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RESUMO

A pesquisa do préprio artista acerca de seu processo é de grande importancia
para a compreensdo do processo criativo. Assim, a presente tese tem como
objetivo trazer a luz a complexidade do processo das séries de minha producao
autoral Grafismo (2008), Serpente (2009), Animus (2012), Matéria e Luz (2014),
Religare (2017) e Terra (2022-), esta ultima ainda em andamento. As obras
apresentam em comum a criacdo de grafismos corporais inspirados em pinturas
corporais indigenas; a performatividade para a cAmera; a utilizacdo de processos
fotogréficos histéricos (cianotipia, goma bicromatada, Van Dyck brown, papel
salgado) e a experimentacdo em materiais de suporte (papel, tecido, madeira,
ceramica). O desenvolvimento da pesquisa se da através de narrativa e andlise
do processo criativo, embasada pela teoria da formatividade de Luigi Pareyson, e
pela concepcdo de criacdo como rede de Cecilia Almeida Salles, além de leitura
das proprias obras apresentadas. Técnica e poética parecem entrar em
consonancia, com procedimentos majoritariamente artesanais, que nos levam a
desconexao, por um instante, de fontes externas de informagdo para uma

conexao consigo mesmo.

Palavras-chave: Fotografia expandida; Fotoperformance; Processos fotogréaficos

histéricos; Grafismo corporal; Fotoceramica.



ABSTRACT

The artist's research on one’s own process is of great importance in order to
understand the creative process. Thus, this thesis aims to bring to light the
complexity of the series of my authorial production creative process: Grafismo
(2008), Serpente (2009), Animus (2012), Matéria e Luz (2014), Religare (2017)
and Terra (2022-), the last one still in process. The series are made through
common processes: creation of body painting designs inspired by indigenous art,
performativity for the camera, use of early photographic processes (cyanotype,
gum bichromates, Van Dyck brown, salted paper) and experiments with support
materials (paper, fabric, wood, ceramics). The research development takes place
through creative process narrative and analysis, based on Luigi Pareyson's theory
of formativity and Cecilia Almeida Salles' creation as a network conception; and
presented works analysis. Technique and poetics seem to come into harmony with
mostly artisanal procedures, which lead us to disconnect for a moment from

external sources of information to make a connection with ourselves.

Keywords: Extended photography; Photoperformance; Early photographic
processes; Body painting designs; Photoceramics.
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INTRODUCAO

A vida cotidiana na atualidade, com seus inUmeros compromissos,
onipresencga de informagbes, imagens e videos nos meios digitais, ocupa nossa
mente e desvia nossa atencao para o futuro ou o passado, ou ainda para o olhar
e julgamento alheio, desligando-nos do momento presente, do aqui e agora e de
nossa relagéo conosco.

Somada a essa desconexdo de si, também é possivel perceber uma
desconexao com a ancestralidade. Tradi¢cdes culturais de povos que originaram a
populacao atual se perdem, e quando ndo se sabe ao certo de quais povos se
descende, perde-se contato com suas herancgas culturais. Isso tudo pode levar a
uma sensacdo de falta de sentido no que se faz diariamente, para além do
cumprimento de func¢des pragmaticas e cotidianas.

Esta percepcdo da autora inspirou a producdo das obras de artes visuais:
Grafismo (2008), Serpente (2009), Animus (2012), Matéria e Luz (2014), Religare
(2017), que sao aqui revisitadas, e também de Terra (2022-), cuja producao
compde o corpus da presente tese, juntamente com outros estudos.

As séries, que sao apresentadas como fotografia, envolvem diferentes
praticas e midias em sua producdo: a criacdo de grafismos corporais, a
performatividade direcionada para a camera, a producédo de negativos digitais, a
revelagdo com processos fotogréficos histéricos em diferentes materiais de
suporte. Sao utilizados os processos Van Dyck brown, cianotipia, goma
bicromatada, papel salgado e, como suportes, tem-se papel, tecido, madeira e
ceramica.

As imagens resultantes sao intimistas, em uma obra que valoriza o
processo, o tempo envolvido, a presencga que se faz necesséaria no aqui e agora,
obrigando-nos a desconexao dos celulares, da internet 8 fontes externas de
informacédo quase onipresentes em nossas vidas d para a realizacdo de uma
conexao consigo mesmo.

A partir dessa combinacao de tantas praticas diferentes, configurando uma

producdo intrinsecamente hibrida, como afirmar o que € essa obra? Em que
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categoria de artes visuais enquadra-la? O que essa produgcdo com tantas
camadas de processos revela?

Partindo da compreens«o de que a o
ser exposto, todo o processo que levou a sua producdo, o presente trabalho
apresenta-se como uma investigacdo acerca da propria obra da artista-
pesquisadora, cujo intuito é trazer a luz a complexidade do processo criativo das
séries apresentadas e leituras criadas, tanto no processo como nas imagens
produzidas.

As séries produzidas de 2008 a 2017 j& haviam sido abordadas em minha
dissertacdo de Mestrado, Camera e pincel: grafismos corporais e processos
fotogréaficos (2017), e sado aqui apresentadas com intuito de mostrar o caminho
gue minha producdo vem seguindo, além de aprofundar a compreensao de seu
processo criativo, superando algumas limitacdes da dissertacdo. Assim, a tese se
configura como uma continuidade da pesquisa que vem se desenvolvendo desde
a minha graduacéo em Artes Visuais.

O presente trabalho possui grande quantidade de esbocos, testes e
imagens de desenvolvimento, com a proposta de ilustrar a complexidade do
processo criativo. As citacdes e depoimentos mantiveram sua redacéo original a
fim de respeitar a intencdo comunicativa de seus autores e salvaguardar os
aspectos espontaneos das producdes orais. Como ndo se separa a pesquisa
acerca de minha propria obra da pessoa que a realiza, a escrita € pessoal,
seguindo a natureza deste processo.

O estudo é poético, técnico e também metodoldgico, visto que a
investigacdo acerca da propria obra é uma area pouco sistematizada na pesquisa
em Artes. A teoria da formatividade, de Luigi Pareyson, e a concepcao de criacédo
como rede em processo, de Cecilia Almeida Salles, sdo escolhidos como
referéncia para abordar o processo criativo, permitindo uma visdo ampla deste.
Também recorri a Mircea Eliade para auxiliar na leitura de imagens simbdlicas
produzidas.

A pesquisa esta intimamente relacionada ao processo criativo da obra. O
meétodo se desenvolveu juntamente com a escrita da tese, buscando a forma mais
apropriada de revelar o que é a pesquisa visual a que se refere. Assim, o préprio
processo de criacdo da obra direciona o desenvolvimento da tese, buscando

br a



20

referéncias para aprofundar sua compreensédo. A metodologia é aprofundada no
capitulo 17 O método em processo.

A producdo desta obra poética pode ser situada no contexto da producao
fotografica na arte contemporanea compreendida como fotografia expandida,
hibridizada com outros meios, que aqui aparecem como O USO de pProcessos
fotogréficos histéricos e a performatividade para a camera. Rubens Fernandes
Junior € a principal referéncia utilizada para esta base teorica. Os grafismos
corporais indigenas sdo elemento primordial de inspiracdo para o0
desenvolvimento das fotoperformances. Els Lagrou e outros autores contribuem
para este conhecimento. Estes diferentes contextos sdo abordados no capitulo 2
I Contextos.

As motivacdes da producdo i reconexado consigo, com o corpo, resgate da
ancestralidade sdo abordados no capitulo 3 i Os primeiros passos. Este
capitulo também apresenta as séries Grafismo e Serpente, 0s primeiros
experimentos com fotoperformance e com um processo de revelacao fotografica,
o Van Dyck brown.

No capitulo 4 7 Performers, cores e papel sdo abordadas as séries
Animus e Matéria e Luz, que envolvem a participacdo de outros performers; e os
primeiros experimentos com goma bicromatada sobre papel, sendo também as
primeiras imagens com mais de uma cor. O capitulo 5 7 Religare e madeira
aborda a série Religare e o uso da madeira como suporte das imagens
fotogréficas, feitas em goma bicromatada.

O capitulo 6 i Terra e ceramica aborda a realizacdo da série Terra, 0
desenvolvimento dos grafismos corporais, a fotoperformance, os aprendizados
com a matéria ceramica e o uso desse material como suporte das imagens
reveladas com 0s processos cianotipia, papel salgado, goma bicromatada e Van
Dyck brown.

No capitulo 7 T Processos sdo aprofundados alguns aspectos do
processo criativo comuns as diferentes séries: o desenvolvimento dos grafismos
corporais, das fotoperformances e do uso de processos fotograficos histéricos.

Por fim, sdo apresentadas as Considera¢cdes Finais com as percepcdes

da autora sobre as relagdes entre 0 processo criativo e as obras apresentadas.



21

1 O METODO EM PROCESSO

Em meio ao processo da tese, deparei-me com dificuldades quanto a
metodologia. Sendo a linha de pesquisa Processos e Procedimentos Artisticos e o
tema a prépria obra da artista pesquisadora, que método utilizar?

Para iniciar esta reflexao, gostaria de trazer o conceito de formatividade, de
Luigi Pareyson, que se aplica ndo s6 a criacdo artistica, mas também a outras

areas de criacdo. Tal conceito é definido como

a uni «o insepar8vel de produ-«o0o e inve.l
nfazer ", inventando ao me s mo t empo "o
"realizar" s6 procedendo por ensaio em direcdo ao resultado e

produzindo deste modo obras que s&o “formas". (PAREYSON, 1993 pp.

