Diversas etapas do processo foram fotografadas, e constantemente fiz anotages
em um bloco de notas especifico, também realizei alguns desenhos intuitivos que foram
muito importantes para a abertura de campos de percepgio na esfera criativa e de alguma
forma compdem o quadro de agbes e procedimentos que por mais uma vez acabam por
legitimar o hibridismo desta pesquisa. Todos estes esforgos resultaram na intervencio que
propus para aquela vitrine, em um contexto especifico que chamei de SiKr.

Indo além das questdes metodologicas e praticas, procuro desenvolver um
pensamento arqueoldgico que ultrapasse os aspectos palpaveis da compreensio, buscando
uma referéncia em aspectos metafisicos. O termo Argueologia da Imagem que proponho
remete a idéia de fempo-memdria, de assimilacdo e resgate de informagdes imagéticas arcaicas,
ou ainda que vivenciadas em um plano nio consciente. Walter Benjamin, um destacado
filésofo alemio, consegue expressar muito bem a idéia da captacio de imagens que revelam
algo imperceptivel a visio humana desprovida de aparelhos técnicos, fazendo um paralelo

entre a fotografia e a psicanalise:

“S6 a fotografia revela esse inconsciente 6ptico, como sé6 a psicanalise revela o

inconsciente pulsional.” (Benjamin 1994: 94)

Como complementa¢io desta linha de raciocinio faco referéncia a uma proposicao
de Roland Barthes™ onde ele refere-se a um infra-saber préprio da linguagem fotografica
(Barthes 1984: 51). Inconsciente 6ptico é também o titulo de um dos livros de Rosalind
Krauss, no qual ela descreve procedimentos de Max Ernst, Marcel Duchamp, Eva Hesse ¢
outros, que se aproximam de um certo ilusionismo.

Para discutir a respeito do tempo, suas implicacbes na fotografia e suas relagoes
com o conceito de Arqueologia da Imagem lancado nesta pesquisa trago ao debate duas
propostas artisticas que serao detalhadas a seguir. A primeira é uma instalagao intitulada
Alvorada | Tempo. Este trabalho é basicamente composto de 60 fotografias da paisagem
urbana de Salvador em plano geral. O interesse estd no fato de que todas as imagens foram
tomadas do mesmo angulo, estando a camera sobre um tripé, mantendo basicamente os
mesmos ajustes do equipamento, porém as imagens quando vistas em conjunto ganham
uma dinamica a partir da mudanca da tonalidade causada pelo aumento sucessivo da
intensidade luminosa natural no decorrer de dez minutos durante as primeiras horas do dia.
A cidade se comporta como palco para acontecimentos sutis, neste caso como testemunha

do processo de amanhecimento, quando o sol se expde e comega lentamente a iluminar a

5 Filosofo e socidlogo. Autor do livto A Camara Clara: nota sobre a fotografia.



paisagem. As 60 fotografias foram tomadas em equipamento digital, com intervalos de dez
segundos contados eletronicamente através do timer da camera. Enquanto a cidade apaga
suas luzes artificiais e desperta em movimentos frenéticos, a luz do dia invade a paisagem.
A cidade ¢, poeticamente, formada por estruturas de silicio, por cameras escuras
construidas para o abrigo, sdo também fdsseis, vestigios, testemunhos neoarqueoldgicos da
existéncia humana contemporinea. Flertando com a psicanalise procurei registrar os
primeiros momentos do despertar da cidade enquanto eu me encontrava insone. Aqueles
instantes em que a cidade retoma a consciéncia, despertando do seu sono, de seu estado de
inconsciéncia e quietude. Transmutando-se plasticamente naquilo que vem a denominar-se
imagem-menoria.

