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INTRODUCAO

O presente trabalho é resultado da disciplina Diplomag¢éao em Artes Plasticas no grau
de Bacharelado, composta de uma parte tedrica e outra pratica. Mas, antes de tudo, é
parte de uma pesquisa maior que vem se construindo bem antes de meu ingresso na
academia: um trabalho autoral nos campos da fotografia, cinema e video, que envolve a
construcao de cameras artesanais e a utilizacdo de dispositivos precarios, com uma
abordagem critica sobre os usos da tecnologia

Desde 2004, realizo meus trabalhos utilizando a fotografia pinhole’ com base em
uma pesquisa poetica que envolve a produgdo de “imagens precarias” a partir da
desconstru¢do do aparelho fotografico, tendo sempre como objeto a paisagem urbana, a
cidade: sua ordem/desordem, seus fragmentos, seus signos, seus espacos de fluxo e
abandono. O que chamo aqui de “imagens precarias” sdo as imagens que tem como
potencia poética o erro, o acaso e o ruido. Sua captagcao se da, praticamente, de forma
intuitiva, por simples cameras pinhole, construidas artesanalmente. Elas ndo tém lente
nem visor: no lugar da lente apenas um pequeno furo feito com agulha, por onde a luz
atravessa para sensibilizar o filme em seu interior.

Depois de varias experimentacdes com a técnica pinhole, comego a pesquisar a
producdo de imagens com cameras artesanais no campo de entrelagamento entre a
fotografia e o cinema: o panorama ou a vista panoramica.

Em 2011 realizei as primeiras imagens de uma série de fotografias panoramicas,
utilizando como estratégia a jungdo de uma sequéncia de imagens sobre 0 mesmo filme
lateralmente. Foram esses resultados que comecaram a me fazer pensar nas relagcboes
entre panorama, cinema e fotografia.

Me interessa esse desafio de subverter os dispositivos de imagem e tentar formas
alternativas na sua utilizagdo. E como um jogo, no sentido de que tem a ver com uma
certa continuidade dos jogos e brincadeiras da infancia — em que parte da brincadeira, e
talvez a melhor parte da brincadeira, era produzir o proprio brinquedo.

Inicialmente, o texto faz uma contextualizagdo da construgao histérica do conceito de

1 Pinhole é um termo em inglés que significa “furo de agulha”, portanto: fotografia pinhole é uma técnica em que se
utiliza uma camera fotografica que possui um pequeno furo de agulha no lugar da lente. As cameras pinhole
geralmente sdo construidas artesanalmente ou podem ser feitas, também, a partir de pequenas modificacdes
realizadas em cameras industriais convencionais.
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instantaneo na fotografia e sua relagdo com um discurso ideolégico que acompanha as
mudangas no campo tecnolégico. Em seguida, discorre sobre como a fotografia pinhole
se insere no cenario da arte contemporanea, dentro do conceito de fotografia expandida,
por rever alguns parametros e possibilitar novas imbricagbes com outras linguagens.

Ha, na reflexao tedrica, uma aproximagao ao pensamento de Vilém Flusser (2002) e
Michel de Certeau (1996) na discussdao de como vivemos em uma sociedade
progressivamente programada e centralizada pelo uso e consumo de aparelhos
tecnologicos e de como esse pensamento dialoga com a poética desenvolvida na
pesquisa.

Algumas referéncias de artistas que desenvolvem trabalhos com fotografia pinhole
sdo apresentados, assim como alguns de meus préprios trabalhos produzidos
anteriormente a pesquisa atual, com o objetivo de revelar a trajetoria desenvolvida até
aqui.

Para finalizar, comento sobre o processo em si, a metodologia usada, recuos ou

avancos realizados e todos desdobramentos a que o trabalho chegou.



I. EM BUSCA DA IMAGEM PERFEITA (?)

O advento da fotografia € visto por muitos autores como Peter Galassi (1981),
Geoffrey Batchen (1991), Jaques Aumont (1989), Arlindo Machado (1984), entre outros,
como resultado de um processo de amadurecimento histérico — desejo latente de uma
sociedade e de uma época — e nao, somente, uma descoberta pontual e isolada,
realizada por Nicéphore Niépce e Louis Daguerre, no inicio do século XIX.

Jacques Aumont (1989) afirma que ha, de saida, uma condigdo que possibilita a
‘invengao da fotografia”: o desejo da sociedade pela producéo de outro tipo de imagem, o
qual podemos identificar nas mudancas ideolégicas sofridas pela pintura, em torno de
1800. Mudanga marcada por uma nova atitude dos artistas frente a natureza.

O esbogo, como projeto para pintura, € substituido pelo estudo. O estudo representa
esse desejo de registro da realidade “tal como ela é”, desejo de apreender, captar e fixar
uma primeira impressao, ou seja, um desejo ja pelo fotografico (AUMONT, 1989, p.48).

Arlindo Machado(1984, p.21) coloca a perspectiva central e uni-ocular, inventada no
Renascimento, como responsavel pelo inicio de uma busca na sociedade ocidental de um
efeito de “realidade” e de um esfor¢co em “produzir um cédigo de representacdo que se
aproximasse cada vez mais do “real” visivel, que fosse o seu analogon mais perfeito e
exato [...] Na verdade, mais que analogia, o que a imagem figurativa buscou esse tempo
todo foi uma homologia absoluta, a identidade perfeita entre o signo e o designado”

Philippe Dubois também observa:

O ultimo quarto do século XIX marca a emergéncia da nogdo de
instantdneo, que nao é simplesmente uma questao (técnica) de um curto
tempo de exposicao, e sim toda uma légica, para n&o dizer uma filosofia
da relagdo com o real (com o espago, o tempo, o corpo, 0 mundo), que
demorou quase trés séculos para se construir e que vai, depois, reinar de
maneira maciga na ideologia fotografica a ponto de quase se identificar
com a propria ideia de fotografia (como seu “préprio ser’) e,
consequentemente, eliminar todas as outras formas e concepgdes que
esta pode ter. (DUBOIS, 2005, p.203).

Da materializagao desse desejo pelo daguerreotipo a tecnologia da imagem digital



em trés dimensdes (3D), o que houve foi uma corrida crescente por aperfeigoamentos
tecnologicos. Todo advento de uma nova tecnologia, segundo Philippe Dubois (2004,
p.34), € sempre acompanhado por um discurso da novidade apoiado por uma retorica
publicitaria e por uma ideologia voluntarista ao mesmo tempo de ruptura com a histéria e
em defesa de um progresso continuo. Esse discurso amnésico oculta tudo que pode ser
regressivo em termos de representagdo, colocando o tecnolégico sempre a frente do
estético e, mais ainda, do poético.

