA DISTRIBUICAO DA CARGA HORARIA
TOTAL TEORICA EXERCICIO LABORATORIO OUTRA
60 15 15 30 --
NUMERO MAXIMO DE ALUNOS POR TURMA
AULAS AULAS DE AULAS DE LABORATORIO OUTRA
TEORICAS EXERCICIO
20 20 20 --
CONTEUDO PROGRAMATICO (Titulo e descriminacéo das Unidades)
UNIDADE |
Introducé&o histérica - A quimica pré-fotografica. Fabricius, Schultze; - O papel sensivel. Charles, Davy e Wedwood. - Os processos
fotograficos.
UNIDADE II

Funcionamento geral das técnicas manuais de fabricacéo de papel - Trabalhando o negativo Direto. - Negativo em 1 passo. -
Negativo em 2 passos - Os negativos “alternativos” e digitais - Quimicas - Materiais e equipamentos. Seguranga. Manuseio - Papel -
Caracteristica do papel para impressdo. -Problemas de permanéncia. - Preparando o papel - Sensibilizando o papel - Preparacdo da
solugéo sensivel: Emulsdo por imersdo, Emulséo por camadas. Buckle Brusch - Equipamentos para impressao - Fontes de luz para
impresséo: Luz solar. Luz artificial. Frame para impresséo por contato. Exposicéo/copias - Fixando - Estabilizando com sal. Tiossulfato
de sadio. - fixando com agua - Processos digitais e novas tecnologias - Hibrido do alternativo com o digital

UNIDADE Il

Os Processos fotogréaficos - Cianotipo; - Kallitipo; - Papel salgado; - Material sensivel: tipos de emulséo; identificacdo; processamento;
papel fotogréfico pb. - Exercicios de revelagdo e copiagem. - Composicéo e linguagem: estudo e exercicios. -Planejamento e execugdo
de registro fotografico em pb: projeto e apresentacéo.

BIBLIOGRAFIA BASICA

ADAMS, Ansel. A cépia. Sdo Paulo: SENAC, 2000.

O negativo. Sdo Paulo: SENAC, 2000.
AUMONT, Jacques. A imagem. Campinas: Papirus, 1993.
BARTHES, Roland. A camara clara. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984.
COLE, Alison. Cor. Sao Paulo: Manole, 1994.
FLUSSER, Vilém. Ensaio sobre a fotografia. Lishoa: Relégio D’Agua, 1998.
GURAN, Milton. Linguagem fotogréfica e informag&o. Rio de Janeiro: Rio Fundo, 1992.
LANGFORD, Michael. Fotografia basica. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1979.
LIMA, Ivan. A fotografia é a sua linguagem. Rio de Janeiro: Espacgo e Tempo, 1988.
TRIGO, Thales. O equipamento fotografico. Sdo Paulo: SENAC, 1998.
KOSSOY, Boris. Fotografia e histéria. S&o Paulo: Atica, 1989.
MACHADO, Arlindo. A iluséo especular. Sdo Paulo: Brasiliense, 1984.
PEDROSA, Israel. Da cor a cor inexistente. Rio de Janeiro: Léo Christiano, 1999.
SCHAEFFER, Jean-Marie. A imagem precdaria. Campinas: Papirus, 1996.
SCHARF, Aaron. Art and photography. New York: Penguin Books, 1986.
SONTAG, Susan. Ensaios sobre a fotografia. Rio de Janeiro: Arbor, 1987.

CRITERIOS DE AVALIACAO DA APRENDIZAGEM

O aluno fara Auto avaliacdo considerando a propria participacdo em sala de aula quer seja por atividades especificas
desenvolvidas.

Ao final da disciplina o aluno participara de uma exposicéo coletiva apresentando um trabalho plastico a partir das
experiéncias realizadas no decorrer do curso. O nivel de experimentacao, pesquisa e desenvolvimento de propostas de
trabalhos dentro dos conteldos propostos.