12-13)

7

Também é importante destacar como, para 0 autor, esse processo é
guiado na criacdo artistica através da prépria obra que vai sendo feita
(PAREYSON, 1992):

Trata-se, na verdade, de prességio e adivinhacdo, em que a forma nédo é
encontrada e captada, mas intensamente esperada e ansiada. Mas
esses pressentimentos, embora intraduziveis em termos de
conhecimento, agem na execugdo concreta como critérios de escolha,
motivos de preferéncias, rejeicBes, substituicdes, impulsos e
arrependimentos, corregdes, revisdes. Ou melhor, o Unico modo de dar-
se conta deles é precisamente essa sua eficacia operativa, pela qual no
processo de producéo o artista sem cessar julga, avalia, aprecia, sem
saber de onde na verdade procede o critério de seus juizos, mas
sabendo com certeza que ele, se deseja chegar a bom termo, deve agir
conforme apreciagBes assim orientadas. E s6é quando acaba a obra,
olhando para trds, compreendera que essas opera¢des eram como que
dirigidas pela forma agora finalmente descoberta e consumada
(PAREYSON, 1992, p. 75)

Ja Cecilia Almeida Salles traz uma visdo mais ampla da complexidade do
processo criativo, enfatizando a criagdo como uma rede, ndo linear. Assim, a
criagdo € pautada por inUmeros pontos de conexdo e interagdo que exercem
influéncia no processo, com multiplas possibilidades de realizacdo de obras. E
também, essencialmente, um processo inacabado, o que torna impossivel definir

um ponto inicial e um ponto final. O processo € continuo e uma obra considerada
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finalizada pode ser o ponto de partida para um novo processo de criagcédo

(SALLES, 2006).

(...) O artista lida com sua obra em estado de continuo inacabamento, o
gue é experienciado como insatisfagdo. No entanto, a incompletude traz
consigo também o valor dindmico, na medida em que gera busca que se
materializa nesse processo aproximativo, na constru¢cdo de uma obra
especifica e na criacdo de outras obras, mais outras e mais outras. O
objeto dito acabado pertence, portanto, a um processo inacabado. Nao
se trata de uma desvalorizacdo da obra entregue ao publico, mas
dessacralizacdo dessa como final e Unica forma possivel. (SALLES,
2006, p. 21)

Estas duas percepcdes acerca do processo criativo sao utilizadas como

base para definir o método que aqui sera usado no desenvolvimento da tese que

investiga minha propria producédo, bem como concepg¢des de outros autores que

abordavam especificamente a pesquisa em processos artisticos, apoiando-se em

Pareyson. Fabio Gatti afirma:

E necesséario entender, definitivamente, que a pesquisa em processos
criativos é, ela mesma, processual. E invalido guiar-se por métodos
estanques e prescritos, visto que a descoberta do modus operandi
ocorre pari passu a execucao da investigacdo. Pesquisa e formacgéo da
obra de arte, de acordo com minha avaliacdo sobre o que € uma
pesquisa processual em artes visuais, sdo coincidentes, idénticas e,
justamente por isso carregam tal dialética intrinseca. (GATTI, 2018, p.

13)

Ja Flavio Goncalves traz a seguinte questao:

Tomamos aqui um a priori sugerido por Luigi Pareyson que afirma que a
reflexdo sobre a arte é feita no post factum do fazer artistico, o que
difere, de certa forma, da ideia de que a pesquisa em poéticas visuais
deva constitur-s e num fitodo i ndissoci 8vel
Mesmo que atenta, solidaria e atuante, a pesquisa em poéticas visuais
s6 pode tratar ou levar em conta o que de fato o processo de trabalho
realizou ou sonhou realizar. A argumentacdo da indissociabilidade entre
pesquisa e processo de trabalho nao parece servir a diversidade de
processos e de formas de acdo da arte, a0 mesmo tempo em que pode
favorecer ao sequestro da pratica artistica, seus devires, em favor do
formalismo académico. Nesse sentido é importante lembrar-nos das
varias estratégias possiveis de aproximacdo e apropriacdo da pesquisa
em arte por parte dos artistas. O processo de trabalho guiado pelo
projeto de pesquisa serve ao artificialismo do método pelo método.
(GONGCALVES, 2009, p 142)

Considerando o meu processo artistico, as leituras trouxeram a reflexao de

gue em alguns momentos, a pesquisa académica dificultava a criacao artistica por

0

mbr
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tentar impor regras extrinsecas ao processo criativo, a horma interna da propria
obra. No trecho acima, Goncgalves destaca a necessidade de encontrar um
caminho para a pesquisa em arte sem que esta perca sua autonomia. Este € um
ponto que me pareceu central para o desenvolvimento da tese. Entdo o caminho
que busco é que 0 processo criativo guie a pesquisa, € ndo 0 oposto. Assim, a
pesquisa segue 0 processo de criagao da obra.

Como colocado por Gatti, a minha investigacdo € processual, formativa.
N&o percebo como exatamente coincidente com o processo de formacao da obra,
como afirma o autor, mas ocorrendo junto e apés a producéo da obra. A producao
da obra é pesquisa; a reflexdo que faco apds a obra também € pesquisa. Além
disso, 0 momento de producgéo da obra traz insights sobre o desenvolvimento da
tese, bem como da propria obra. Entdo a criacdo artistica e a pesquisa estao
intimamente ligadas, apenas nao totalmente coincidentes.

O desenvolvimento deste estudo, entdo, se da através de narrativa e
analise do processo criativo das obras em questdo, embasadas pela teoria da
formatividade de Pareyson e do conceito de criacdo em rede de Salles, além da
leitura das proprias obras, de aspectos nelas presentes e de elementos
simbdlicos por elas criados. Desse modo, a pesquisa vai na direcdo do método
proposto por Gatti:

(...) os métodos usados pelos artistas deveriam ser o da descoberta, o
da experiéncia e o do fazer e pensar. Estes sim sd0 pressupostos
presentes em qualquer pesquisa, devendo configurar o corpo
metodolégico basico das pesquisas em processos criativos. Antes de
serem lidos como elementos de mesmidade, evitando assim uma
gramatica e um esquema de pensamento pré-constituidos, eles sdo os
principios com os quais se € possivel alcancar uma execuc¢ao multipla e
singular. (GATTI, 2018, pp. 3-4)

Assim, partindo do lugar privilegiado da artista/pesquisadora, como
colocado por Flavio Gongalves (2009), o presente estudo se concentra na
producdo, no fazer artistico em seu processo caracteristico. Esta abordagem
parece a mais apropriada para a obra que é seu objeto de estudo, obra esta que &
formada através de procedimentos diversos, de pesquisa pratica, técnica e

poética.
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1.1 Processos e materialidades

As obras ora apresentadas envolvem diferentes categorias nas artes
visuais: desenhos sobre a pele, fotoperformance e fotografias reveladas em
processos fotograficos histdricos. Seu processo de criagdo pode ser caracterizado
C 0Omo Aheur2stica h2bridao, descrita
marcada pela mescla de diferentes métodos constituindo uma criacdo fundada em
uma metodol ogia h2brida de contornos
(VALENTE, 2015, p.586).

Em Teoria da Formatividade, Pareyson cita a diversidade de materiais
disponiveis ao artista, enfatizando a liberdade deste em explorar possibilidades,
extrapolando a convencéo no uso das diversos materiais como parte do processo
criativo:

A escolha de uma matéria se acha implicita no proprio definir-se de uma
intencdo formativa, e, portanto, no exercicio operativo da formatividade
pura. Assim, por ser infinito e imprevisivel o exercicio de uma vontade de
arte e a dire¢do de cada intencéo formativa, infinito € também o nimero

das matérias que a arte pode livremente utilizar e tratar como quiser.
(PAREYSON, 1993, p. 45)

O conjunto da obra aqui estudada inclui pesquisa com diversas
materialidades: o pigmento aplicado sobre a pele para desenhar os grafismos 8 o
que inclui testes com maquiagens diversas, experimentos com urucum, com tintas
corporais industrializadas e, por fim, uma tinta corporal caseira. A materialidade
da tinta aplicada em transparéncias para a projecdo sobre o copo. A matéria do
corpo fisico, presente, da artista performer, e em alguns momentos, de outros
performers na realizacdo das fotoperformances. A producdo dos negativos
digitais, com diferentes midias, e com intervencéao digital nas imagens, buscando
melhorar luz e contraste. As transformacfes fisicas e quimicas da matéria nas
revelacdes fotogréficas, e sua relacdo com os suportes utilizados. Todo esse
processo parte do fisico, para o digital e depois novamente para o fisico. E assim
uma obra pautada por diversas transformac¢des materiais.

Como sera demonstrado ao longo da tese as diversas etapas de formacéao
desta obra sdo compostas por inUmeras tentativas e exercicios: testes de

grafismo corporal, de composicdo fotografica, postura corporal, de tratamento

por

ndef
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digital e de revelacao fotografica. Pareyson destaca a importancia dos testes e

exercicios para a criagao artistica:

O formar, portanto, € essencialmente um tentar, porque consiste em uma
inventividade capaz de figurar multiplas possibilidades e ao mesmo
tempo encontrar entre elas a melhor, a que é exigida pela prépria
operacdo para o bom sucesso. (Pareyson, 1992, p. 61)

O exercicio (...) E uma fase de pesquisa e teste; em que se examinam as
proprias possibilidades e as da matéria. E 0 momento em que se tenta
uma técnica codificada para tentar incorpora-la inventivamente em uma
direcéo formativa; (...) em que se vislumbra a atividade intrinseca de uma
matéria virgem ou herdada para dela extrair desenvolvimentos possiveis
ou inéditos (...). Neste sentido se pode dizer que o exercicio é a propria
matéria que vai em busca de uma intencéo formativa que a adote e a ela
se incorpore, resgatando-a de sua indiferenca e abrindo-a a uma
disponibilidade bem determinada. (Pareyson, 1992, pp 83-84)

E importante aqui colocar como contraponto a visdo de Salles acerca da

obra, que considera inacabada:

Tomando a continuidade do processo e a incompletude que ele é
inerente, h4 sempre uma diferenga entre aquilo que se concretiza e 0
projeto do artista que esta por ser realizado. Sabemos que onde ha
qualquer possibilidade de variagdo continua, a precisdo absoluta é
impossivel. Nesse contexto ndo é possivel falarmos do encontro de
obras acabadas, completas, perfeitas ou ideais. A busca, no fluxo da
continuidade, € sempre incompleta e o préprio projeto que envolve a
producdo das obras, em sua variacdo continua, muda ao longo do
tempo. O que move essa busca talvez seja a ilusdo do encontro da obra
gue satisfaca plenamente. (SALLES, 2006, p.20)

E mais adiante, a autora complementa com a possibilidade de intervencéo
do acaso:

Aceitar a intervencdo do imprevisto implica compreender que o artista
poderia ter feito aquela obra de modo diferente daquele que fez; ao
assumir que ha concretizagbes alternativas, admite-se que outras obras
teriam sido possiveis. Chegamos, desse modo, a possibilidade de que
mais de uma obra satisfaca as tendéncias de um processo (SALLES,
2006, pp 22-23).