Porém, na pratica, as imagens produzidas por esses novos aparelhos ou sistemas
tecnoldgicos tendem a funcionar de modo contrario ao que se propde seus discursos
associados. Como defende também Jean Baudrillard (2007): “quanto mais nos
aproximamos da definigdo absoluta, da perfeigdo “realista” da imagem, mais se perde sua
poténcia de ilusdo” (Baudrillard, 2007, p.14). A ilusdo que carrega a imagem necessita de
uma margem, de um mistério, de um espago e um tempo para imaginar a si mesma.

Podemos observar na historia mais recente, que mesmo sob a hegemonia de um
discurso impositivo no sentido de uma homologia absoluta — principalmente na fotografia
moderna, marcada pelo conceito do “instante decisivo” e por um dominio da fotografia
documental — muitos artistas trabalharam de forma a questionar esses valores, colocando
sua questdo poética sempre a frente, mesmo quando em didlogo com as “novas
tecnologias”. De que serve uma imagem que nado me faz pensar, onde tudo ja esta dado
desde o principio? de que serve uma imagem que ndo me questiona de nenhuma
maneira? de que serve uma imagem que ndo me faz sonhar? essa imagem que se
pretende “perfeita”, com um cdodigo de abstragdo complexo, esta mais apta a servir

processos de alienacao e de controle social.



ll. FOTOGRAFIA PINHOLE COMO EXPANSAO DO CAMPO FOTOGRAFICO

Segundo Eric Renner (2000), o termo pinhole (buraco de alfinete, literalmente) foi
cunhado pelo cientista inglés David Brewster em seu livro The Stereoscope, de 1856, um
dos primeiros a fazer fotografias pinhole, muitos anos depois do advento da fotografia. A
técnica so foi possivel depois do desenvolvimento de suportes mais sensiveis a luz.
Outros nomes foram surgindo nos anos posteriores como alternativa para se referir a essa
técnica: natural camera, stenopaic photography, lenless, rectographic and needle-hole.
Mesmo parecendo inapropriado, pois o furo € quase sempre feito usando uma agulha, o
termo pinhole terminou mais conhecido pela emergéncia histérica de Brewster. Ele
acreditava que apos o desenvolvimento de materiais de maior sensibilidade a luz pela
industria quimica a fotografia pinhole se tornaria uma das técnicas preferidas entre os
fotégrafos. Efetivamente apds sua utilizacdo por alguns fotégrafos pictorialistas como
George Davison, no final do século XIX, a técnica s6 se tornou realmente mais conhecida
no inicio dos anos 60.

Paolo Gioli, artista italiano, realizou muitos experimentos nesse campo, construiu
diversas cameras utilizando os materiais mais inusitados que se possa imaginar: cone de
sinalizagao de transito, botdes, nozes, escumadeira, flauta, biscoitos cream cracker. Tudo
que pudesse ser adaptado se transformava em camera, inclusive seu préprio corpo. Em
sua seérie pugno stenopeico(1989) (Fig. 01) ele usava sua mao em punho como camera

para fazer autorretratos.

Fig.01 — Auto-retrato realizado com o proprio punho pelo artista Paolo Gioli.
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Construir sua propria camera significa estar livre das amarras de um modelo que Ihe
€ imposto pela industria. Significa poder experimentar uma enorme gama de novas
possibilidades que o processo permite a partir de um projeto muito pessoal de construgao
da camera e das caracteristicas que sado escolhidas para essa camera. A imagem
produzida utilizando uma camera pinhole se difere em muitos aspectos de uma imagem
produzida por uma camera industrial, com lentes. O sistema &tico, por si s0, ja determina
algumas diferencas. Na camera com lente temos uma nitidez maior, o foco e o desfoque;
a camera pinhole apresenta uma imagem com uma textura mais acentuada, um certo
ruido, porém com uma profundidade de campo praticamente infinita — todos os planos na
imagem tem a mesma definicdo. Em uma camera artesanal pinhole é possivel explorar
distorcbes na perspectiva geométrica da imagem, resultantes do tipo de posicionamento
do suporte sensivel no interior da camera. Pode-se usar multiplos furinhos como sistema
Otico e obter imagens multiplas ou sobreposi¢cdes. Sdo muitas as possibilidades que a
técnica pinhole proporciona, mas € importante lembrar que uma técnica é s6 mais uma
ferramenta nas méaos do artista e, que, antes de tudo, € necessario haver uma poética na
base da construcao de quaquer trabalho em artes.

A fotografia pinhole, portanto, se insere no conceito de campo expandido da
fotografia como linguagem artistica: uma produgdo de imagens que parte de uma
revisitagdo a parametros e técnicas esquecidas pelo desenvolvimento tecnolégico. Onde
essa revisitagdo se torna uma grande oportunidade de experimentar mais a fundo a
prépria a linguagem fotografica e suas possibilidades de imbricagbes com outras
linguagens artisticas, pensando que cada inovagao tecnolégica € mais uma ferramenta
dentro do campo de possibilidades de criagdo do artista a agregar novas potencialidades

a técnicas e procedimentos anteriores e (ou) vice-versa.

Denominamos essa producdo contemporanea mais arrojada, livre das
amarras da fotografia convencional, de fotografia expandida, onde a
énfase esta na importancia do processo de criacdo e nos procedimentos
utilizados pelo artista (FERNANDES JR, 2006, p.11).

Para Rubens Fernandes Jr (2006), o conceito de fotografia expandida, que abrange
o conceito de fotografia pinhole, se da por uma espécie de resisténcia, pela utilizagado dos
mais diferentes procedimentos, aos automatismos generalizados da homogeneidade
visual e por uma experiéncia de libertagdo através de diferentes procedimentos
articulados criativamente que apontam para um repertério inesgotavel de combinagdes na

linguagem artistica.
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lll. SUBVERSAO DO APARELHO: IMAGENS PRECARIAS

Aprendemos a apertar botdes e teclas para gerar e corrigir imagens em uma busca
incessante por uma “perfeicdo”, idealizada segundo a logica de que quanto mais
aperfeicoado o aparelho, melhor nossa possibilidade de produzir uma “boa” imagem. No
entanto, para Vilém Flusser (2002), os aparelhos contém programas que determinam um
conjunto limitado de possibilidades de uso ou de escolhas: o fotografo parece estar livre
para fazer as escolhas que quiser dentro do programa, mas s6 consegue fotografar o
“fotografavel”’, ou seja, o que ja estava inscrito antes no aparelho através de seu
programa. Nossas fotografias seriam, portanto, determinadas pela utilizacdo desses
programas contidos nos aparelhos. Basta observar os velhos albuns de familia ou, agora,
as fotografias compartilhadas nas redes sociais da web: seguimos sempre 0s mesmos
padrdées ou programas especificos, ndo apenas o0 programa técnico de operagao da
camera, mas principalmente os programas culturais inseridos nas formas (ou poderiamos
dizer normas) de utilizagdo, modos de usar, desses aparelhos. Nossas imagens sempre

se repetem e se acumulam.