EMENTA (Tdpicos que caracterizam as unidades dos programas de ensino)

Producé@o de imagens cOpias a partir de processos alternativos. Os processos antigos (papel salgado, cianotipo,
albumen, etc.) deverdo ser estudados e testados. Além disso, 0s processos alternativos contemporaneos como 0s
materiais instantaneos (Polaroid) e processos digitais serdo analisados.

ASSINATURA(S) DO(S) RESPONSAVEL(EIS)
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8 ANEXOS

Depoimento da aluna Gabriela Oliveira Brunelli:

A principio a disciplina processos alternativos de producdo de imagem foi
escolhida por mim por ter uma afinidade muito grande com a fotografia, porém
com a digital, muito me impressionou as diversas formas de produzir imagem
gue até entdo eu nao conhecia.

Iniciamos as aulas fazendo uma espécie de “autoimagem” com fragmentos de
revistas. Porém, ndo era possivel utilizar a tesoura, era pra ser recortado a méo
e dado isso tive grande dificuldade na proposta, porque sou bastante
perfeccionista, gosto da geometria. Mesmo assim, fiz meu “auto retrato’de
forma que mostrou bem a minha identidade, pois tentei fazer o recorte preciso
e mais parecido possivel com retangulos, nele coloquei imagens de momentos
das pessoas, momentos 0s quais eu sou apaixonada em fotografar a vida real.

Produzimos também imagens a partir de negativo, escolhiamos o0s negativos e
modificavamos a partir dai, em um processo de raspagem faziamos do lado
fosco do negativo, chama-se negativo construido, € o mesmo procedimento
utilizado na confeccaoo da fotogramas, o que possibilita, com mais eficiéncia, a
producao do efeito obtido.

A técnica que mais me identifiquei foi a que utiliza-se cloro para obter efeitos
sobre o papel fotogréfico, o cloro age sobre ele destruindo as camadas de cor(
seja o papel preto, branco ou colorido). Para dar mais possibilidades a esta
técnica, é possivel a partir de recortes de revistas obter imagens magnificas,
pois o cloro ndo age sobre os recortes, e sim onde vocé quer que ele aja.
Vaselina sélida, também é um meio de intervencéo dessa técnica, pois ela cria
barreiras pro cloro ndo agir. O efeito de cor que essa técnica possibilita €
impressionante e foi a que mais me identifiquei pelo fato de eu ndo ter muita
habilidade com o desenho, nessa técnica a partir de recortes, tive resultados
gue eu nem imaginava.

A alternativa de reproducdo de imagens através do sistema de impressao
negativo-positivo conhecida como cianotipia é a impressao a luz do sol e ndo
tem utilizacdo de dispositivo 6tico ou camera fotografica. Esta técnica que
oferece tons de azuis num papel é feita a partir de dois quimicos, citrato férrico

amoniacal verde e ferricianeto de potassio. Junta-se os dois e esta pronta a
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solucdo sensivel ao espectro de luz ultra violeta. As etapas sdo simples.
Coloca-se a transparéncia sobre o papel fotografico entre duas chapas de vidro
para garantir o contato e expde-se ao sol. Simples assim, com um pouco de
sol(cerca de vinte minutos), lava-se com agua e tera um resultado bem bonito.
Esta técnica apesar de pratica, ndo tive muito tempo para executa-la, soé fiz
testes, pois faltei as outras aulas.

Foi muito gratificante a minha experiéncia nessa disciplina, pois no curso de
Artes eu me sentia meio perdida por néo ter afinidade com desenho/pintura etc,
e conhecendo essas técnicas eu vi que é possivel que eu faga arte de outras
maneiras, acrescentou muito aos meus conhecimentos, fascinei na técnica com
o cloro, porém foi um periodo corrido pra mim, onde peguei disciplinas além do
que podia e junto de TG1, apesar de ter praticado pouco, aprendi muito.
Pretendo participar da exposicdo na galeria Emparede, porque terei mais
tempo para executar o trabalho, além de ser uma 6tima oportunidade.
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Depoimento do aluno Hélio de Araujo Gées Junior:

E muito bom aprender novas técnicas e isso aconteceu muito nesse curso de
Artes Plasticas, como quando tive aulas de escultura, pintura, meta, desenho,
dentre outras, e agora nessa aula de processos alternativos de producdo de
imagem. Logo de inicio j& achei muito interessante a técnica de palimpsesto
usando como suporte a pelicula fotografica onde podemos criar imagens a
partir de ranhuras e/ou intervencdes na pelicula e apds isso podemos
fotografar o resultado, projetar, revelar ou reproduzir em papel apés scanear
mostrando ser uma técnica bem flexivel. Em seguida aprendi as técnicas para
fotografia sem camera (ou fotografia experimental) ao qual criei imagens
fotograficas a partir de manipulacbes quimicas feitas sobre superficies
fotossensiveis, diretamente sobre o papel ou negativo. Essa foi a técnica que
particularmente achei mais interessante, a que tem maior possibilidades de
criacdo, pois podem ser ser usadas outras técnicas em conjunto, como
colagem por exemplo, e foi a que mais usei de todas as técnicas ensinadas em
aula. Infelizmente os materiais quimicos ndo séo baratos, o que nos deixa um
pouco limitados para continuar criando apdés o término da aula. Por ultimo
aprendi a técnica de cianotipia que foi uma técnica que ndo fiz testes
suficientes e nem aproveitei as aulas de forma devida pois infelizmente, tive
que viajar para fazer minha pesquisa de conclusédo de curso ao qual fiquei um
més ausente. Nao consegui alcancar nenhum resultado satisfatéria com essa
técnica, talvez por minha auséncia e por néo ter participado de todas as aulas
sobre essa técnica, mas continuarei fazendo testes.
Pretendo continuar criando com essas técnicas e testando em conjunto com
outras.
“Vocé deve exigir o melhor de si. Vocé deve procurar por imagens
gue ninguém mais possa fazer. Vocé deve aproveitar as ferramentas
que tem de maneira cada vez mais profunda”
(Willian Albert Allard)



113

Depoimento do aluno Bryan Suderhus Freitas:

A disciplina de processos alternativos de producao de imagem pra mim foi uma
reinvencao do modo de se pensar em produzir através da fotografia, dentro das
possibilidades apresentadas durante o semestre, pude ver uma infinidade de
alternativas para se trabalhar e reinventar alguns modos de processos de
criacao.

Fui surpreendido positivamente ao iniciara jornada, com 0 modo como
trabalhariamos durante o semestre, apesar de ja ter sido aluno, os métodos e a
filosofia trabalhada por Marcelo Gandini, ainda foi uma forma de descoberta
para mim, com o seu método de lidar com os participantes de forma igualitaria,
e livre sem impor seu método de trabalho e de pensar, deixando isso claro

desde os primeiros encontros.

A forma como foi trabalhando o processo de producdo, com o aluno
desenvolvendo seu proprio trabalho sem interferéncia direta, e podendo com
isso aprender mais sobre o desenvolvimento da técnica e com resultado do seu
trabalho pra mim também foi muito importante, pois pude entender melhor cada
parte do desenvolvimento do que eu estava fazendo, de acordo com o método
empregado, seja trabalhando com revelador, cloro, ou vinagre, entre outros
quimicos como cianétipo, ou interferindo na imagem através de negativos,
pude perceber os efeitos na imagem, as cores e o “acabamento” no trabalho
final.

Por fim, relato que a experiéncia vivida durante o semestre foi muito importante
para meu trabalho, que vem de pintura, e também pelas novas formas de
trabalhar fotografia, area que ainda estou em aprendizado, apesar de ter
bastante afinidade. Os métodos empregados durante a disciplina com papel
fotogréafico, com seu processo natura de revelagcdo, com negativos, entre outras
técnicas de foto, me ajudaram bastante para desenvolvimento do meu trabalho

posteriormente, assim como nesse processo de aprendizagem desta técnica.
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Depoimento da aluna Karini de Souza Miranda:

Na disciplina de Atelier de fotografia, aprendi novas técnicas de producéo e
novas maneiras de utilizar o papel fotografico. A disciplina serviu para tanto
meu conhecimento, como para utilizar essas novas técnicas e enriquecer meu
trabalho.