A instalagdo discute questdes inerentes ao processo fotografico diretamente
relacionadas ao tempo cronolégico e ao lumen, além de fazer referéncias implicitas ao
cinema e ao video. O hibridismo da proposta estd no fato de que a obra ¢ designada como
uma instalacdo, apesar de todo o discurso estar centrado nas imagens fotograficas. As
imagens em conjunto reforcam e anulam o carater fotografico da obra. Refor¢am a medida
em que as partes individuais da obra sao de fato fotografias, passaram por processos
fotograficos comuns, como captacio e revelagdao. Paradoxalmente por serem 60 fotografias,
remetendo a fragmentagdo do tempo, ¢ estarem dispostas em seis fileiras ou moédulos
contendo dez imagens cada, esta estrutura maior, rica em significados, acaba por sobressair
a cada fotogratia individualmente, tornando o cariter da instalacio mais evidente, e ainda,
os médulos quando dispostos em ordem cronolégica geram uma padroniza¢do cromatica
evidenciando o carater pictérico da obra.

O tedrico Frederico Morais enumera em sua publicacdo de 1991 diversos
movimentos e estilos artisticos, entre estes, um item ao qual ele chamou de Argueologias. A
descrigao, a propésito, é pertinente ao discurso que desenvolvo sobre a Argueologia da

Imagenr:

“Pour Mémoire é o titulo de uma exposi¢do realizada em Bordéus, Franca, em
1984, reunindo trabalhos de artistas que trabalham a memoria, tomada literalmente ou
recriada como uma espécie da arqueologia da alma e do sentimento. Alguns se valem da
pintura para realizar esta viagem no tempo, outros fazem uso de fotografias anotadas,
textos e objetos carregados da presenca do sujeito. Sdo artistas a procura do tempo, nao
um tempo cronolégico ou histérico, mas um tempo maégico, confabulado. Aproximando-
se, as vezes, da arte conceitual a arqueologia tornou-se uma das tendéncias identificadoras

da arte francesa atual.” (Morais 1991: 22)



Considero valido resgatar algumas questdes sobre o inconsciente na obra de Joseph
Beuys no sentido de introduzir uma visao da poética da Argueologia da Imagem dentro desta
producio que desenvolvo. Percebe-se em Beuys uma busca por uma memoria arqueoldgica
de sua personalidade-individuo, o passado corporal arraigado na cultura germanica, quando este
desenvolve uma série de citagdes a lebre, ndo estaria apenas citando sua autobiografia,
porém tragando um paralelo com o corpo imagético, cultural, inconsciente e coletivo da
obra de Albrecht Diirer, mais especificamente da sua obra de bastante popularidade Lebre
Jovem. Quando Beuys constrdi a obra Encosto para uma pessoa de mentbros esguios (do tipo lebre) do
séenlo XX d.C. ele traz a tona todo o passado corporal de uma sociedade e reivindica para si
o encosto-trono, pois seria ele mesmo a lebre humana a gozar o privilégio de possuir um trono
deste patamar. Observe que o titulo da obra faz referéncia a uma pessoa especifica do
século XX e nio a qualquer pessoa. Portanto acredito que no contexto da obra e da
biografia do artista, ninguém mais adequado para ocupar este trono de ferro fundido do

que o proprio Joseph Beuys.

Joseph Beuys. Encosto para uma pessoa de membros esguios (do tipo lebre) do século XX d.C. 1970.

Na obra em desenvolvimento nesta pesquisa busco resgatar esta memoria
arqueolégica através de uma poética efémera em relagio ao tempo, da pele sensivel, ou
sensibilizada, que envolve o individuo ancestral, o individuo matriz, o embrido original,
aquele que trazia consigo a sabedotia de um passado distante. B justamente esta
arqueologia, que a camera fotografica ndo ¢é capaz de apreender, nem qualquer outro

aparelho técnico imagético. Diversas tecnologias tem sido empregadas para assimilar



conteudos imagéticos, entre estas a quimica e a eletronica, porém nio hd tecnologia que
apreenda aquilo que se discute aqui neste momento, pois a Arqueologia da Imagem que se
propde se da no campo do inconsciente, ndo sendo expresso por estruturas visiveis e sim
por uma atmosfera psicolégica nebulosa. Procuro exemplificar esta situagao com o seguinte

comentario de Bergson:

“Temos consciéncia de um ato sui generis pelo qual deixamos o presente para
nos recolocar primeiramente no passado em geral, e depois numa certa regido do passado:
trabalho de tentativa, semelhante a busca do foco de uma maquina fotografica. Mas nossa
lembranga permanece ainda em estado virtual; dispomo-nos simplesmente a recebé-la,
adotando a atitude apropriada. Pouco a pouco aparece como que uma nebulosidade que se
condensasse; de virtual ela passa ao estado atual; e, 2 medida que seus contornos se
desenham e sua superficie se colore, ela tende a imitar a percep¢ao. Mas continua presa a0
passado por suas raizes profundas, e se, uma vez realizada, nio se ressentisse de sua
virtualidade original, se ndo fosse, a0 mesmo tempo que um estado presente, algo que se
destaca do presente, ndo a reconhecerfamos jamais como uma lembranga.”

(Bergson 2006: 156)

Retomando o debate ao qual me referi a respeito do tempo e suas implicacdes na
fotografia, passarei a discutir a outra proposta artistica, intitulada Memdria Liguida. Ao final
do primeiro semestre da pesquisa, ainda numa fase de constru¢do da poética, desenvolvi
uma obra de pequeno formato utilizando procedimentos hibridos que considero
importante o registro por levantar algumas questoes que foram amadurecidas no decorrer
da pesquisa. A partir da digitalizacio, em uma plataforma de scanner de mesa, de duas
fotografias em preto e branco da década de 1970, criei uma composi¢ao com o recorte
digital dessas imagens originais, estas, um retrato mostrando meu pai e o outro a minha
mide. A caracteristica que se destaca nestas imagens ¢ a exaltagdo das figuras paterna e
materna, além da presencga de um carro modelo DKW, que atualmente seria uma reliquia, e
ao fundo da composi¢io de um elemento arquitetonico secular identificado como o Forze
Mont’ Serrat, localizado na Cidade Baixa, em Salvador, bem préximo de onde eles viviam
naquela época. Naturalmente, uma louvagiao a minha prépria ancestralidade, evocando um
contexto autobiografico.

A digitalizacio proporcionou um aumento significativo das cépias, ja que os
originais tinham dimensdes bem reduzidas. Mantive o preto e branco das imagens e
apliquei o efeito negativo a partir de um soffware apropriado, buscando simplesmente

reafirmar o carater fotografico das imagens. Posteriormente fiz pequenas interferéncias nas



cépias com uma ponta seca’. Ja se pode notar um fluxo de referéncias mituas neste ponto
do processo criativo em relagio as linguagens que se mesclam. As cépias com as
intervencoes foram aplicadas a um suporte rigido, mantendo-se uma determinada distincia
entre elas para que na montagem final fosse aplicada ao centro da composi¢do uma pintura
abstrata azul, que foi preparada previamente em um suporte com a espessura significativa
de alguns centimetros. A obra finalizada é um hibrido que envolve diversas linguagens,
discute a fotografia enquanto meio e processo e se coloca em um limite entre pintura,
gravura ¢ objeto minimalista, além de remontar as questdes sobre Argueologia da Imagem
postas em debate.