O fotégrafo “escolhe”, dentre as categorias disponiveis, as que lhe parecem
mais convenientes. Neste sentido, o aparelho funciona em fungdo da
intencdo do fotografo. Mas sua “escolha” é limitada pelo numero de
categorias inscritas no aparelho: escolha programada. O fotégrafo ndo pode
inventar novas categorias, a ndo ser que deixe de fotografar e passe a
funcionar na fabrica que programa aparelhos. Neste sentido, a propria
escolha do fotégrafo funciona em fungdo do programa do aparelho
(FLUSSER, 2002, p.31).

Nos tornamos, entdo, funcionarios dos aparelhos a seguir seus determinados
programas, controlando apenas dados de input e output. Para Flusser (2002), como nao
temos acesso ao hardware, nem a fabrica que constroi a caixa preta: nossa unica saida
para criar novas e inéditas imagens no meio cultural seria fugir a rotina de produgéo das
imagens pré-programadas, ja inscritas nos aparelhos, e sabotar seu programa, atuando
diretamente em seu software, manipulando-o, subvertendo-o contra ele mesmo e a favor
da “criatividade” do fotografo.

Na medida em que o fotografo desvirtua e subverte o funcionamento padrédo de uma
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camera fotografica e, principalmente, constréi sua prépria camera de acordo com um
determinado e objetivo de produzir um resultado muito particular, ele esta, na verdade,
invadindo a fabrica dos aparelhos para projetar seu proprio dispositivo, de acordo com
suas intencbes, e muitas vezes ativando livremente qualquer forma de sabotagem no
proprio aparelho construido (a sabotagem dentro da sabotagem). Nesse sentido, uma
camera artesanal, ndo é apenas uma otima ferramenta. Usa-la, na produgao de imagens,
€ uma atitude conceitual que se coloca em contraponto ao discurso ideoldgico que
acompanha o desenvolvimento dos dispositivos tecnolégicos. E possivel, com uma
camera pinhole, alcangar resultados bem proximos dos obtidos com cameras industriais:
imagens que tentam se aproximar com perfeigdo da reprodugédo do real. Mas interessa-
me mais essas imagens-ruido, com seus acasos e imperfeicdes que sdo muito bem-
vindos na construgao de uma atmosfera que nao precisa ser perfeita ilusdo. Imagens que
trabalham com outros paradigmas: de um tempo em degelo que se esvai, feito poeira ao
vento, em transparéncia e fluidez. Interessa-me esse campo de incertezas que as

imagens produzidas por cameras precarias instauram como parte de sua linguagem.
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IV. POR UMA POETICA DO ERRO E DO ACASO

As reflexdes sobre a fotografia enquanto linguagem no campo da arte a partir das
experimentagdes com fotografia pinhole, construgdes de cameras artesanais e produgao
de imagens utilizando aparelhos precarios, despertaram em mim o interesse pelas
imperfeicdes dessas imagens: seus “erros”, ruidos, imprevistos e acasos. Tal poética
baseada na incerteza de imagens produzidas com a utilizacdo de aparelhos precarios
(cAmeras artesanais, foy cameras, cameras de celular), em tempos de deslumbre por
aparelhos tecnolégicos sofisticados, € uma poética de subversao dos meios. Subversao
que nao pretende negar o desenvolvimento tecnolégico e sua poténcia como nova
ferramenta disponivel no campo da arte, mas criticar nossa alienacdo frente a uma
sociedade cada vez mais centralizada e programada pela tecnologia. E assim, revelar
nossa perda de memoria e dominio em relagcdo ao entendimento do processo de
construgao do conhecimento. Quanto mais desenvolvemos novas tecnologias, mais nossa
relagdo com o produto delas se torna algo magico. Assim, vamos como que esquecendo
sua origem ou o que esta por tras de toda relagcéo de conforto que ela nos proporciona.

S6 descobrimos ou pensamos sobre o conteudo simbdlico que esta sob sua
superficie quando nos sentimos privados de seu uso, quando alguma coisa interrompe ou
impede nosso usufruto de suas facilidades e confortos, por um defeito, problema de
funcionamento ou mesmo exclusao social.

Segundo Michel de Certeau (1990), podemos dizer que vivemos em uma
sociedade progressivamente programada e centralizada pelo uso e consumo de
aparelhos tecnolégicos. Mas ainda ha, e sempre houve, uma resisténcia silenciosa —
principalmente pelo homem comum, o “homem ordinario” — aos papéis impostos pela
ordem social. Resisténcia que se da no cotidiano das pessoas através de taticas e
astucias, modos sutis de escapar a uma conformacgao social, as regras impostas por essa

sociedade tecnoldgica de consumo.

A uma produgao racionalizada, expansionista além de centralizada,
barulhenta e espetacular, corresponde outra produgéo, qualificada
de “consumo”: esta é astuciosa, € dispersa, mas ao mesmo tempo
ela se insinua ubiqguamente, silenciosa e quase invisivel, pois nao
se faz notar com produtos préprios mas nas maneiras de empregar
0os produtos impostos por uma ordem econdmica dominante
(CERTEAU, 1990, p. 39).
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Experiéncias pessoais contribuiram para as minhas escolhas e o meu
posicionamento frente a esse mundo progressivamente programado e centralizado. Tive a
infancia permeada por esse mundo da improvisagdo frente a necessidade e a
precariedade dos meios. Talvez isso tenha se dado por té-la vivido numa época em que
as brincadeiras de crianga ndo dependiam tanto dos aparatos tecnologicos que nos
envolvem: o play-ground, o game, o controle remoto, o computador. Meu carrinho de
plastico era puxado por barbante. Aprendi desde cedo a construir meus proéprios
brinquedos: cidades inteiras feitas sobre o chao de barro do pordo da casa, onde os tijolos
velhos eram empilhados para virarem prédios. Carros eram feitos de caixas de fosforo,
avides eram recortados do isopor da caixa de ovos, ruas raspadas no chdo com pedaco
de madeira, cercas feitas de palitos de picolé. Na imaginacdo de minha infancia: a tampa
de panela da cozinha de minha mae virava volante de carro imaginario; cabo de vassoura
virava cavalo ou espada do zorro; cano de PVC era zarabatana para atirar canudo de
papel; pequenos pedagos de madeira viravam armas de bang-bang; e as fotografias ou
desenhos das enciclopédias eram disputadas ap6s cada virada de pagina, como num
jogo de bafo, para possuir imagens dos objetos inacessiveis na vida real — é meu! A
infancia de hoje ndo é mais a mesma.