Em meus trabalhos de fotografia utilizo a técnica de foto manipulacdes e arte
digital, usando na maioria das vezes a tematica da morte como eixo principal.
As fotografias geralmente s&o autorretratos manipulados, onde eu
transformava minha propria imagem em criaturas misticas, melancdlicas e
sombrias. A maioria das personagens sempre eram e continuam sendo
inspiradas em personagens ou cenas da literatura fantéstica, cinema de horror
e letras de musicas que aprecio. Essa tematica entra ndo sé nos trabalhos
fotograficos, mas também nos trabalhos que desenvolvo atualmente, as
pinturas combinadas de pequenas esculturas de alto relevo. Essas pinturas
sdo uma mescla de varias técnicas aprendidas ao longo do curso. E para
acrescentar, com a disciplina Atelier de fotografia, sera mais uma técnica a se
encaixar em meus trabalhos, tanto os de fotografia em arte digital, como os de
pintura possivelmente serdo aplicadas as novas descobertas.

Ver o que acontece com o papel fotografico, as reacbes quimicas feita com
adgua sanitaria e 4cido acético que produzem cores que ndao imaginava ter
nesse suporte ja revelado, foi uma experiéncia boa e enriquecedora. Percebi
em minhas experiéncias que da para criar muita coisa com essa técnica.

Em seguida a cianotipia que eu ndo conhecia, que apesar de ter muita
dificuldade no processo de producao, foi o trabalho e técnica que gostei muito
do resultado. Com a solucao feita com citrato férrico amoniacal verde e agua
destilada, apliqguei sobre o papel e deixei secar. Optei por nao utilizar
fotografias, pois minha primeira intengcdo era conhecer o material. Produzi
alguns desenhos em outros utilizei pequenas pecas de esculturas que produzo
e coloquei em um sanduiche de vidro e expus ao sol. Alguns trabalhos sumiram
apos a lavagem do papel. Ap6s o ocorrido optei por ndo mais lavar e perder

mais trabalhos.
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Possivelmente algumas das técnicas aprendidas serdo adicionadas nos meus
trabalhos pessoais daqui para frente.

Depoimento da aluna Laiz Froede:

Nesse memorial relato o processo de aprendizado e atividades realizadas no
decorrer da disciplina, onde aprendemos diferentes processos fotograficos e
aperfeicoamos nosso processo criativo, expandindo o olhar para novas
possibilidades tanto em relacdo a material quanto a forma. Em ordem
cronoldgica, foram eles:

Auto retrato com colagens

A proposta dessa atividade era que cridssemos um auto retrato utilizando
imagens aleatdrias de revistas, sem utilizar tesouras nem objetos cortantes,
com a intencdo de descrever a nGs mesmos sem a preocupacao com a estética
do objeto final

Palimpsestos em negativos:

Com essa técnica pudemos produzir diversas imagens a partir de uma imagem
em negativo ja existente. Aprendemos a apurar o olhar para o processo de
criagcdo visualizando a imagem final nas cores negativadas, além de
experimentar diversos materiais diferentes para a producdo da forma como
estiletes, tintas, fogo, lixa, entre outros.

Palimpsestos em papel fotogréfico:

Nesse processo, meu preferido em particular, produzimos imagens através de
diferentes materiais sobre papel fotografico. Concluimos que todo material €
utilizavel quando h& reacdo sobre a base. Pudemos verificar uma variedade de
producdo, onde experimentamos as diferentes reacdes do cloro, 4cido acético,
revelador, cera, Oleo, estiletes, colagens e afins sobre a superficie do papel
fotogréfico, seja ele revelado ou branco. As cores e processos dos resultados
finais foram diversificados e interessantes, 0 que me motivou a continuar as
experiéncias também fora da sala de aula.