A materialidade intrinseca de algumas etapas de producéo das obras aqui
apresentadas as torna especialmente abertas & acdo do acaso. A
fotoperformance, que cria um acont ecap
planejado se manifeste. Também as transformacdes quimicas dos processos
fotograficos sdo um convite a lidar com o acaso e com erros de processo, seja

aceitando-os como aparecem, seja contornando-os e refazendo as obras. De uma

ment o
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forma ou de outra, lidamos com a multiplicidade de possibilidades para a criagao
de cada obra.
Assim, a presente investigacdo é um trabalho extensivo de pesquisa
pratica, inUmeras tentativas, testes, escolhas. E as obras resultantes sdo algumas
das possibilidades que materializame f i guram como Afinalizada

prontas para serem expostas, visto que 0 processo € continuo.
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2 CONTEXTOS

Esta pesquisa se desenvolve no contexto da arte contemporanea, mais
especificamente a fotografia e sua hibridizacdo com a performance, além do
resgate de alguns processos fotogréaficos historicos como escolha estética e
poética.

Somado a isso, 0 estudo sobre a pratica indigena de cobrir o corpo com
pinturas ou grafismos inspirou o desenvolvimento das obras ora analisadas. Estas
pinturas compdem um tema amplo a ser estudado, e aqui trago aspectos que
foram mais relevantes para minha producdao artistica.

Dada a complexidade da rede que é o processo de criacdo das obras
apresentadas, para a contextualizacdo faz-se necesséaria a introducdo destes
temas diversos. Alguns parecem desconexos a principio, e criam relacdes nas
diversas camadas que compdem esta producdo, como diferentes manifestacées

gue apresentam em comum a apreciacao estética e o aspecto simbalico.
2.1 A Fotografia expandida
Na arte contemporanea, a fotografia se distancia das fun¢des tradicionais

de documentacdo e representacdo. A midia aparece como uma ferramenta com

muitas possibilidades de intervencdo; retomando as palavras de Pareyson: a

fotografia tamb®m seria uma das fAmat ®r i

tratar como quisero (.PAREYSON, 1993,

Esta nova fotografia recebe diferentes denominagbes: alternativa,
contaminada, plastica, expandida. O termo Fotografia Expandida me parece o
mais abrangente para explicar a complexidade desta nova fotografia, hibridizada
com outras formas de arte.

Para compreender o que é a fotografia expandida, é interessante retomar
os escritos de Vilém Flusser. No livro A filosofia da caixa preta: ensaios para uma
futura filosofia da fotografia, (1985) Flusser faz uma critica a imagem técnica o
produzida por aparelho & e a forma como é produzida, seguindo as regras do

aparelho, de forma que as imagens feitas ja sédo previstas no programa. Flusser

considera que o verdadeiro fotografo deve abrir a "c ai x a pretaco

as

45)

e
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possibilidades ndo previstas no programa. Na arte contemporanea, percebemos
de fato uma tendéncia de os artistas subverterem o programa, abrindo novas
possibilidades para a producéo de imagens.

Fernandes Junior traz a denominacdo Fotografia Expandida com base,
entre outros tedricos, em Andreas Muller-Pohle, com o ensaio Information
Strategies (1985). Muller-Pohle define esta fotografia como expandida: uma
fotografia com abordagem mais ampla, orientada por um projeto e encenada
(MULLER-POHLE, 1985). Neste ensaio, o Autor elucida as estratégias da nova
producéo fotogréfica, com diferentes formas de intervencgéao:

1 a intervencdo no objeto, que corresponde a construcao e arranjo do tema
da fotografia. Pode incluir desde o arranjo de natureza-morta, até a auto
encenacdo do fotografo como o préprio assunto da foto, e cujas funcbes
incluem diretor, dramaturgo, designer de cena;

{ aintervengdo no aparelho, que é o uso do aparelho de forma a contrariar a
sua funcéo original, o programa, estendendo e programando sua funcéo
através de técnicas computacionais;

1 a intervencdo na propria fotografia, transferindo e integrando a imagem
saida da camera em uma nova estrutura. Corresponde a pos-producao,
envolvendo a integra-«o da fotogr
complexo, combinando com outras midias como texto, desenho, pintura ou

transformando em um objeto tridimensional (MULLER-POHLE, 1985).

Fernandes Junior traz uma reflexdo partindo desta fotografia com

diferentes intervencoes:

O que devemos intuir € que na fotografia expandida existe uma
transferéncia da atencdo da forma para o processo propriamente dito,
mais o necessario entendimento do percurso do artista para a realizacéo
da sua obra, geralmente uma narrativa complexa e conflituosa. Ndo que
a fotografia expandida seja de dificil compreensdo. O que acontece é
gue essa expansao tem certas particularidades que séo resultados do
instinto artistico, anos de pesquisa e tentativas e muita experimentacao.
Uma extraordinaria conexao de multiplos campos heterogéneos que,
guando articulados, engendram uma imagem forte, incomparavelmente
mais ampla, que derruba barreiras e desconstréi a rotina dos padrbes
institucionalizados pelo sistema fotografico convencional. (FERNANDES
JUNIOR, 2002, pp. 155-156)

af
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Assim, a fotografia expandida tem a possibilidade de compreender a
complexidade do processo criativo, ou da rede de criacdo da obra de base

fotografica: a pesquisa, as multiplas conexdes, as tentativas, a experimentacao.

2.1.1 Intervencdo na imagem fotografica: processos fotograficos histéricos

Fernandes Junior considera a interferéncia direta no suporte negativo ou
positivo o campo mais f®rtil]l de expans«o d:
visuais que se conectam com o tempo passado/presente/futuro e desencadeiam
processos de identifica-«o0 e ruptura.o (FE
que tradicionalmente seria considerada a fotografia concretizada, aqui é matéria
prima para os artistas. Pode-se usar diferentes procedimentos, alguns retomando

processos fotograficos histéricos.

(...) N@o apenas repetir o procedimento, mas, muito mais que isso, é
trazé-los para a contemporaneidade contaminado de novas sintaxes, e
deixando transparecer um gesto, um fazer, que, se poderia determinar
uma 0 ffotogréficad. ( FERNANDES JUNI OR, 2002, p.

Importante ressaltar que, ao utilizar os processos historicos, o artista
produz o préprio papel fotografico, com a manipulacédo de um sensibilizante, a ser
aplicado com um pincel em um papel de boa absor¢cdo, como os proprios para
aquarela. De modo geral, o suporte fotografico é coberto por uma emulsdo ou
uma solucao fotossensivel. A diferenca entre as duas € que a emulsdo apresenta
um aglutinante, como gelatina ou goma, em que estdo dissolvidos os sais
fotossensiveis, e a solugcdo ndo apresenta o elemento aglutinante, apenas os sais
dissolvidos em agua (MONFORTE, 1997).

Depois de seco, este papel é exposto a luz UV juntamente com um
negativo, e esse conjunto deve ser sobreposto por uma placa de vidro, que
mantenha a aderéncia entre papel e negativo, garantindo assim a nitidez da
imagem final. A fonte de luz pode ser o sol ou uma caixa de luz UV, como as
utilizadas para a producéo de telas de silk screen.

Por fim, o papel é revelado em banho quimico, e entdo é colocado para

secar. As diferentes técnicas podem apresentar algumas variacdes nas etapas.
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Também € possivel substituir o papel por outro material, como o tecido, madeira
ou ainda outros suportes, de forma experimental.

O uso destes processos fotograficos remonta aos primordios da fotografia.
A cianotipia, o Van Dyck brown, o papel salgado, a goma bicromatada, entre
outros, sdo processos desenvolvidos no século XIX, quando a técnica da
fotografia dava seus primeiros passos. Tais técnicas exigiam que o fotégrafo
dominasse todo o processo: preparar as proprias emulsdes e aplica-las no
suporte fotografico, realizar a exposicéo a luz, a interrupcéo e a revelacao. Trata-
se entdo de uma época em que a fotografia tinha um carater bastante artesanal, e
eram necessarios conhecimentos especificos para realiza-la, tornando seu uso
restrito.

Com a chegada dos equipamentos fotograficos e dos filmes em preto e
branco, o ato de fotografar se torna mais simples, o que é bem ilustrado pelo
slogan lancado pela empresa Kodak em 1888: "Aperte o botdo, nés fazemos o
resto!" Com isso, € crescente o numero de praticantes amadores de fotografia
(ROUILLE, 2009, p. 252).

A popularizagdo e barateamento do processo leva a um momento de
revival das antigas técnicas artesanais pelos pictorialistas, que consideravam esta
popularizacdo uma perda de qualidade técnica e estética (ROUILLE, 2009).
Assim, o Pictorialismo constituiu-se como um movimento do final do século XIX e
inicio do século XX que buscava elevar a fotografia ao status de arte através da
valorizacdo do trabalho artesanal, da obra Unica em detrimento das cépias, do
retoque, e buscando a estética da pintura de tradicdo neoclassica (ROUILLE,
2009 p. 253).
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Figura 1 8 Robert Demachy, Primavera, 1896. Goma bicromatada. 22 x 18,5 cm. Société
Frangaise de Photographie, Paris, Franca. Fonte: HACKING, 2012.

A imagem Primavera (figura 1), fotografia em goma bicromatada, de Robert
Demachy, ilustra a semelhanca com um desenho feito em pastel. Outros
expoentes da época foram Henrich Kilhn e Constant Puyo, com producdo em
goma bicromatada, fotogravura, entre outras técnicas (HACKING, 2012).