As pequenas brincadeiras e invengdes da infancia, ja pequenas subversdes da vida,
aparecem agora como estratégias poéticas dentro do campo da fotografia. Criar imagens
a partir de um dispositivo mais simples, mais basico: a propria camera obscura — uma
simples caixa preta com um pequeno orificio em um de seus lados a projetar a imagem do
mundo exterior na parede interna oposta ao orificio. Sem visor de enquadramento, sem
botdo disparador, sem lentes. Uma légica um tanto diferente da ldgica que rege a
fotografia do instantaneo, da preciséo e da alta tecnologia. Ha um prazer nesse processo,
o prazer do jogo, de inventar um mundo proprio dentro do universo da fotografia. O prazer
de poder arrancar imagens do mundo com uma simples e rustica caixa de madeira.

Em 2004 realizei o ensaio “Ver-o-peso pelo furo da agulha” (Fig. 02), um ensaio
fotografico documental de uma das maiores feiras abertas da America Latina, o Ver-o-
peso, em Belém do Para. Construi minhas primeiras cameras artesanais que utilizavam
filmes formato 120mm e frequentei a feira durante um ano, em um projeto realizado com
suporte de uma Bolsa de criagdo artistica do Instituto de Artes do Para (IAP). Mesmo
sendo um ensaio fotografico de carater documental a proposta se baseava em
experimentagdes utilizando a técnica pinhole: o tempo dilatado necessario para

sensibilizar o fiime, o formato da imagem resultante do design da cémera, o efeito
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pictdrico resultante do uso de um orificio para captagao da imagem. Outros parametros:
um novo jogo. O tempo se inscreve numa imagem construida de acasos, acidentes e
intuicdes. A imagem se dilui nessa outra temporalidade. Objetos se desmancham no ar
em uma translucidez fantasmagédrica ou se multiplicam em sombras. Uma certa
invisibilidade se revela a camera: ndo mais a invisibilidade do tempo congelado, do corte

instantaneo. Agora é o tempo diluido, um tempo em degelo que se oferece ao olhar.

Fig.02 — Cameras pinhole e imagem do projeto Ver-o-peso pelo furo da agulha

As imagens captadas pelo dispositivo artesanal apresentam um certo carater onirico
em formas sem contornos definidos, pequenas fantasmagorias. Durante a digitalizacao de
algumas imagens pude perceber a poténcia que havia no uso do escaner como
dispositivo (high-tech) amplificador dessa imagem poética (low-tech) gerada pela

utilizacdo de um dispositivo mais simples. Entre 2005 e 2007 foi produzida a série “Dos
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sonhos que nao acordei” (Fig. 03) utilizando essa ideia. Imagens captadas com cameras
pinhole eram modificadas durante o processo de escaneamento. Os ruidos, erros e
acidentes da imagens pinhole eram amplificados através de um minucioso trabalho da

insercao ou alteragao das cores dessas imagens através do computador.

Fig. 03— Fotografia pinhole da série “Dos sonhos que nao acordei”.

Comeco entdo a me interessar mais pela associacédo entre ferramentas de baixa e
alta tecnologia para produgéo de trabalhos e dai surge a ideia de fazer o video “...feito
poeira ao vento...”, em 2006 (Fig. 04). Construido a partir da animagao de uma sequéncia

de 991 fotografias captadas em uma Unica agdo (com quatro horas de duragao)

utilizando-se cameras artesanais pinhole, “...feito poeira ao vento...” mostra, em 3,5
minutos, a transmutacédo do espago/movimento da feira em um giro de 360 graus. Vai do
frenético movimento, da agitagdo e burburinho, do inicio da manha, ao esvaziamento
desse espaco, faz uma sintese do cotidiano esquadrinhando a paisagem. Suas imagens
sdo ruidosas e imprecisas. Joga com os codigos da fotografia e do cinema. E um
panorama em movimento circular de 360 graus: a camera realiza um movimento em giro
sobre seu proprio eixo deixando o espectador no centro desse movimento, de acordo com

o comentario de Paulo Herkenhoff:
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Maués aborda o tempo circular. Ndo é s6 a proje¢ao em loop que
garante a circularidade do tempo na obra de Maués, mas o prdprio
processo de produzir cada “quadro” no giro de 360 graus. ...feito poeira
ao vento... tem uma vocagao analematica. O espectador € localizado
ao centro, no interior do espago mental videoldgico. Imével, o circulo
na tela pareceria girar em torno do olho do espectador para produzir o
lapso temporal do Ver-o-Peso. A dimensédo cosmica encontra vinculos
com o cotidiano. O tempo construido (na percepgéo do curso do solem
sua orbita e o giro de seu olho-cdmara) € simultaneamente continuo,
sequencial e fraturado. (HERKENHOFF, 2008, p.33/34).

O video comega com a projecao das fotografias que rapidamente se aceleram
revelando o movimento (cinema). Um movimento quebrado, ndo linear, que causa certo
estranhamento. A imagem é tremida e avanga aos solavancos. Personagens aparecem e
desaparecem, vem e vao, se desmancham no ar (fig.04). A fotografia que pela aceleragao
de sua projecgao vira imagem cinematografica e é apresentada em formato de video, nao
representa a captura de instantdneos e nem é capturada em uma frequéncia linear de 24
quadros por segundo. Ha um tempo fraturado no momento de tomada das imagens, entre
uma imagem e outra. Um cinema cego e manco que tateia a realidade e nos mostra um
mundo ruidoso e cadtico. Todo processo de pré-produgdo e captura das imagens é
manual, ha nesse trabalho uma poética do fazer, do experimentar o processo.
Experimentar para conhecer. Conhecer para compreender: subverter os processos
dominantes e alienantes. O resultado se confunde totalmente com o préprio processo de
producao da imagem, pois o processo € também uma forma de resisténcia ao dominio

dos aparelhos tecnoldgicos claramente presentes no meio social.

Fig.04 — Camera pinhole de caixa de fosforo e alguns frames do video “..feito poeira ao vento...”

A vista panoramica e uma certa circularidade comegou, entao, a se fazer presente
em meus trabalhos. “Em um lugar qualquer — Outeiro” (Fig. 05), uma instalacido em video
produzida em 2009, na praia de Outeiro em Belém, se propunha a reproduzir esse
ambiente em uma grande vista em 360 graus formada por seis videos consecutivos. Cada
video continha uma vista da praia e todas as vistas se conectavam lateralmente. Para

esse trabalho foram construidas 170 cameras pinhole de caixinhas de fosforo. A captagao
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foi feita com a ajuda de um grupo de fotégrafos, amigos meus, residentes em Belém. O
resultado foi montado com os videos posicionados lado a lado fazendo uma certa
conexao fisica entre as imagens em uma grande panoramica em 360 graus. Mas as vistas
nao se encaixam perfeitamente e cada video segue um tempo proprio. Novamente o que
interessa ndao € nenhuma perfeicdo na estrutura da imagem, mas pelo contrario, procuro

uma certa precariedade estética resultante de uma simplicidade do processo.