Cianotipo:

Com o ciano6tipo pudemos produzir imagens a partir do composto quimico e
transparéncias, verificando as diferentes possibilidades de tons de cian a partir
da exposicdo e do tempo, controlando o trabalho e manipulando de acordo

com nosso objetivo.
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Depoimento da aluna Lourdes Alves dos Santos:

Comecamos os estudos de construcdo da imagem pela técnica do palimpsesto,
e ja nessa primeira experiéncia pude perceber que a construcdo de imagem a
partir de outra existente seria uma agradavel aventura pelo desconhecido, com
erros e acertos fomos levando adiante os estudos e técnicas propostas pelo
professor Marcelo, e a medida que o tempo foi passando o entendimento da
construgéo de imagem foi ficando mais claro o prazer de produzir imagens no
papel fotogréfico velado sé6 aumentou, a técnica deixa em aberto infinitas
possibilidades e dentro delas vislumbrei a oportunidade de trabalhar imagens a
partir da minha poética plastica que sdo minhas Vestes de Afeto.

Produzir, criar, redesenhar meus vestidinhos, traduzir em imagens, trazer do

tridimensional para o bidimensional foi a melhor das surpresas.
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Depoimento da aluna Gleica Guzzo Bortolini:

Formada em técnico em edificacbes e cursando Desenho Industrial desde
2010/2, minhas preferencias artisticas sempre foram inspiradas no
minimalismo. Procuro representar uma ideia somente com elementos
necessarios, acreditando que menos é mais.

Durante o curso as disciplinas de Artes sempre foram as mais desafiadoras e
um pouco frustrantes, tendo em vista minha dificuldade com a criacao
espontanea e de realizar interferéncias em materiais prontos.

Esta disciplina foi mais um desafio a ser enfrentado, pois mais uma vez
divergia com meu modo de pensar e trabalhar. Acredito que desta vez minha
mente estava mais aberta e eu disposta a enfrentar as dificuldades.

Os primeiros trabalhos de intervencao foram dificeis e ndo obtive resultados
satisfatorios. Ja os de criagdo espontanea, foram melhorando aos poucos,
testando varias vezes técnicas diversas e aprendendo que o erro ndo €
necessariamente algo ruim, passei a aceitar que nem sempre conseguirei
controlar o resultado do trabalho e que isso ndo é um defeito, mas sim uma
peculiaridade e que o inesperado faz parte do processo criativo e por muitas
vezes complementa o trabalho.

No ramo do designer grafico, mantendo minhas preferencias, porém expandi
meus horizontes me permitindo criar coisas novas e inesperadas, e como as
técnicas artisticas maleaveis, o resultado vem através da experimentacao,

testes, erros, e finalmente, acertos.
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Depoimento da aluna Bruna Trindade Delazare:

Iniciamos os trabalhos na disciplina com a atividade de recorte com as maos e
autorretrato, que foi posteriormente revisada e comentada em meados do
periodo.

Nas aulas posteriores trabalhos com papel fotogréfico velado e revelado,
utilizando técnicas de raspagem para achar as tonalidades de cores do
papel(vermelho na camada mais superficial e amarelo e branco nas camadas
mais fundas) e com pequenos quadrados de filmes cedidos pelo professor, que
também poderiam ser trabalhos na técnica de raspagem, ou introduzir cor a
eles com canetas permanentes ou cloro e outras substancias do género.
Levavamos também trabalhos para casa, onde recebiamos fotos ja reveladas e
usando-as como base poderiamos criar nossas proprias imagens, intervindo
nelas na maneira que preferirmos, com tinta, cloro, canetas permanentes e etc.
Utilizando a mesma premissa de intervir numa imagem ja criada, fizemos
alguns trabalhos em sala de sobreposicdo, onde recortdvamos imagens de
revista, sobrepomos a foto ja revelada e pulverizadvamos cloro em cima de
ambas, criando assim diversos efeitos na primeira imagem ja revelada.
Trabalhamos também com a técnica do cianotipo onde revelamos algumas
transparéncias ( “pitdvamos” o papel com uma mistura do cianétipo,
colocavamos a transparéncia em cima da mistura e colocAvamos placas de
vidro sobre os papeis). Apés realizarmos esse processo, também intervemos
na imagem com materiais diversos.