A partir das décadas de 1970 e 80 vivemos um novo revival destas
técnicas, o que Dominique Baqué chama de neopictorialismo (2003). Entre
infinitas  possibilidades, diversos artistas contemporaneos abordam a
materialidade da fotografia fazendo uso de procedimentos de fotografia quimica,
como os processos fotograficos historicos e os papéis fotograficos tradicionais em
preto e branco.

Entre os artistas contemporéaneos que utilizam estes processos no Brasil,
estdo Kenji Ota, Eustaquio Neves, Andrea Bracher, Daniela Pinheiro e Carusto
Camargo. Kenji Ota desenvolve um trabalho experimental, buscando
possibilidades plasticas na fotografia, com énfase na sua materialidade. Ota faz
sobreposicao de diferentes processos fotograficos e uso de papéis artesanais,
sendo pioneiro nessa combinacdo (OTA, 2001, p. 20). Tal sobreposicdo dos
processos cria apagamentos, embates e metalizacdes das imagens.

O artista também produz os proprios papéis e faz diferentes formas de
encolagem a pincel, encolagem com gesso, entre outras. Cria assim um suporte
com superficie irregular, com distribuicdo variavel da polpa, o que leva a uma

absorcdo nao uniforme da emulsao fotossensivel.
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As imagens que usa como base costumam ter grandes areas vazias, de

fundo claro ou escuro, como a figura 2 1 Semente de cacau bravo i que deixam

mai s Vvis2veis o0os fAerroso do processo.

estes erros, 0 imprevisto, e com isso, o referente indicial das imagens tende a
ficar em segundo plano, chegando a desaparecer em alguns casos. A imagem
torna-se entéo pintura abstrata, realizada com materiais fotogréaficos.

Figura 20 Kenji Ota, Semente de Cacau Bravo 3, 1993. Calotipia. 47,5 x 66,0 cm. Fonte: OTA, 2001.

As si
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Figura 3 0 Daniela Pinheiro, série Nhak-krarati, 2022. Fotografia Digital, 10 cm x 15 cm. Fonte:
PINHEIRO, 2022.

Outra artista contemporanea a investigar a materialidade na producao
fotografica é Daniela Pinheiro. Sua série Nhak-krarati (2022) retrata o ato das
mulheres indigenas Kayapd, em marcha rumo a Esplanada dos Ministérios. As
imagens foram produzidas de forma hibrida, partindo do processo da antotipia,
gue € baseado em pigmentos fotossensiveis de origem vegetal. A captura se da a
partir de fotografia e video, com tratamento digital das imagens e posteriormente
a impresséao digital das matrizes. Porém este processo foi interrompido antes da
exposi¢cdo a luz, e outro caminho foi criado: as matrizes receberam intervencdes

diretas, utilizando agua, e depois foi feito um novo registro fotografico.

As cores das i magens ckrriaardaatsi 0d,0 seen scaoi nos ti
partir da predominancia do urucum, através do processo com O

anthotype e do preto, com a tinta da impressora, representando o

jenipapo. Essas séo as cores que as mulheres indigenas utilizam em sua

pele. A construcdo das imagens foi se definindo ao longo do processo de

criagdo; uma linguagem foi sendo atravessada pela outra: a fotografia

digital com a matriz positiva, o anthotype com a emulséo preparada com

o urucum, os frames dos videos retirados da duracao, a tinta preta da

impressora (PINHEIRO, 2022, p. 10).
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As imagens resultantes desta multiplicidade de processos mantém sua
natureza fotografica e documental, ao mesmo tempo que apresentam aspecto de

gravura, ganhando em forca expressiva.

2.1.2 Intervencé&o no objeto: a performatividade na fotografia

Outra estratégia de criacdo fotografica € a intervencdo no objeto. Ao
abordar esta possibilidade, Fernandes Junior enfatiza a performatividade presente

na prética do autorretrato:

Na fotografia, onde existe um dispositivo propicio a reinvencdo de
papéis, o auto-retrato, como manifestacdo contemporénea, ndo € s6 a
guestdo da auto-referéncia, mas principalmente a questdo da
performance. O carater performativo da fotografia esta associado as
suas possibilidades miméticas e mecénicas e, mesmo pensando em
fotografia expandida, 0O que ® rel
de um real 0. Essa ideia ® bastant
melhor a conexédo entre o dispositivo encenatdrio, construido e falso, e 0
dispositivo de registro. (FERNANDES JUNIOR, 2006, pp. 1247 125)

Aprofundando a busca acerca da performatividade na fotografia, encontrei
a denomina-«o0o fotoperformance, defini
resultaram de uma estratégia ou de um acontecimento orquestrado pelos
fotégrafos, onde o ato artistico central consista em direcionar o evento
especial ment e para a <c¢Omer ao. | sto
producdo de minhas séries: o trabalho de criacdo dos grafismos corporais, de uso
do corpo como suporte e como objeto da arte, em uma acéo realizada com o
propésito de ser fotografada.

Charlotte Cotton, ao considerar a fotografia na arte conceitual, descreve tal

abordagem como uma criagdo que se inicia muito antes do momento do registro

evante

e i

vV ai

fotogr 8fico, com o ©planejamento criat.i

natureza organica da arte corporal e performética, mas o espectador nao

testemunha diretamente o ato fisico, como ocorre numa performance, ficando, em

nt er

vV O.

vez disso, di ante de wuma i magem fotogr 8fi

2013, p. 21). Ou seja, 0 artista realiza a performance para a camera, e a imagem
resultante desse processo € que sera exposta como arte. A fotografia assume o
papel de construir e expor realidades alternativas (COTTON, 2013).
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Cotton (2013) considera essa abordagem como derivada dos registros
fotogréficos de performances dos anos 60 e 70, porém ressalta uma diferenca
importante: nas fotografias documentais das performances, as imagens adotavam
um carater nao artistico, mais préximo do fotojornalismo, em vez de valorizar a
qualidade estética de uma fotografia artistica. J& na fotoperformance, hd um maior
valor atribuido a imagem fotogréfica.

Para o desenvolvimento da fotoperformance, destacam-se dois agentes: o
fotégrafo-encenador e o performer, que podem ou ndo ser a mesma pessoa.

Lemos faz um paralelo com o encenador do teatro, que € o responsavel por

produzir a cena esteticamente:

Podemos compreender entdo o fotdégrafo-encenador como o artista que
constréi as definicbes espaciais da obra fotogréfica, seus recortes de luz,
movimentacdo corporal, insercdo de texto, sobreposicdo de imagens,
criacdo de mascaras e idealizacdo de indumentaria, empreendendo a
fotografia ~uma possivel estrutura cénica. No entanto, na
fotoperformance, prevalece na composi¢do a desconstrucéo de cédigos
e personagens, que criam associacbes por meio de estratégias de
deslocamento e estranhamento de sentido (LEMOS, 2019, p. 63).

Quanto ao performer, é importante ressaltar que nao interpreta um
personagem tal como seria no teatro tradicional. Est4d, em vez disso,
apresentando a si proprio em uma cena (FERAL, 2015). Assim, a fotoperformance
se distancia da representacgéo, criando um evento para a construcdo da imagem
(LEMOS, 2019).

Associados a este fiapresentar a si
na fotoperformance: o tema da memoaria, elementos autobiograficos e o jogo entre

realidade e ficcdo, ou a criacdo de uma realidade alternativa. Lemos comenta:

Esses aspectos da vida privada avocados pelo performer estdo
associados a um contexto social e politico e no encontro com sua
individualidade o artista acaba expressando suas interconexdes com 0
meio e com o todo. Assim, tais memoérias ndo sdo sO pessoais, mas
também coletivas. A imagem criada na fotoperformance fala do fotografo,
do performer fotografado, da relacdo estabelecida entre os dois e sobre
0 meio em que ambos vivem. (LEMOS, 2019, p. 65)

Assim, estes elementos de memoria, de autobiografia, podem apresentar
diferentes leituras, somando-se também ao contexto do fruidor da obra. Nesse

percurso da fotoperformance, a pesquisa que desenvolvo se aproxima, em

me S mc
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diversos aspectos 1 tais como recriacdo de grafismos sobre a pele, busca de
identidade/ancestralidade, performar para a camera etc 1, da producao da artista
Catarina Gushiken em parceria com o fotégrafo Gal Oppido, que conheci quando
eu ja havia realizado algumas destas séries, e a partir de entdo, seu trabalho se
tornou uma inspiragcdo para 0 meu proprio.

Gushiken, brasileira de ascendéncia japonesa, também traz a questdo da
ancestralidade através da recriacdo de grafismos. Trata-se de uma caligrafia
inventada por ela mesma, inspirada pela caligrafia japonesa, e desenhada sobre a
pele de diferentes pessoas que manifestaram interesse em participar da acdo®. A
série Caligrafias Sensitivas, compilada em um livro de mesmo nome, mostra
imagens intimistas dos participantes com o corpo coberto pelas caligrafias, em
performance direcionada para a camera.

As imagens evocam o siléncio, apontado pela artista como um elemento
transformador, de integracdo de memérias®. A prépria expresséo corporal parece
ter a fluidez dos desenhos caligraficos. Gal Oppido afirma buscar em seus
ensaios captar momentos que o modelo ndo esta repetindo um gestual tido como
adequado®. Pode-se dizer que busca uma expressdo ndo posada, mais préxima
do Nnapresentar a si me s(0d5). menci onado

! Fonte: relato da artista sobre o préprio processo criativo no video Catarina Gushiken- Busca da
Identidade, no YouTube, canal Jana Joana. Disponivel em <https://youtu.be/YHxhxKZOM6Q>
Acesso em 25/11/2022.

% |dem.

® Fonte: relato do artista no video Arte e Ciéncia | Gal Oppido e Catarina Gushiken, no YouTube,
canal Café filoséfico CPFL. Disponivel em <https://youtu.be/A8BRrUEbgcQk> Acesso em
10/05/2022.

por


https://youtu.be/YHxhxKZOM6Q
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Figura 4 0 Catarina Gushiken e Gal Oppido, Série Caligrafias Sensitivas, 2021. Fotografia digital.
Dimensdes variaveis. Fonte: www.instagram.com/catarina_gushiken/

2.2 Os grafismos corporais indigenas

Em contexto indigena, os grafismos e pinturas corporais sdao de uma
realidade plural: cada povo indigena tem grafismos ou pinturas corporais proprias,
diferentes técnicas, bem como diversos usos e significacdes.