Fig.05 — “Em um lugar qualquer — Outeiro” na galeria Fayga Ostrower/Funarte, Brasilia, 2011.

A poética do precario, presente neste trabalho, se volta para o proprio espaco
urbano, seja ele de convivio ou de passagem. Inscrito nos préprios modos de fazer, o
processo de construgcdo das cameras € pura metalinguagem em relagdo as taticas
cotidianas de sobrevivéncia e resisténcia dos personagens andnimos que habitam e
interagem nesse espacgo urbano.

Partindo dessa produgcdo de imagens consolidada pela utilizagdo de aparelhos
precarios construidos de forma artesanal, trabalho com a ideia de subversao da légica de
funcionamento do aparelho citado por Flusser (2002): sabotando os programas dos
aparelhos industriais ou invadindo a fabrica inacessivel de aparelhos; tornando-me o
proprio fabricante de meus aparelhos. Tento construir uma poética do erro e do acaso, de
uma imagem que escorre e se esvai sob o tempo fraturado do entre-imagens, que
desloca a temporalidade cronoloégica e sequencial do cinema. Imagem que pede uma
atitude contemplativa, que se revela e se renova através de suas camadas e tessituras

somente ao olhar atento.
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V. FOTOGRAFIA PINHOLE NAARTE

O trabalho do fotografo Cartier Bresson exerceu sobre meu aprendizado de
fotografia — e acredito que sobre o de muitas outras pessoas que se interessaram por
fotografia, na década de 1990 — uma linha de pensamento ligada a busca da perfei¢gao na
imagem, em sua composigao, que pode ser observado em suas fotografias (Fig. 06) e em

seu discurso sobre o momento decisivo que marcou a fotografia moderna:

De todos os meios de expressdo, a fotografia € o Unico que fixa para
sempre o instante preciso e transitério. Nos, fotografos, lidamos com coisas
que estao continuamente desaparecendo e, uma vez desaparecida, ndo ha
nenhum esforgo sobre a terra que possa fazé-las voltar. Nado podemos
revelar ou copiar uma memoéria (BRESSON, 1965, p.20).

Mais tarde, essa influéncia se transformou em questionamento. Durante algumas
oficinas de fotografia pinhole ministradas no final dos anos 90, comecei a perceber outras
possibilidades no uso do tempo de captagdo da imagem fotografica: o “instante preciso e
transitério” de que falava Bresson comecava a ser diluido na ideia de duracdo, de
expansao do tempo na captura da imagem. O instantaneo, esse recorte minimo de tempo,
marcado pelo congelamento da imagem — que em um dado momento na historia da
fotografia comegou a se confundir com o proprio conceito de fotografia — comega a entrar
em degelo. Se o instantdneo podia revelar certos aspectos do mundo que eram invisiveis
ao nosso olhar, a retomada de uma fotografia onde a duracdo é seu objeto de
investigacdo, nos ajuda a inventar e materializar outras invisibilidades pertencentes ao
dominio das imagens.

No contexto da arte contemporanea, Arlindo Machado (2007) chama a atengao
para a questdo da convergéncia dos meios. A ideia de “expansdo” que germinou
inicialmente no conceito de cinema expandido — no livro Expanded Cinema (1970) de
Gene Youngblood — se remetem as passagens que operam entre os meios. As imagens
agora sao mestigas, as fronteiras formais e materiais de seus suportes foram diluidas.
Recentemente alguns artistas comegaram a retomar técnicas meio esquecidas ou pouco
usadas misturando-as com processos tecnolégicos mais recentes. Ocorreu uma

hibridizagdo dos meios dificultando a determinacdo da natureza de seus elementos
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constitutivos. A fotografia pinhole é usada por muitos artistas nesse importante do

processo de expansao dos meios e, portanto, desse processo de hibridizagao.

Fig.06 — O “momento decisivo” de Cartier Bresson.

O trabalho do fotografo alemao Michael Wesely (Fig.07) é radical nesse sentido. Ele

se interessa por representar a duragao, nao mais o instante:

Meu interesse era definitivamente o tempo. Eu estava investigando este
aspecto da fotografia que ninguém achava que tinha algum sentido. O
tempo é um elemento muito importante na fotografia que ninguém estava
questionando. Deste ponto de vista analitico eu realmente estava indo de
encontro com a histéria da fotografia quando achei este “vazio”’. Eu
comecei basicamente com a “duragdo do momento” e o resto foi apenas
curiosidade.[...] Assim, eu fui estendendo o tempo de exposi¢do. Eu usava
cinco minutos, cincoenta, quinhentos etc. e assim foi. (WESELY, 2004,
p.03)

Wesely estende o tempo de captagdo das imagens ao limite, de acordo com a
duracdo de um determinado evento. Chega a trabalhar com tempos de até 3 anos de
exposicao para captar, em uma imagem, todo o processo de transicdo da paisagem
urbana, na reconstru¢cdo de Potsdamer Platz, em Berlim. Suas imagens sao elaboradas
numa légica contraria ao conceito do “instante decisivo”. Para Wesely (2004), “Tudo esta
la, mas nem tudo € visivel”’, as imagens vao se amalgamando em camadas de tempo:
inscricbes de uma transigdo ou de uma certa transformacéo — seja da paisagem urbana

ou de simples tulipas que murcham em sua transitoriedade no mundo.
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Fig.07 — O tempo estendido de Michael Wesely nas fotografias de Potsdamer Platz.

Outro artista que apresenta importantes questées sobre o processo fotografico é
Abelardo Morell (Fig. 08). Em seu trabalho, transforma quartos de hotel, em cémeras
obscuras: cobre todas as janelas, vedando o quarto contra qualquer entrada de luz e
deixa apenas um pequeno orificio por onde a imagem da cidade, do espaco publico,
penetra e é sobre as paredes, teto e méveis, no interior do quarto. Com uma camera de
grande formato, Morell leva algumas horas para fotografar, no interior dos quartos, essas
ténues imagens projetadas sobre os objetos. Seu trabalho ndo sé revela o processo de
formagao da imagem no interior da camera obscura: nos transportam para esse lugar

onde as imagens sao sonhadas pelas cameras.