Um dos pontos mais discutidos na disciplina, tanto nas aulas quanto até
mesmo implicitamente nas atividades era o processo de criacdo das imagens e
a relacdo entre artista e observador, e artista e o préprio processo. Ter no¢ao
de que nem sempre teremos total controle de todo o processo de producao e
gue até mesmo quando terminado esse processo pode ter alguma interferéncia
do observador.

Algo que achei bastante importante foi a discussao sobre o processo criativo e
como ele acaba surgindo, onde o professor recomendou o documentario
Everything is a Remix onde podemos ver como ao longo da historia varios

elementos vao e vem dentro da criacdo de artista e como sdo largamente
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utilizados, além de ter nocdo das etapas do processo criativo e de que a
producdo artistica ndo surge do vacuo.

Tivemos também discussdes importantes papel do artista, da arte e do
expectador e como na realidade essa relacdo é muito mais mesclada que
aparenta ser.

No geral a disciplina foi muito proveitosa, tanto pela apresentacédo de novos
materiais e novas técnicas quanto as discussdes que abriram horizontes

principalmente no campo da criacao.



120

Depoimento do aluno Kaique Cosme de Oliveira:

As técnicas apresentas e realizadas durante o periodo foram contra as
expectativas criadas ao me matricular na disciplina. Tinha em mente uma outra
abordagem, em que se baseava apenas na fotografia analdgica, no ato de
fotografar e revelar as nossas proprias fotografias; esse equivoco se deu pelo
nome da disciplina.

Apesar de ficar um tanto quanto decepcionado, ndo com a abordagem
proposta, mas por todo um entusiamo construido, consegui absorver muita
coisa da disciplina, desde as discussdes dentro de sala de aula até os livros
indicados, que gerou até contetdo para o meu trabalho de graduacéao.

Durante o periodo, em meio as praticas, pude me certificar do quanto somos
limitados, levando em consideracdo a dificuldade que tive na realizacdo de
certas atividades, pois eu nunca imaginei que iria construir imagens a partir
desses métodos propostos. O resultado disso ndo conseguiu me agradar por
completo, tendo em vista que eu poderia ter produzido muitos mais,
principalmente as atividades envolvendo cianétipo.

No disco estédo os trabalhos realizados durante a disciplina, em que utilizei dos
matérias disponiveis em sala de aula e de algumas tintas. Por fim, digo que a
disciplina deveria entrar para a grade de disciplinas optativas regulares, mas
gue seu nome fosse alterados para evitar eventuais transtorno, assim como

deveria haver uma disciplina que abordasse apenas a fotografia analdgica.
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Depoimento da aluna Larissa de Fatima da Silva Oliveira:

‘O atelié de fotografia analdgica trouxe a proposta de discutir questdes
relacionadas a fotografia, e explorar possibilidades, métodos e processos
alternativos na produgéo de imagens/obras fotograficas. Foram apresentadas
técnicas diversas, e isso abriu minha mente e me fez perceber que fazer arte
vai além de lapis, pincel, tintas, uma fotografia ou um objeto conceitual.
Existem infinitas possibilidades na criacdo artistica, podendo misturar técnicas
infinitas e obter variados resultados.”

COLAGEM

A partir de uma colagem com fragmentos de revista, foi proposto a criacdo de
um autorretrato.

CIANOTIPO E a producdo de imagem com um processo fotografico baseados
nas propriedades fotossensiveis de alguns sais férricos: o ferrocianeto de
potassio, citrato de ferro amonical e agua. E basicamente a “producéo” de seu
préprio papel fotografico de um jeito econdmico, mas com a grande limitacéo
de o resultado ser sempre em tons de azul. Mais comum ser executado sobre
papel, porém também pode ser em tecido de fibra natural.

O primeiro passo € fazer a mistura dos componentes, passar no papel/tecido e
secar com um secador ndo tao quente, depois, numa superficie solida, coloque
0 papel, uma transparéncia com o desenho escolhido, uma placa de vidro por
cima e expor a uma grande fonte de luz (sol, uma mesa de luz, lampadas
ultravioletas e etc.)