Por exemplo, os Asurini do Xingu utilizam pincéis ou os dedos para a
aplicacdo da tinta de jenipapo no corpo (MULLER, 1992). Os Kayapd-Xikrin
utilizam instrumentos feitos com nervura de folha de babacu para aplicacdo do
sumo de jenipapo nas pinturas faciais, formando linhas paralelas, e o corpo é
pintado diretamente com a méo, sendo feitas posteriormente linhas com um pente
riscador de madeira (VIDAL, 1992). Entre os Waidpi, € comum o uso de pincéis,
chumacos de algodao e até carimbos para a aplicacdo do jenipapo, e a tinta de
urucum é aplicada com os dedos (GALLOIS, 1992). Entre os materiais utilizados
para a pintura, sdo bastante comuns o0 sumo de jenipapo, de cor preto azulada,
gue dura 5 dias ou mais na pele, e o urucum, de cor vermelha, que dura menos

tempo.
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Para buscar compreender alguns aspectos da pitura corporal e sua
importéancia, consideremos o trecho de Els Lagrou:

(...) para os Kaxinanwa, arte é, como memodria e conhecimento,
incorporada, e objetos ndo sdo sendo extensdes do corpo, ou melhor,
sd0 novos quase-corpos resultando do encontro de diferentes agéncias
responsaveis por sua producdo. Esta prioridade explica porque as
expressdes estéticas mais elaboradas dos grupos indigenas séo ligadas
a decoracao corporal: pintura corporal, arte plumaria, colares e enfeites
de micanga, roupas e redes tecidas com elaborados motivos
decorativos. Os Kaxinawa ndo estocam a maior parte de suas producdes
artisticas. Como muitos outros grupos indigenas, estdo convictos de que
objetos rituais perdem seu sentido e su
terem sido usados. (LAGROU, 2009 p.92)

Assim, a pintura corporal tem a funcédo de trazer para O corpo esse
conhecimento e memoéria. Sua atuacdo é no corpo, durante o periodo em que a
pintura se faz presente. Nesse sentido, também podemos perceber a pintura
corporal como uma transformacao simbdlica, em animais ou seres sobrenaturais.
Entre os Karaja, no ritual de iniciacdo masculina os rapazes tém seu corpo todo
pintado de preto. E a transformacgdo em ariranha (juré), que tem como proposta a
obtencdo da combati vi dade, agressividade e rapi
(TORAL, 1992).
De acordo com Lagrou, também se nota a agéncia das pinturas corporais
entre os Wauj a, gue, -MBINcamand e apar doeompmr
do ritual e da cura. 1 S « 0, p mastams que modificam a identidade de seu
portador e presentificam outros sereso (LAGROU, 2009, p 101
Lagrou apresenta uma distingdo no uso da pintura corporal entre os grupos
indigenas Jé e grupos amazbnicos: i Se a pintura corpor al e
adornos dos grupos Jé funciona como um cédigo de leitura de distingdes sociais,
em grupos amazonicos, 0s mesmos materiais tendem a servir de ligagdo com o
mundo dos seres invis2zved8)so (LAGROU, 20009,



Figura 50 Processo de pintura facial Xikrin. Fonte: Vidal, Lux. Grafismo Indigena.

ura 6 0 Pintura corporal do Fiu'ra 78 Pintura corporal Asurini Foto:

juré (iniciando) Canoand, 1980. Delarole. Fonte: Vidal, Lux. Grafismo
Fonte: Vidal, Lux. Grafismo Indigena

Indigena.
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Peter Gow (1988) também distingue dois tipos de padrbes de grafismos.
Os siist emas de design c 0 mp | earact@yizam-se oparo oS
adaptar um padrdo de design ou motivo as caracteristicas especificas da
superficie pintada, bem como pela complexidade interna do design. Ja os
Nfsi stemas de d e@mo gos Anmuaocap kde sargcterizados pelo
preenchimento das superficies com um padrédo, a custa de sua complexidade
interna.

Os sistemas complexos exigem grande habilidade da pessoa que executa,
para manter a coeréncia do design nas superficies de pernas, bracos e torso. Isso
soma-se as dificuldades trazidas pelos materiais, que dificultam a correcdo de
erros (GOW, 1988). Lagrou complementa, enfatizando a tensédo entre o grafismo

e 0s volumes do corpo em que séo aplicados:

O que, por outro lado, é interessante notar € que nenhuma das pinturas
segue a légica da nossa cosmética: ndo realgca os olhos ou a boca,
suavizando ou realgcando tracos naturais do rosto, mas impde outro
padrdo, produzindo desta maneira uma relagdo muito dindmica entre o
elemento plastico e o grafico. Ambos os elementos séo ativos e o efeito
estético se deve a esta tensdo: a desigualdade da superficie a qual o
motivo é aplicado e o desafio de manter a coeréncia do motivo, nao
permitindo que se perca a ideal distancia entre as linhas. Por isso a
técnica da pintura facial ou corporal ndo tem nada a ver com o desenho
em papel ou 0 mecanismo da projecdo de um slide sobre um corpo. Um
slide distorceria a relacdo interna entre as linhas do padrao e é disso que
trata a pintura indigena; é uma pintura elaborada na sua rela¢cdo com os
Corpos aos quais sera aplicada e que desta maneira ajudara a completar.
(LAGROU, 2009, p. 90)

Esse aspecto de tenséo e forca € dos que mais chama a atencao para esta
pesquisa. Seu poder de prender a atencdo, gerando mesmo um efeito hipnotico,
pela repeticdo dos grafismos. Gow defende que estes padrbes de design sdo
Avi sual mente compul sivoso, pois focam a at e
do corpo, o que reflete a importancia dos processos corporais nestas culturas.
(GOW, 1988).
Assim, a pratica da pintura corporal pode ser uma atividade que demanda
bastante dedicacdo e habilidade para o desenho e adequagdo as formas do
corpo. Uma acdo com complexas significacbes que, simbolicamente, ajudam a

formar o individuo.
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3 OS PRIMEIROS PASSOS

As obras apresentadas nesta pesquisa partem de uma sensacao de
desconexdo de si mesmo e de perda da relacdo com a ancestralidade e o
sagrado na vida contemporanea. O excesso de pensamentos focados no passado
ou no futuro ndo permite & mente conectar-se no aqui e agora, de modo a, no fim,
acabar por desconectar-se do proprio corpo. Beatriz Pires explicita a importancia

do corpo para nossa percepc¢do dos acontecimentos internos e externos:

Sabemos que antes de qualquer opinido, estética ou ndo, o que primeiro
nos invade é a sensacao, e que a base de todas as nossas sensagdes é
o corpo fisico. E através dele que estabelecemos nossas relagbes com
tudo o que é externo a nés, e €& atravées dele que, mesmo
inconscientemente, se manifesta tudo que € interno a nés. (PIRES, 2005,
p. 20)

De acordo com Williams e Penman, a maioria das pessoas vive sem
consciéncia do préprio corpo, pois passa tempo demais em julgamentos,
preocupacdes e comparacfes. Com isso, se esquecem da influéncia que o corpo
tem na forma de pensar, sentir e agir. Tratam-no como um estranho,
considerando-o como algo separado da mente, colaborando para uma alienacao
de si mesmos (WILLIAMS E PENMAN, 2015).

Um caminho para se reconectar com o0 aqui e agora é a Hatha Yoga, que
tenho praticado, ainda que de forma intermitente, ao longo desta pesquisa. De
acordo com Hermogenes, professor pioneiro de Yoga no Brasil, esta pratica tem
por objetivo reunir corpo, mente e espirito (HERMOGENES, 2010). Os &sanas

(posturas) séo parte essencial da pratica, e sobre eles, Hermogenes afirma:

A arte dos asanas é por exceléncia uma das que nos fazem semelhantes
ao Criador, pois consiste, quando perfeita, em plasmar ‘com o corpo' o
modelo que a mente concebe e o0 sentimento anima. Quando em asana,
0 espirito, que é o obreiro, confunde-se com o corpo, que é a prépria

obra. O praticante € entdo causa material e simultaneamente causa
eficiente. (HERMOGENES, 2010, p. 134)

Assim, atuando com o corpo, é possivel alterar o estado da mente. Abaixo
aparecem alguns &sanas que inspiraram a expressao corporal das

fotoperformances.
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Figura 8 & Prarthanasana. Desenho de Thais Figura9 8 Sarvangasana. Desenho de
de Linhares. Fonte: Hermdgenes. Yoga para Sirio Cancado. Fonte: Hermdgenes.
Nervosos Autoperfeicdo com Hatha Yoga.

Figura 10 8 Pashimotanasana. Desenho Figura 11 8 Swastikdsana. Desenho de
de Thais de Linhares. Fonte: Sirio Cancado Fonte: Hermogenes.
Hermadgenes. Yoga para Nervosos Autoperfeicdo com Hatha Yoga.