Fig. 08 — Imagem da série Camera Obscura de Abelardo Morell
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No Brasil, vale destacar alguns trabalhos como os de Paula Trope e Ricardo Hantzschel.
Paula Trope usa a fotografia pinhole para potencializar a poética relacional de seu
trabalho. No inicio da década de 1990, utilizando cameras pinhole, fotografava meninos
de rua, lhes oferecendo, também, uma outra cadmera artesanal para que fotografassem o
que seriam seus objetos de desejo. Ela apresentava o resultado em forma de diptico:
retratos dos meninos, quase em tamanho natural, e a respectiva foto que cada um fez

com a camera emprestada pela artista. Para Paulo Herkenhoff:

A operagao politica de Trope converte os meninos de rua — objeto da
fotografia — em sujeito da fotografia. Captam na fotografia seu objeto de
desejo. A natureza técnica das pinholes, uma camera sem oculo de
visdo, iguala o olho treinado do artista ao virginal do menino de rua.
(HERKENHOFF, 2005, p.50)

Em seus trabalhos em video, ainda com criangas e adolescentes que viviam na rua,
Trope faz um desmonte da camera super 8 colocando um pequeno orificio no lugar da
lente. Uma estratégia para distorcer a imagem e nublar a identidade das criangas. Usando
a precariedade do dispositivo para potencializar o drama, as frustracdes e fantasias dos
adolescentes.

Ricardo Hantzschel usa simples caixas e latas como cameras. Elas possuem um
sistema 6tico com varios pequenos furos de agulha por onde a imagem penetra para criar
imagens caleidoscoépicas da cidade de Sao Paulo sobre o papel fotografico. A geometria
da camera, seu sistema 6tico formado de multiplos furos e o uso do papel fotografico
como suporte geram uma imagem carregada de estranhamentos. Uma cidade inventada
de forma precaria pelas sobreposi¢gdes e multiplicagdes da textura urbana: seu prédios,
ruas, viadutos. Hantzschel cria o que ele chama de Cidade Multipla (Fig. 09): a imagem

multifacetada e cadtica da paisagem urbana.

Fig.09 — Fotografia da série Cidade Muiltipla, de Ricardo Hantzschel
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VI. EXTREMO HORIZONTE: PINHOLE E PANORAMA

Podemos identificar a fotografia pinhole como um género, ou um campo de
linguagem com suas caracteristicas proprias dentro de um campo maior que € a
fotografia. Pinhole € uma técnica que se utiliza os principios mais basicos da fotografia.
Partindo do principio da cdmera obscura (um quarto escuro ou uma caixa fechada com
um pequeno orificio em um dos lados por onde a luz refletida pelos objetos do lado de
fora o atravessa e projeta uma imagem no interior da caixa no lado ou na parede oposta a
do orificio). Na fotografia pinhole, apesar de todo controle racional que se faz necessario
ter sobre o processo, é a intuicado que opera sobre esse racional. O modo de fazer € muito
intuitivo. As cameras pinhole ndo tem visor, sdo cAmeras cegas. E necessario ativar um
terceiro olho na palma das maos que posicionam a camera. A passagem do filme é feita
sem exatiddao. O fotografo & responsavel por controlar tudo usando sua intuicdo e o
resultado sempre oferece surpresas.

Nessa perspectiva de novos caminhos que a técnica pinhole proporciona dentro da
linguagem fotografica, algumas sobreposi¢cdes de imagens, pequenos acidentes de
percurso no processo, me chamaram a atencao para uma possivel experimentagdo com o
formato panoramico.

Jacques Aumont (2004) vé na estrada de ferro e na vista panoramica dois
fragmentos do que ele chama de olho variavel: questbes pictdricas no subterraneo da
histéria que fazem uma ponte entre pintura e cinema. Fragmentos que talvez estejam fora
da arte ou em sua periferia, mas que se relacionam com a visédo e a representacao.

Segundo Aumont (2004), a estrada de ferro operou uma remodelagdo de nossa
percepcao da geografia e, portanto, mais ainda de nossa concepgao de espago e tempo.
Instaura uma nova relagao espacgo-tempo que implica no desejo de aceleragao e na perda
das raizes, modelando o imaginario: transformou o movimento circular em longitudinal,
em deslocamento. O trem é lugar onde se elabora o espectador de massa do cinema:
viajante imovel, sentado e passivo. Aprendendo depressa a olhar a paisagem efémera
emoldurada na janela do trem em movimento. “Trem e cinema transportam o sujeito para
a ficgdo, para o imaginario, para o sonho...” (AUMONT, 2004, p.53). O panorama, para

Aumont (2004), aparece com o encontro dos olhares do pintor “ambulante” e do viajante
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ferroviario.

Panorama, do grego, significa onividéncia, ou seja: envolver o olhar de uma vasta zona.
Era um espetaculo que ndo deixava nada a desejar as produgdes cinematograficas.
Demandavam meses de trabalho a um grande numero de pintores, um custo muito
elevando e, na maioria das vezes, a construcdo de um prédio especifico para abriga-los.
Aumont (2004) aponta dois tipos de panorama: um a europeia e outro a americana. O
primeiro consistindo de uma imagem circular contemplada de uma pequena plataforma no
centro da do espacgo. O segundo, por uma imagem plana que se desenrola diante do
espectador.

O panorama a americana, para Dubois (2005), tem mais afinidades com o panorama
fotografico, por se tratar de imagens-retdngulos que se estendem sobre uma superficie
longitudinal, tais como as imagens convencionais, distinguindo-se delas apenas pelo
formato alongado. Portanto, € o que mais nos interessa aqui, porque esse tipo de
panorama ocupou um espago na transicdo entre a fotografia e o cinema: “no fundo, o
panorama, numa unica olhada, ndo passa de um plano de cinema realizado em fotografia”
(DUBOIS, 2005, p.218). Ele aponta o que seria algumas caracteristicas especificas do
panorama: a auséncia de extracampo ligada a um desejo de ver tudo e identificar o
horizonte, contrariamente ao corte temporal da fotografia convencional que se concentra
no detalhe; a multiplicacdo da perspectiva dada pela rotagdo da tomada; a relacdo com o
tempo se da pela duragdo de uma varredura do horizonte. O espago do panorama seria
um tempo alastrado.

Nesse sentido, retomo aqui o pensamento sobre a série de fotografias que intitulei
Extremo Horizonte e que sao fotografias panoramicas tomadas com caémeras pinhole.
Algumas coincidéncias se articulam: o tempo usado na pinhole também & uma duragao,
ele inscreve a imagem lentamente sobre o negativo. E as caracteristicas da fotografia
pinhole potencializam o conceito do panorama. A soma de vistas, sobre o proprio
negativo, emendadas sem precisdo ou a tomada da foto, em sistema de varredura,
girando a camera sobre seu proprio eixo ao mesmo tempo em que o filme também é
girado dentro da camera, sdo formas de retomar a fotografia panoramica com toda sua
poténcia, considerando que o panorama faz parte das linguagens e técnicas que ficaram
ocultas sob o discurso ideolégico que marcou o desenvolvimento tecnoldgico da imagem
na passagem dos ultimos séculos.