Eu tive pouco contato com essa técnica, mas pude observar que ela também é
bem rica em possibilidades, podendo usar desenho a mao ou impresso em
transparéncia, renda, esténcil e etc.

“Através destas experimentacdes e processos, passei a perceber na fotografia
desdobramentos que nunca nem imaginei. Descobri que mesmo por meios
comuns na fotografia analégica, posso me utilizar do desenho, da pintura, e de
outras técnicas ja conhecidas, para chegar a um resultado final fotografico, mas

até mesmo mais “pictorialista”.
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Depoimento do aluno Patrick Lurentt Bourguignon:

Memorial descritivo / Atelié de fotografia

A disciplina: A disciplina ministrada pelo professor Marcelo Gandini chamou
interesse por ligar fotografia com métodos experimentais, e jA de comeco eles
deixou claro que os experimentos iriam ocorrer sem muitas explicagbes de
inicio mas que no decorrer das experiéncias as respostas seriam respondidas
empiricamente ou com ajuda do professor, e que ao final da aula, parte do
material desenvolvido seria usado por ele em um projeto pessoal.

Autorretrato: Umas das primeiras atividades foi a criacdo de autorretratos
utilizando partes de revistas e fazendo recortes com as maos, sem utilizar
ferramentas. Separando as partes e fazendo uma montagem com as partes
das figuras recortas, criando assim uma nova imagem ligada ao criador como
uma imagem do qual ele tentasse retratar a questdes que o criador achassem
relevantes pra configurar um auto retrato.

Essas imagens posteriormente foram apresentadas em sala, analisadas e
discutidas, o que foi bastante interessante na forma como as pessoas se
expresséo de formas diferentes em um mesmo trabalho, e como os trabalhos
acabaram por revelar caracteristicas pessoas daquelas pessoas, mesmo que
nao criassem uma imagem pessoal, elas tinha uma parte da personificacdo de
cada um, e acredito que ficou claro que todos os trabalhos artisticos sao um
pouco autorretratos, pois contem muito das caracteristicas do artista expressas
ali em sua obra.

Palimpsestos gréficos: Segundo a etimologia "palimpsestos”, "aquilo que se
raspa para escrever de novo": dAlv, "de novo" e wdw, "arranhar, raspar")
designa um pergaminho ou papiro cujo texto foi eliminado para permitir a
reutilizacdo. Porém se adequando a técnicas e condi¢cdes mais de acordo com
0 nosso tempo, fizemos os palimpsestos com materiais fotograficos, filmes de
cinema reutilizados. Como o professor Valdelino diz em seu livro sobre o
assunto “os palimpsestos graficos constituem-se intervencdes técnicas sobre
imagens fotograficas ampliadas em papel, onde o arranhar e o raspar séo
gestos essenciais, como sao as técnicas mais antigas...”. Porém durante a
disciplina eu ndo amplie as fotos em papel, mas sim através de projecao. Além

das raspagens, e ranhuras, foram usados 0s outros processos como quimicos
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sobre a filme, tinta e tudo que pudesse interferir na imagens final do
reaproveitamento desses filmes.

Continuando na tentativa de construir imanes da galaxia, utilizei este filme da
prépria galaxia e utilizei um pouco de cloro além do processo natural do bolor.
Nestes foram usadas técnicas mistas de ranhuras, e tinta acrilica e guache.
Papel fotogréfico revelado: Através de papéis fotograficos ndo utilizados para
fotografia, e revelados, foram feitas experiéncias de como criar imagens
utilizando diversas técnicas sob esse papel, umas delas utilizando o cloro que
retirava as camas de cores do papel fotogréfico revelado, cores como o
vermelho, o laranja e amarelo apareciam com facilidade, e se encerrava o
processo com vinagre e agua. Ja para atingir cores complementares como
magenta, azul e ciano era utilizando sob o papel, primeiramente o vinagre,
depois o cloro que criava a inverséo das cores durante a retirada das camadas.
Em uma das primeiras tentativas procurei encontrar algo com o qual estaria
relacionado durante a producdo, no caso as imagens do espaco, como
supernovas quasares e galaxias. Utilizei a técnica com cloro borrifado, porem
nao encontrei as cores desejadas, e usei portanto sprays de tinta que deram o
resultado satisfatorio.