Figura 12 8 Shavéasana. Desenho de Sirio Figura 13 8 Carregamento energético do

Cancado Fonte: Hermdgenes. Autoperfeicao plexo solar. Desenho de Thais de Linhares.
com Hatha Yoga. Fonte: Hermoégenes. Yoga para Nervosos

7

Outro fator que motiva a producdo desta obra é a percepcédo de
desconexdo de nossa cultura contemporanea com a propria ancestralidade.
Embora alguns movimentos, principalmente de membros da diaspora africana,
busquem esse resgate, ha ainda um enorme numero de Orfaos das préprias
origens pelo mundo. Na realidade do Brasil, o motivo se deve, dentre outras

coisas, aos processos de apagamento de nossa historia; temos lacunas no
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conhecimento sobre nossos antepassados, entre imigrantes e nativos. A
socidloga Ana Carla de S& fala sobre esse apagamento da ancestralidade

indigena na nossa cultura urbana brasileira:

(...) Me dei conta do vazio que € a nossa consciéncia sobre essa origem.
Entdo chegamos num ponto que foi muito dificil lidar com o fato de que a
gente apagou,(...) de que ndo foi transmitido na nossa linhagem, na
nossa ancestralidade, a maéae indigena. Nés somos uma nhacgdo
miscigenada, e a nossa origem € indigena. E a origem do brasileiro é a
juncdo da mae india, indigena com o homem, com o pai europeu. Ai
nasce o brasileiro. A gente tem somente a narrativa do pai presente no
nosso inconsciente coletivo. A gente ndo sabe nada dessa mae. (...) A
gente ndo cultua ela, a gente ndo honra essa mae (...). O que vem para
a América, o que vem para o Brasil, € somente 0o masculino europeu,
ndo vem nenhuma mulher europeia. Vem a coroa, vem a Igreja. E esses
homens que vém para ca, eles deixam no continente europeu uma vida
estabelecida, uma vida familiar, abencoada por Deus. Esse filho, fruto da
mae indigena com o europeu, ele é um filho bastardo. Entdo a nossa
origem, ela ndo tem sustentaculo nem no pai nem na mae. Esse pai
honra e legitima aquela familia que a igreja abencoou. Entdo a gente nao
tem nem pai e nem méae (...) na sua integridade. Isso é a coisa mais triste
que eu acho que a gente tem que lidar. (MAMILOS, 2019)*

Clarissa Pinkola Esté, psicologa junguiana, explica que o desconhecimento

sobre a prépria ancestralidade também traz angustia:

(...) Subjacente a tudo isso esta a mesma fome de experiéncia espiritual
gue os seres humanos sentiram desde o inicio dos tempos. Em alguns
casos, porém, essa fome é exacerbada pois muitas pessoas perderam o
contato com seus antepassados. E muito comum que elas ndo saibam
0s nomes dos que vieram antes dos seus avés. Perderam, em especial,
as histdrias das suas familias. Em termos espirituais, essa situacao
provoca tristeza... e fome. Por isso, muitos estdo tentando recriar algo
importante para o bem da alma. (ESTES, 2014, p.239)

A desconexdo de si e da propria ancestralidade, e a falta que isso gera,
trazem a necessidade de um resgate desses elementos. Isso pode ser sentido
como a fAnostalgia dos prim-rdi dessimbologue Mi
religiosos, define como a nostalgia de um tempo remoto, da criagdo do mundo:
um passado mitico em que a existéncia humana era plena de sentido (ELIADE,
1992),temponoqualos deuses manifestam seu m8xi mo p
suprema manifestacdo divina, o gesto exemplar de forca, superabundéancia e
criatividadeo (ELI ADE, 1992, p. 43).

4 Participagdo de Ana Carla de Sa no podcast Mamilos#210, disponivel em
<https://www.b9.com.br/shows/mamilos/mamilos-210-povos-indigenas-de-onde-viemos-para-onde-
vamos/> Acesso em 02 set. 2019.
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O resgate de elementos antigos aparece nas séries apresentadas: a pratica
da Yoga, o trabalho artesanal, o uso de processos fotogréficos histéricos 8 que
agui se mostram em colaboracédo com técnicas e procedimentos contemporaneos:
a fotoperformance, a fotografia digital. Além disso, a inspiracdo nos grafismos
corporais indigenas aparece como uma tentativa de resgatar essa ancestralidade
especifica em nossa cultura: a reconexao com 0s antepassados aparece como
uma necessidade espiritual.

Pode-se também dizer que nas séries, 0 corpo € enfatizado como fonte de
conhecimento, e que para acessa-lo € necessério fazer essa conexao consigo,
esse siléncio que permite sentir 0 corpo e suas necessidades. Assim, além
desses antigos saberes, o0 resgate da ancestralidade e do sagrado aparecem na
reconexao consigo, com o corpo fisico nas fotoperformances, e também nas
imagens simbdlicas produzidas.

Os primeiros trabalhos que realizei com grafismo corporal e processo
fotogréafico histérico foram as séries Grafismo (2008) e Serpente (2009), ambas
com a prépria artista como a performer com o corpo decorado, e posteriormente
reveladas com a técnica do Van Dyck brown. A série Serpente foi realizada
durante o Trabalho de Conclusdo de Curso da Graduacdo em Artes Visuais, e
juntamente com Grafismo, foi apresentada em minha dissertacdo de mestrado
Camera e pincel: grafismos corporais e processos fotograficos. Tais obras
sdo agora revisitadas na presente tese para desenvolvimento de uma visdo mais
ampla e aprofundada do processo de todas as séries apresentadas. A
compreensao enquanto fotoperformance é um elemento novo na tese, bem como

a abordagem de que o processo criativo guia a pesquisa.

3.1 Grafismo

Neste primeiro trabalho, o intuito era recriar os grafismos corporais
indigenas, para depois fazer registros fotograficos. Os desenhos foram aplicados
apenas no rosto, costas, maos e pés, e o material usado foi uma maquiagem: um
lapis na cor marrom para delinear olhos (FONSECA, 2017). Tanto para a
realizacdo dos grafismos quanto para o registro fotografico, contei com a ajuda do

artista Aldrin Booz, que atualmente € meu marido. Aqui comegamos a ter a
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experiéncia de como é desenhar sobre a pele, organizar o grafismo sobre a
superficie do corpo, ainda sem imaginar que continuariamos neste processo por
tanto tempo.

O padrao escolhido para este primeiro trabalho, semelhante a um labirinto,
€ inspirado no tayngava, mostrado na pintura corporal Asurini (figura 7) e que
apresenta variagdes em diversas etnias, com diferentes significacées (LAGROU,
2009).

Em Grafismo, o tracado fino e castanho sobre a pele cria um aspecto de
textura pouco contrastada. Como apenas algumas partes do corpo foram
pintadas, no enquadramento fotografico buscamos deixar de fora aquelas sem o
grafismo. Assim, as imagens fotograficas passavam a impressao de que o corpo
estava completamente coberto.

Desde esse primeiro experimento, percebi que o ato de pintar o corpo é

uma experiéncia intensa. Demanda tempo, atencdo focada, e parece operar

e

Figura 14 & Processo de desenho para a série Grafismo., 2008. Fonte: FONSECA, 2017.
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Figura 15 & Processo de desenho para a série Grafismo, 2008. Fonte: FONSECA, 2017.

Figura 16 0 Amanda Branco, Grafismo, 2008. Figura 17 8 Amanda Branco, Grafismo II. 2008.
Fotografia digital. Dimens8es variaveis. Fonte: Fotografia digital. Dimens8es variaveis. Fonte:
FONSECA, 2017. FONSECA, 2017.
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A fotoperformance foi realizada em um estudio improvisado na casa do
Aldrin, usando tecidos brancos como cenéario. Em algumas fotos aparece uma
parede de tijolos.

Aqui percebi que eu estava buscando referéncia para as poses na minha
pratica de yoga. Porém tal ndo era muito evidente, j& que as imagens foram feitas
com recorte mais fechado para mostrar apenas as partes do corpo cobertas pelos
grafismos.

As imagens digitais deste processo ja revelavam um caminho a seguir. Um
carater intimista, de olhar para dentro, a sensacdo de siléncio e paz. A partir
dessas imagens, por sugestdao do professor Agnus Valente, quis experimentar
utilizar processos fotograficos histdricos, para acrescentar uma camada poética
sobre as imagens.

Entdo realizei as primeiras revelacbées em Van Dyck brown sobre papel
(figuras 18 a 20) a partir das imagens desta série Grafismo. O seu
desenvolvimento ndo estava tecnicamente bem executado: algumas imagens
superexpostas ou subexpostas, manchas ocasionadas por tentativas de duplo
emulsionamento, além de papel pouco absorvente, ndo apropriado para a técnica.

Porém, pude ter uma ideia do potencial do uso de processos fotograficos
histéricos para a criacao artistica. As imagens ganharam um aspecto artesanal
das marcas de pincel, manchas imprevisiveis, além da tonalidade marrom, que
tem um potencial simbdlico; remete a imagens antigas, com viragens ou outras
técnicas. Aqui iniciei um repertério que eu buscaria muitas vezes no

desenvolvimento de novos projetos.
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Figura 18 8 Amanda Branco, Grafismo I. 2008. Van Dyck Brown s/ papel. 21,4 x 15,7 cm.
Fonte: acervo da artista.

Figura 19 8 Amanda Branco, Grafismo Il. 2008. Van Dyck Brown s/ papel. 19,7 x 20,9 cm. Fonte:
acervo da artista.
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Figura 20 8 Amanda Branco, Grafismo IIl. 2008. Van Dyck Brown s/ papel. 21 x 31 cm. Fonte:
acervo da artista.
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3.2 Serpente

O resultado da série Grafismo me incentivou a refazé-la, aprimorando
alguns aspectos. Assim surgiu a série Serpente. Para este trabalho era importante
concluir o desenho no corpo todo, como uma repeticdo infinita. Essa organizacéo
teve inspiragéo nos grafismos do povo Asurini do Xingu (figura 7).

O grafismo cobrindo completamente o corpo cria uma textura fazendo
alusdo a serpente, que da o titulo a esta série. A propria pintura corporal remete
as serpentes, pois pode ser compreendida como uma troca de pele, caracteristica
destes répteis.

Este animal apresenta simbologia diversa em diferentes culturas. O
Ouruboros, encontrado em manuscritos alquimicos, é uma serpente que morde a
prépria cauda, com o corpo formando um circulo. De acordo com Lexicon (1978),
traz significados de infinitude, eterno retorno, o principio comum que liga todas as
coisas. Henderson (2008) também descreve a serpente como simbolo de
transcendéncia, como um mediador entre 0 céu e a terra. Este significado se
aproxima da cobra canoa que aparece no livro Antes o0 Mundo N&o existia, de
Umusin Panlén Kumu e Tolaméan Kenhiri, indigenas Desana. Aqui, a cobra é um
ser sobrenatural, um trovao guardido das riquezas (artefatos) que originariam a
humanidade. Na época da criacdo, esse ser se transforma em cobra-canoa
(pahmelin gahsilu= transformacédo, canoa ou pahmelin pinlum= transformacao,
cobra), e guia cada povo para o seu devido local na terra. (KUMU, KENHIRI,
1980). Assim, faz uma ligag&o entre mundos, trazendo a humanidade da casa em
que foi criada, o mundo pré-vida, para a morada de cada povo.