As primeiras imagens desse trabalho surgiram da brincadeira, do jogo na utilizagao

da camera. Um jogo um pouco diferente do que se refere Flusser:
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O aparelho é brinquedo sedento por fazer sempre mais fotografias.
Exige de seu possuidor (quem por ele estd possesso) que aperte
constantemente o gatilho. Aparelho-arma. Fotografar pode virar
mania, o que evoca uso de drogas. Na curva desse jogo maniaco,
pode surgir um ponto a partir do qual o homem-desprovido-de-
aparelho se sente cego. Ndo sabe mais olhar, a ndo ser através do
aparelho.[...] Esta dentro do aparelho, engolido por sua gula. Passa a
ser prolongamento automatico de seu gatilho. Fotografa
automaticamente. (FLUSSER, 2002, p.54).

Com regras mais flexiveis, meu brinquedo n&o esta sedento por imagens, nem
possui botdo de disparo como gatilho de metralhadora dos ultimos langamentos da
industria fotografica. Meu brinquedo foi feito para brincar de outro modo, com outros
paradigmas.

Tudo precisa necessariamente ser controlado pelo fotografo, a camera pinhole nao
possui botdes “magicos”, o que significa que vocé n&do tem amarras que o impegam de
fazer coisas que nao estariam num programa, caso utilizasse uma camera industrial.

Comecei o0 jogo somando vistas singulares para chegar a uma grande vista
panoramica: a camera sobre o tripé; a primeira tomada é feita; avanca-se o filme o
suficiente para que a borda lateral do préximo fotograma emende no anterior; gira-se a
camera o suficiente para que a proxima vista encaixe na vista anterior; repete-se o
mesmo procedimento até se chegar a ultima tomada. Cinema e fotografia na mesma
imagem. Sendo claro que, em algumas imagens, a transicdo entre as vistas singulares
marcam a imagem por uma certa sequéncia, como se tivéssemos vendo uma tira de
cinema onde seus fotogramas estdo fundidos pela margem (Fig. 10). Nesse jogo o0 que
define seu inicio e fim € como vocé planeja a imagem momentos antes. Ha um plano
tracado anteriormente, para definir inicio e fim do panorama e de quantas tomadas
singulares ele sera constituido. A medida que o jogo vai sendo jogado, vamos inventando

nossas proprias regras — que podem ser subvertidas, mais tarde.

Fig.10 — Uma das primeiras imagens da série Extremo Horizonte: somando vistas lateralmente.
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Porque nao girar camera e filme ao mesmo tempo, fazer um escaneamento do
horizonte? Essa pergunta me ocorreu quando eu fazia o procedimento de somar vistas de
uma maneira mais rapida. O fiz: os objetos presentes na imagem perdem seus contornos,
dependendo da variagdo ou da combinacdo entre o deslocamento do filme dentro da
camera e da velocidade com que a camera gira em torno de seu eixo, ha um resultado
diferente (Fig.11). Nas primeiras imagens, houve uma preocupa¢ado em manter uma certa
estabilidade da camera para se manter um minimo de conexao com 0 espago urbano
representado. Depois por uma questdo de acidente, o uso de um tripé menos estavel,
essa preocupagao foi desprezada (mudanga da regra do jogo). Nas ultimas panoramicas

tomadas a instabilidade virou escrita poética na imagem.

Fig. 11 — Escaneando o horizonte: Cémera e filme em movimento continuo.

Durante o semestre que cursei a disciplina Arte Eletronica, em 2011, pensei que
seria interessante juntar, numa espécie de gambiarra, a plataforma livre do Arduino® a
uma camera pinhole (Fig. 12). O Arduino controlaria motores que fariam a rotagao, a
passagem do filme e a abertura/fechamento da camera. Depois de muitos dias de
programacgao e montagem da camera, cheguei a fazer um teste em um dia n&do muito
favoravel — estava bastante nublado. Mas resolvi abandonar a ideia, pois comecei a
perceber que eu estaria pulando algumas fases importantes do processo que poderiam
ser feitas ainda na mao. Voltei, entdo, atras e abandonei a camera pinhole controlada por

Arduino.

2 Arduino é uma plataforma de prototipagem eletrénica open-source que se baseia em hardware e
software flexiveis e faceis de usar. E destinado a artistas, designers, hobbistas e qualquer pessoa
interessada em criar objetos ou ambientes interativos. Sua placa possui um microcontrolador que é
programado com a linguagem de programacéo Arduino, baseada na linguagem Wiring e o ambiente de
desenvolvimento Arduino, baseado no ambiente Processing. Os projetos desenvolvidos com o Arduino
podem ser auténomos ou podem comunicar-se com um computador para a realizagdo da tarefa, com
uso de software especifico (Flash, Processing, MaxMSP).
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Fig. 12 — Cémera artesanal controlada pela plataforma eletrénica Arduino

Enveredei por uma pesquisa sobre cameras de fenda. Elas eram utilizadas para
fotografar a reta final nas corridas de cavalo. Cameras de fenda s&o dispositivos
fotograficos que em seu interior € usada uma fenda no lugar da janela 35mm. A camera
era apontada na diregdo da linha final da corrida, se mantendo fixa. Girava-se o filme
livremente com a aproximag&o dos cavalos a linha de chegada. Assim cada cavalo era
registrado na posicédo correta, em relagdo ao outro, a medida que passavam pela reta
final. A cAmera de fenda funcionava como um escaner da linha final da corrida.

Comecei entdo a usar janelas (fendas) de 0,5 cm de largura, no lugar da janela de
formato 35mm em minhas cameras. A area de imagem que se projeta sobre o filme é bem
menor, possibilitando um registro que ganha em acuidade mas esta mais suscetivel a
efeitos de movimento na composi¢ao da imagem.

Durante o processo, dependendo da combinagdo de movimentos entre a passagem
do filme e o giro da camera, diferentes efeitos sdo provocados na imagem. Efeitos que
surgem como resultado de uma certa falta de controle sobre o processo. Surpresas que 0
processo devolve em forma de imagens. Inicialmente, usei improvisadamente uma
pequena chave para fazer a tor¢do, o giro, ou a passagem do filme. Porém, em
panoramicas muito longas, meu brago nao conseguia fazer um giro continuo. Era
necessario soltar a chave, em no ponto que nao era possivel continuar torcendo o braco,
e retomar o movimento novamente. Cada parada no movimento de giro do filme
provocava uma superexposicdo de uma pequena area dentro da imagem panoramica,

ressaltando assim ao acaso algumas partes da imagem: uma pessoa que passava,
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objetos na rua (Fig. 13). Had uma certa intermiténcia de campos que atraem olhar para
essas pequenas areas. Temos como que um jogo de frames superpostos, mas néo sao
exatamente frames pois a imagem tem uma certa continuidade. A cidade é desvelada

num continuo e fragmentado movimento longitudinal.