Papel fotografico, spray de esmalte sintético.

Neste processo foi utilizado uma tentativa de encontrar uma imagem em uma
mancha com cloro, no qual se configurou em um rosto que utilizei ferramentas
para riscar o papel, e tintas guache e canetas acrilicas para criar efeitos de
outras cores e formas de expressao. Utilizando a mesma técnica de encontrar
imagens ao acaso, foi utilizado materiais para riscar o papel fotografico e
canetas de tinta acrilica

Os préximos seguiram com a utilizacdo da inspiracdo espacial, com as cores
vermelhas e suas cores complementares, apenas com cloro, vinagre e agua.
Ciandtipo: O ciandtipo usa basicamente dois compostos quimicos: o iodeto de
amonio férrico(lll) e o ferrocianeto de potassio. Tipicamente, mistura-se duas
partes iguais de solucao de ferrocianeto de potassio (8.1%) e iodeto de amdnio
férrico (20%). Normalmente se aplicando sob papel de alta gramatura, o papel
foi seco, depois utilizando uma imagem em um papel relativamente

transparente, se coloca sob o papel e deixamos ao sol, com o tempo variando
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de acordo com a necessidade do resultado, como na fotografia tradicional onde
0 tempo em que a luz é exposta alteram o brilho e o contraste.

Na primeira experiéncia, com a fotografia invertida sob uma transparéncia,
foram feitos algumas tentativas.

Ja nas proximas foram feitas algumas mudancas. Com a fotografia ndo
invertida e sob o papel vegetal, que enrugou durante a revelacdo, dando
também levemente um efeito satisfatorio.

Primeiramente utilizando um papel ndo adequado, de alta absorcdo e néo
resistente a humidade, tive 0 seguinte resultado:

Ja com o papel Canson couché 300g, tive outro resultado.

Processos criativos alternativos: Durante a disciplina também foram
importantes a exibicdo trabalhos do professor que ndo continham apenas
caracteristicas fotogréficas, como todos o processo e evolucdo do artista,
exposicdes, trabalhos urbanos, cinematograficos e outros que contribuiram

para ampliar as perspectivas sobre possibilidades da producéo.



125

Depoimento da aluna Fernanda Antonia da Silveira:

O processo alternativo de imagem foi dinamico e experimental. Eu enuncio a
minha pratica na disciplina, eu obtive dificuldades em descobrir as cores no rolo
de filme disponibilizado pelo professor. As linhas feitas demonstram cortes
profundos e finos que escondem as cores contidas no rolo de fiimagem. O
processo de trabalho ndo facil com esse material, apesar de ser pequeno e
agradavel de manipula-lo com estilete e tesoura. Desenvolvi no processo um
pensamento livre sem almejar a perfeicdo do trabalho artistico. A investigagéo
permitiu descobrir cores com cloro, processo de raspagem, fixador e revelador
de fotografia ou até mesmo apropriar de uma fotografia ja impressa a construir
ou desconstruir a obra, como diz Rouillé “[...] a fotografia [...] vai preencher o
vazio que se fez entre as imagens, as coisas e 0s espectadores. E isso de
quatro maneiras: por impressao e por analogia, por registro e imitacao, pelo
indice e pelo icone, pela quimica e pela optica [...]"(p.81). A fotografia
experimental permite uma apropriacdo desses meios para producédo de novas
fotografias, cada vez mais se amplia a poética do estudante em retrabalhar os
aprendizados adquiridos durante a vivéncia na graduacgao. As linhas, cores e o
ato de riscar no papel trazem as lembrancas da disciplina de desenho,
fotografia e gravura no qual foram feitos na apropriacdo da experimentacdo da
nova fotografia. Isso podem serem observados no portfélio feito no power point
porque ndo tenho um programa especifico de edicdo no meu computador. Por

isso o trabalho néo julgue a capa pelo contetdo das imagens.