Na realizacdo deste desenho sobre o corpo, pudemos perceber como é
demorada e trabalhosa tal atividade. Depois de passar algumas horas nesse
processo, sentimos a necessidade de realizar a pintura em um dia e a
fotoperformance no dia seguinte, ja descansados e aproveitando a luz do dia para
fotografar. Foram cerca de 8h para completar os grafismos (FONSECA, 2017),
mais algum tempo extra para retocar antes de fotografar.

A principio pretendia seguir usando o lapis para olhos para fazer os
grafismos. Porém, devido ao tempo necessario para a realizacdo dos desenhos,

desta vez no corpo todo e ndo em apenas algumas areas, a maquiagem se
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mostrou pouco eficiente, pois comecava a borrar com o suor. Entdo, testei outros
materiais: o urucum, bastante usado para pinturas indigenas, e a henna, que é
usada na india e Norte da Africa. Nos dois casos tive dificuldades técnicas, e ndo
tive o efeito desejado (FONSECA, 2017).

Entdo optei por usar uma caneta hidrogréfica, feita com pigmentos
alimentares, para reduzir riscos de alergia ou intoxicacdo. Este material teve um
resultado mais satisfatério, fixando melhor na pele, mas ainda assim precisando
de reparos pois acabava borrando um pouco ao longo do tempo de trabalho de
cobrir todo o corpo (FONSECA, 2017).
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Figura 21 0 Tentativa de grafismo corporal para a série Serpente, 2009. Fonte: FONSECA, 2017.

Figura 22 8 Processo de desenho sobre Figura 23 & Processo de desenho sobre o corpo
0 corpo para a série Serpente, 2009. para a série Serpente, 2009. Fonte: FONSECA,
Fonte: FONSECA, 2017. 2017.
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3.2.1 A fotoperformance Serpente

Para a realizacéo da fotoperformance, usamos um tecido branco para criar
um fundo infinito, praticamente neutro, com o objetivo de enfatizar o corpo da
artista coberto por grafismos.

Por jA ter uma experiéncia anterior, conseguimos explorar mais a
linguagem da fotografia, com diferentes enquadramentos. Nesse momento
também foi fundamental o senso estético e de experimentacdo do artista Aldrin,
por trds da cémera fotogréfica. Os resultados seriam bem diferentes se eu

estivesse trabalhando sozinha, com um tripé e a camera no modo temporizador.

Figura 25 & Imagem digital para a série Serpente, 2009. Fonte: acervo da artista.
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Um desafio que foi se apresentando a partir desse momento era lidar com
a nudez, que parecia necessaria para a integridade poética da obra. Eu pretendia
evitar uma imagem de objetificacdo do corpo, que poderia ser o esperado ao se
deparar com a imagem do corpo nu de uma mulher jovem. Queria enfatizar a
pessoa, sua autonomia. Isso foi buscado nas poses e angulos de vista, ainda que

0 espectador / fruidor possa perceber de forma diferente.

3.2.2 Materializacdo de Serpente

Para a realizacdo das imagens, prossegui utilizando o Van Dyck Brown,
desta vez com o tecido algod&o cru como suporte. E um material de apelo tatil,
como o tecido das roupas que vestimos, do involucro do corpo, tal como a pele
(FONSECA, 2017). Pareceu assim reforcar o aspecto intimista buscado nas
imagens.

Uma mudanca significativa da série Grafismo para a Serpente € a
dimensdo das imagens. Na primeira, as imagens foram reveladas em papel
tamanho A4, e alguns papéis foram cortados posteriormente. J4 para a segunda,
eu quis um tamanho maior, com as imagens em tamanho A3, para melhor mostrar
os detalhes dos grafismos.

Entdo fiz os negativos impressos como fotolitos 0 matrizes utilizadas para
silk screen, feitas em lojas especializadas 0 e o resultado foi um negativo com
pretos bastante opacos, o que é ideal para o trabalho com o0s processos
fotograficos utilizados.

O processo de revelacdo em Van Dyck sobre tecido € basicamente o
mesmo utilizado para papel. Porém o resultado pode ser diferente. Com a
revelacdo em tecido, as imagens resultantes perderam detalhamento e ganharam
contraste. Em alguns casos, como na Serpente IX (figura 34), perdeu-se parte dos
grafismos. Mas ainda percebo o todo como um ganho em significacdo poética.
Quem observa de perto nota a imagem fotografica embrenhada nas fibras do
tecido, como algo intimamente ligado, amalgamado, diferente de uma impressao
que ficaria na superficie. A textura do tecido acrescenta significacdo, apelo tatil e

reforca seu aspecto material.
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Em alguns casos, apareceram respingos da solugcdo fotossensivel, que
foram incorporados a obra, acrescentando ruido a imagem e valorizando a propria

heuristica da cena.

Figura 26 8 Amanda Branco. Serpente I. 2009. Van Dyck Brown sobre algod&o.
52 x 44 cm. Fonte: FONSECA, 2017.
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Figura 27 8 Amanda Branco. Serpente Il. 2009. Van Dyck Brown sobre algod&o.
52 x 44 cm. Fonte: FONSECA, 2017.
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Figura 28 & Amanda Branco. Serpente Ill. 2009.Van Dyck Brown sobre algodao.
52 x 44 cm. Fonte: FONSECA, 2017.
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Figura 29 8 Amanda Branco. Serpente IV. 2009. Van Dyck Brown sobre algodéo.
44 x 52 cm. Fonte: FONSECA, 2017.
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Figura 30 8 Amanda Branco. Serpente V. 2009. Van Dyck Brown sobre algodé&o.
44 x 52 cm. Fonte: FONSECA, 2017.
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Figura 31 & Amanda Branco. Serpente VI. 2009. Van Dyck Brown sobre algodéo.
52 x 44 cm. Fonte: FONSECA, 2017.
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Figura 32 8 Amanda Branco. Serpente VII. 2009. Van Dyck Brown sobre algodéo.
44 x 52 cm. Fonte: FONSECA, 2017.
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Figura 338 Amanda Branco. Serpente VIII. 2009. Van Dyck Brown sobre algod&o.
44 x 52 cm. Fonte: FONSECA, 2017.
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Figura 34 8 Amanda Branco. Serpente IX. 2009. Van Dyck Brown sobre algodao.
52 x 44 cm. Fonte: FONSECA, 2017.

Nas imagens resultantes, o corpo coberto por grafismos contrasta com o
fundo claro e praticamente liso, ainda que em alguns momentos tenham surgido
manchas do processo de revelagéo fotogréafica. As cenas criadas neste processo
mostram a artista em um momento de introspeccdo e siléncio, evocando em
alguns momentos a imagem da serpente, com a pele coberta por uma textura e

0S movimentos sinuosos do corpo.
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4 PERFORMERS, CORES E PAPEL

As duas séries apresentadas neste capitulo ttm em comum a presenca de
outras pessoas como performer, ao contrario das séries anteriores nas quais a
propria autora assume este papel. Além disso, a materialidade € semelhante:
foram realizadas com os processos fotograficos cianotipia, que cria imagens em
tons de azul, e goma bicromatada, que permite usar pigmentos de cores diversas,
criando imagens monocromaticas ou policromaticas. As duas séries foram feitas
sobre papel, em imagens com duas ou trés cores.

Tanto Animus quanto Matéria e Luz foram abordadas em minha
dissertacdo de mestrado e, assim como as séries do capitulo anterior, tém aqui a
compreensao de seu processo criativo aprofundada, além de constituir o caminho
seguido pelo processo das séries como um todo.

Trabalhar com outras pessoas como performers traz para a obra outras
subjetividades, outras intencfes, ainda que passe pela minha visdo sobre as
cenas. Buscamos trazer outros elementos simbdlicos nestas fotoperformances: a
forca masculina em Animus, e a busca pela leveza e dinamismo em Matéria e
Luz.

Devido a particularidades da técnica, pude participar mais na revelacdo das
imagens. A goma bicromatada aproxima a fotografia da técnica da pintura,
permitindo diversas intervengdes manuais no processo (FONSECA, 2017). E
possivel ter algum controle sobre as tonalidades obtidas, seja alterando a
concentracdo de pigmento da solugéo fotossensivel, seja alterando a quantidade
de camadas de emulsao; pode-se ainda atuar na forma como esta é aplicada com
0 pincel ou outro material, deixando a cobertura mais ou menos uniforme, ou
mesmo no tempo de revelacdo e até realizar uma intervencao direta na imagem ja
revelada, usando uma esponja ou pincel para retirar a goma com pigmento e
clarear areas especificas. O uso do papel como suporte facilitou bastante esse
processo, por ser o material tradicional e mais receptivo a técnica.

Para a producdo de uma imagem com mais de uma cor, € necessario
preparar um negativo para cada cor. Cada camada de cor € feita através de um
novo processo de revelacdo, o que leva a processar 0 mesmo papel diversas

vezes. E um trabalho mais lento, no qual cada etapa permite diferentes tomadas
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de decisdo. E em cada etapa ha a abertura ao acaso, nas manchas e

inconstancias dos processos artesanais.

41 Animus

Esta série, realizada em 2012, apresenta a introspeccdo em um aspecto
masculino, ainda que sob a dtica de uma artista mulher. A fotoperformance foi
realizada com o artista Aldrin Booz como performer, em um sitio em Januaria i
MG, usando a paisagem local como cenario. Busca um retorno as raizes, a terra.
O homem nu, com o corpo pintado, em ambiente rural, e o préprio penteado
podem remeter a um elemento tribal.

O grafismo corporal utilizado é uma releitura de pinturas corporais mais
especificas: as pinturas corporais masculinas dos Kayapo6-Xikrin (figura 35),
utilizadas no fim do ritual de iniciagcdo masculina (VIDAL, 1992). A pintura de
referéncia e a feita em Animus apresentam em comum um design que acentua
algumas partes do corpo, ainda com padrdo geométrico, mas sem a repeticdo
infinita na superficie.