Fig. 13 — acidentes do processo ressaltam partes da imagem ao acaso.

Mais tarde usei um pregador de roupas preso a chave para, juntos, funcionarem
como uma manivela (Fig. 14). Assim o movimento de giro do filme podia ser feito com

mais liberdade: continuamente ou com paradas, de acordo com minha deciséo durante o

processo.

Fig.14 — Camera pinhole de fenda com manivela feita com chave e pregador de roupa.

A parte final deste trabalho foi realizado em uma residéncia em artes realizada na
instituicdo WBK Vrije Academie, em Haia, na Holanda. Durante a residéncia fui
descobrindo novos desdobramentos e possibilidades de movimento da camera. O uso da
bicicleta em meu transporte diario de alguma forma me fez pensar na possibilidade de
fazer imagens panoramicas com o deslocamento lateral e continuo dessa camera. Assim
a camera se libertou do tripé e foi parar no guidom da bicicleta. Um suporte foi construido

para fixar a camera no guidom de minha bicicleta. Entdo comecei a fazer imagens com
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uma camera pinhole Holga 120mm (toy camera), modificada para funcionar como camera
de fenda. Uma bragadeira foi adaptada em seu botdo de passagem de filme para servir de

manivela (Fig. 15).

Fig. 15— Camera Holga 120mm modificada (fenda e bragadeira) e suporte para fixa-la na bicicleta.

Comecei a alongar até o limite maximo o comprimento das imagens: uma imagem
por filme. Nos filmes formato 120mm a proporgéo fica em 6cm x 70cm. As imagens
resultantes do processo s&o panoramicas super longas (Fig.16 e Fig.17). Foram
realizadas em algumas cidades como Delft, Haia, Amsterdam. Muitos ruidos sao
incorporados no processo. Ruidos que sao produzidos pela combinagdo de erros e
acidentes que agora, ja mais que intencionais, provocados por uma despreocupagéo cada
vez maior com qualquer estabilidade que a imagem possa ter. Imagem que se transforma
quase que em pintura. Onde sua textura € dada por um certo gestual, por uma agéo.
Comego a usar a camera como um instrumento mais livre, onde meu movimento

determina que resultado vou ter.

Fig. 16 — Panorédmicas feitas com camera pinhole Holga 120mm fixada no Guidom da bicicleta.

Nesta série de panoramas, as imagens vao se construindo através da
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experimentagcdo e do jogo com o aparelho ou dispositivo. O conceito de panorama é
trabalhado de uma forma mais livre. O aparelho construido para esse jogo e a liberdade
de mudar suas regras proporcionam novas experiéncias poéticas neste formato. Dubois

vé no panorama a “maquina que faltava” entre o cinema e a fotografia:

[...] ndo é mais a foto (no sentido convencional e difundido do instantdneo, do
pequeno bloco etc.) e ndo é, também, o cinema (imagens fixas que desfilam, que
sdo projetadas, que somente existem no tempo). E, se assim se pode dizer, o
cinema na foto. Eis a razdo que explica porque o panorama deve ser ao mesmo
tempo uma continuidade de tempo e de espacgo. Ele &, necessariamente e
consubstancialmente, um espago que se percorre e uma duragdo que se faz
sentir. (DUBOIS P221)

O panorama feito com cameras pinhole estende esse conceito. E um espaco que
pode ser percorrido de outra forma e uma duracdo que se pode fazer sentir de outro
modo: inventando novos percursos no processo € alterando o sentimento de duracdo. O

panorama pinhole é cinema e foto ao mesmo tempo.

Fig.17 — Panoramica montada durante a Ill Mostra 3M de Arte Digital em S&o Paulo (20cm x 340cm).
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CONCLUSAO

O presente trabalho partiu de experimentacdes que deram continuidade a uma linha
de pesquisa — predominantemente de carater pratico e experimental — que eu ja vinha
desenvolvendo em outros trabalhos autorais e que ocupam esse campo de intersegao
entre linguagens como a fotografia, o video e o cinema.

No processo de pesquisa para diplomag¢ao, como um todo, foi importante perceber o
quanto os trabalhos realizados anteriormente ja continham de forma embrionaria algumas
idéias e conceitos desenvolvidos nesta fase mais recente da pesquisa; e que esse
processo € continuo, ndo termina aqui e, a partir dele, sempre havera desdobramentos.
Por exemplo, o conceito de panorama ja estava presente nos meus primeiros trabalhos
realizados em video: “..feito poeira ao vento..”, de 2006 — um panorama em
deslocamento circular dentro da imagem, mono-canal; e a video-instalagdo “Em um lugar
qualquer — Outeiro”, em que a instalacao fisica das telas ja se propde como imagem
panoramica. Tudo isso ja se prefigurava como uma base importante para se pensar no
conceito da série Extremo Horizonte. Mas por coincidéncia, ou ndo, o que parece ter me
empurrado para comecar essa série, além do fato de partir de experimentagdes com
fotografia pinhole, parece ter sido o fato da cidade de Brasilia possuir sempre um enorme
horizonte a nossa frente, o tempo inteiro.

Ha duas linhas de pensamento tedrico que dialogam com a construgdo poética do
trabalho. Uma mais ligada ao processo e outra mais ligada a questao formal.

O processo em si traz uma poética dos modos de fazer e dialoga com o pensamento
de Vilém Flusser, Michel de Certeau e Jean Baudrillard. O processo pensa e discute
questdes sobre nosso modo de ver e usar os aparelhos tecnolégicos.

Na outra linha de carater predominantemente formal, houve um didlogo com o
pensamento de Philippe Dubois e Jacques Aumont sobre as relagdes entre pintura,
fotografia, cinema, video e panorama. Relagdes que foram importantes descobrir atraves
da pesquisa tedrica. E que realimentam o processo mais pratico da pesquisa.

Extremo Horizonte inicia através de uma brincadeira, um jogo com a camera
pinhole e acaba penetrando nos campos de interse¢cao entre a fotografia e o cinema: a

imagem panoramica. O trabalho aposta na redescoberta desse campo, colocando sobre
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ele o olhar despretensioso das cameras artesanais: um olhar quase cego dessas cameras
que tateia o mundo e descobre novas possibilidades poéticas de apresentagéo e registro

da paisagem.
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