Tanto a autora quanto o performer colaboraram na realizacdo da pintura
corporal. O corpo do modelo foi quase todo pintado de preto, além de parte do
rosto, e depois foram realizados desenhos em negativo, retirando a tinta com um
pano umedecido (FONSECA, 2017). Assim fizemos linhas nos ombros, punhos,
tornozelos e no torso, e triangulos vazados nas juncdes de bracos e antebracos.

O material utilizado foi uma tinta corporal industrializada (maquiagem
artistica) (FONSECA, 2017), lavavel e, portanto, mais efémera do que a
tradicional pintura de jenipapo. Esta tinta também borrava com o suor, dificultando
o trabalho, mas foi suficiente para a realizacdo da fotoperformance. Por algum
tempo a qualidade das tintas utilizadas foi um desafio, jA que eu buscava um
material com boa fixagcdo, mas que nao durasse tantos dias.

A iluminacao utilizada era a do ambiente, e foi necessario concluir a pintura
corporal em um horario que ainda tivéssemos boa luz natural para a realizacdo da

fotoperformance.
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Figura 35 & Pintura corporal masculina Figura 36 & Processo da pintura com tinta facial para
Kayap0-Xikrin. Desenho de Odilon a série Animus, 2010.
Jodo Souza Filho. Fonte: Vidal, Lux. Fonte: FONSECA, 2017.
Grafismo Indigena.

Figura 37 8 Imagem digital par

il

a série Anmus, 2010. Fonte: acervo da artista.
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Figura 38 0 Imagem digital para a série Animus, 2010. Fonte: FONSECA, 2017.

4.1.1 Materializacdo de Animus

Com imagens desta série fiz os primeiros experimentos com a técnica
goma bicromatada. Depois de muitas tentativas, quando finalmente comecei a ter
algum resultado satisfatorio, achei interessante usar a técnica em conjunto com a
cianotipia. A cianotipia produz imagens em tons de azul, e o resultado geralmente

€ mais nitido do que em goma.

Figura 39 & Tentativas para realizagdo de goma bicromatada sobre papel, 2012. 45,5 x 37,5 cm cada
imagem. Fonte: Acervo da artista.
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Figura 40 0 Negativos para a série Animus, 2012. 20 x 29 cm cada. Fonte: FONSECA, 2017.

Para a producdo dos negativos, as imagens digitais foram tratadas no
Photoshop, tendo os canais de cor separados. Ao serem invertidos, geraram trés
negativos para cada imagem (um negativo para cada cor 8 no caso, amarelo,
vermelho e azul, de forma semelhante a impressao offset).

Essas imagens negativas foram impressas em transparéncia, e entdo
foram usadas para criar as revelagcbes sobre papel de aquarela. Para a
realizagdo destas imagens, cada camada de cor foi feita atraves de uma
exposicao a luz e nova revelacdod ( F ON S E C AA sequifsBc/ilustradas as

imagens decorrentes deste processo.
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Figura 41 8 Amanda Branco. Animus |. 2012. Goma bicromatada e cianotipia sobre papel.

45,5 x 37,5cm. Fonte: FONSECA, 2017.
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Figura 42 8 Amanda Branco, Animus Il (processo), 2012. Cianotipia sobre papel.
45,5 x 37,5cm. Fonte: FONSECA, 2017.
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Figura 43 8 Amanda Branco. Animus Il. 2012.Goma bicromatada e cianotipia sobre papel.
45,5 x 37,5cm. Fonte: FONSECA, 2017.
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Figura 44 8 Amanda Branco, Animus lll, 2012. Goma bicromatada e cianotipia sobre papel.
45,5 x 37,5cm. Fonte: acervo da artista
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Figura 45 & Amanda Branco. Animus IV. 2012. Goma bicromatada e cianotipia sobre papel. 45,5 x
37,5 cm. Fonte: acervo da artista
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Figura 46 8 Amanda Branco. Animus V. 2012. Goma bicromatada e cianotipia sobre papel. 37,5 x
45,5 cm. Fonte: FONSECA, 2017.
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42 Matériae Luz

A fotoperformance Matéria e Luz foi realizada em 2014. A performer Ana
Carolina, que normalmente ndo atua como artista, € uma amiga proxima, e é uma
pessoa com mobilidade reduzida. Para a criagdo dos grafismos utilizados,
busquei novamente referéncia em culturas indigenas. Me interessei pelas formas
triangulares utilizadas pelos Waiapi, associadas as borboletas e ao reino dos
espiritos. (GALLOIS in VIDAL, 1992) Aqui esse simbolo aparece como uma
tentativa de conferir leveza e dinamismo a imagem corporal (FONSECA, 2017).

Nesta série retomo os grafismos repetidos ao infinito, desta vez
experimentando a projecdo sobre o corpo, em vez de desenhar sobre a pele. Os
grafismos foram feitos sobre uma transparéncia para a projecdo com um
retroprojetor (FONSECA, 2017).

Figura 47 6 Grafismos Waidpi. Desenhos associados as borboletas. Fonte: VIDAL, 1992.

Figura 48 0 Desenhos feitos para projecéo sobre o corpo, 2014. 21 x 29,7 cm cada.
Fonte: FONSECA, 2017.
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Assim como em Serpente, esta fotoperformance foi feita em um estudio
improvisado. Para o cenario, escolhi um tecido verde, contrastando com a pele da
performer, que é bem clara, e com o vermelho dos grafismos projetados. Porém,
tais cores podem variar bastante nas imagens reveladas.

Durante a fotoperformance, as poses eram um pouco mais limitadas pela
propria condicdo da performer. A figura 50 traz uma pose com referéncia de
postura de Yoga de relaxamento e entrega, shavasana (figura 12). Outras poses
foram definidas conforme a possibilidade dela. Algumas foram planejadas
previamente, como podemos ver no caderno de anotacdes (figura 49) que mostra
bastante semelhanca com o resultado na figura 52. Outras posi¢cdes sao definidas
durante a propria fotoperformance, quando podemos visualizar as possibilidades
com o cenario montado, a iluminagéo e a presenca da performer. Neste momento,

tanto a autora quanto o artista Aldrin colaboraram na execucao das fotos.

Figura 49 o

Caderno de anota¢fes. Planejamento de pose para a fotoperformance Matéria e Luz,
2014. Fonte: Acervo da artista.



Figura 51 & Imagem digital para a série Matéria e Luz, 2014. Fonte: acervo da artista
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Figura 52 8 Imagem digital para a série Matéria e Luz, 2014. Fonte: acervo da artista

Com esta série, percebi a potencialidade de trabalhar com a projegédo de
grafismos. A imagem resultante pode ser mais distorcida ou mais proxima do
grafismo projetado, dependendo de como se posicionam o performer, o fundo e a
camera.

Como usei um tecido de tom médio como cenario, que estava préximo a
modelo, os grafismos se projetam tanto no corpo quanto no fundo. O fundo
adquire presenca, deixando de s er Afespa-o0o vazioo. Os gr a
infinito ganham outra dimensao, extrapolando o corpo e cobrindo quase toda a
superficie da imagem.

Outra consequéncia do uso dos grafismos projetados € que o proprio
retroprojetor € a fonte de luz para as imagens fotograficas. Entdo € uma
iluminacdo mais focada, dramatica, e com sombras projetadas de contornos
nitidos. A sombra ganha destaque na composicéo, principalmente na imagem da
figura 51, aparecendo e acompanhando a extenséo do corpo da performer.



77

4.2.1 Materializagdo de Matéria e Luz

Como ja mencionado, essa série foi feita em ciandtipo e goma
bicromatada. Aqui quis fazer as imagens em tamanho um pouco maior: 76 x 56
cm (FONSECA, 2017). Percebi que, como a imagem perde um pouco a nitidez
com o0s processos de cianotipia e goma, aumentar a dimensdo € uma forma de
valorizar os grafismos corporais e trazer um pouco mais de detalhe para o
resultado final T desde que a captura da imagem digital, base para tal resultado,
tenha sido feita com boa resolucdo e nitidez. Trabalhar com um tamanho maior
trouxe mais impacto para as imagens finalizadas.

Entretanto, o tamanho da imagem também trouxe dificuldades para o
processo. Encontrar alguma grafica que imprima transparéncias deste tamanho
para fazer os negativos foi um desafio a parte. Antes disso, cheguei a tentar criar
um negativo grande colando duas transparéncias de tamanho A3, mas a emenda
ficou visivel na imagem revelada (figura 53), e para essa obra eu ndo queria essa
Aqguebrao.

Além disso, ndo havia uma bandeja em que o0s papéis utilizados
coubessem por inteiro, sem dobrar ou amassar. A solugcdo que encontrei foi
substituir a bandeja por uma piscina desmontavel para criancas, no tamanho de 1
x 1 m (FONSECA, 2017).

Assim como em Animus, as imagens foram reveladas em trés camadas de
cor, sendo necessarios trés negativos para a producdo de cada imagem. Cada
papel passou trés vezes pelo processo de revelacdo, exigindo bastante cuidado

No manuseio para evitar qgue fossem amassados.
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Figura 53 0 teste de revelagdo de Matéria e Luz, utilizando negativos emendados, 2014. Fonte:
acervo da artista.

Figura 54 & Processo de revelacdo da fotografia. Moﬁtagem do fotolito sobre o papel sensibilizado,
2014. Fonte: FONSECA, 2017.

Figura 55 & Processo de revelacdo da fotografia. Papel em banho na piscina portatil, 2014. Fonte:
acervo da artista
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Figura 56 06 Amanda Branco. Matéria e Luz I. 2014. Goma bicromatada e cianotipia sobre papel. 76 x
56 cm. Fonte: acervo da artista
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Figura 57 & Amanda Branco. Matéria e Luz lll. 2014. Goma bicromatada e cianotipia sobre papel. 76 x
56 cm. Fonte: acervo da artista
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Figura 58 8 Amanda Branco. Matéria e Luz lll. 2014. Goma bicromatada e cianotipia sobre papel. 76 x
56 cm. Fonte: acervo da artista.