Este trabalho remete a sensacio de um tempo simbélico. Funciona como uma
visita a0 meu passado genético, a minha ancestralidade. Tem uma atmosfera trivial do
cotidiano. Tentei aplicar 2 composi¢io e aos tons de cinzas e azuis um clima de memoria
subjetiva e inconsciente, buscar uma proximidade com o mar, fazendo referéncia a fluidez
entre as linguagens hibridas, liquidas. Procurei neste trabalho rememorar um passado que
me pertenceu indiretamente, trago a tona uma memoria ascendente, estabelecendo uma

relacdo com a nogao dada por Bergson sobre imagem lembranga:

“Se, apos ter fixado um objeto, desviamos bruscamente nosso olhat, obtemos
dele uma imagem consecutiva: nio devemos supor que essa imagem ja se produzia quando
o olhivamos? A descoberta recente de fibras perceptivas centrifugas nos inclinaria a
pensar que as coisas se passam regularmente assim, e que, a0 lado do processo aferente
que traz a impressio ao centro, ha um outro, inverso, que leva de volta a imagem 2
periferia. F verdade que se trata aqui de imagens fotografadas sobre o proprio objeto, e de
lembrangas imediatamente consecutivas a percep¢ao, da qual elas ndo sio mais que o eco.”

(Bergson 2006: 116)

5 Instrumento utilizado para confecgio de gravura em metal.



Aparelho Fotografico

Ocorreu na Grécia antiga o aprofundamento de uma série de indagagdes a respeito
da arte e da ciéncia, entre outras questoes. Aristoteles teria sido o primeiro a observar e
relatar o fendmeno de projecdo de imagens proveniente da luz solar, Platio deixou o
legado da Alegoria da Caverna no seu Livro VII - A Repiiblica’”, que pelo viés da 6ptica se
relaciona com as indagagbes desta pesquisa, pois, refere-se entre outras coisas a projecoes
de sombras dentro de um compartimento escuro. Susan Sontag, mais recentemente,
constatou esta analogia e deu o titulo Na Caverna de Platao ao primeiro capitulo do seu livro
Sobre Fotografia. A caverna ou cripta torna-se a analogia perfeita para a camera fotografica e
inclui questdes arqueolégicas por motivos Obvios relacionados a pré-histéria da
humanidade. A referida obra de Platio também fala da impossibilidade humana de
acreditar naquilo que nio estd ao alcance da sua visdo e compreensio. Por sua vez,
analisando a histéria da evolugdo dos aparatos Opticos, percebemos que as técnicas de
projecio de imagens eram conhecimentos secretos que remetia os incrédulos a uma
atmosfera fantasmagorica.

Alguns relatos sobre proje¢des épticas surgidos a partir do século XVI revelam o
entusiasmo em que se encontravam seus admiradores. Segue abaixo a primeira referéncia a

uma camara escura com uma lente, seguido de outros relatos:

“Se quiser observar estas coisas que estdo na rua, coloque uma lente convexa na
janela quando o sol esteja brilhando radiante, e tendo escurecido a janela verd as imagens
introduzidas pela abertura na superficie oposta, mas com cores desmaiadas. Coloque, pois,
um papel bem branco no lugar em que vé a imagem e alcangara o efeito desejado com

resultados surpreendentes.” (Cardini 1550 in Hockney 2002).
Relatado em Subtilitate, 1ivro XXI por Hieronymi Cardini.

“Fazei tao somente um buraco, que ha de ter a largura e o comprimento da mao;
sobre ele fixai uma plaqueta de chumbo ou latio, e colai-a, da espessura de um papel; abri
um buraco circular no meio, do tamanho de vosso dedo minimo: defronte dele, erguei
uma parede de papel branco (...) de modo a verdes tudo quanto seja feito la fora no sol (...)
e o que ¢ direita serd esquerda, e todas as coisas modificadas; e quanto mais distanciadas
do buraco, maiores aparecerdo. (...) Se puserdes um pequeno vidro de cristal junto ao

buraco, logo vereis todas as coisas mais nitidas, o semblante dos homens caminhando, as

%514 - 517 a.C.



cores, indumentarias e todas as coisas como se rente a elas estivésseis; havereis de vé-las
com tanto mais prazer, que aqueles que as véem jamais acabam de admiri-las. Mas se
quiserdes ver todas as coisas maiores e mais claras, defronte dele disponde o vidro, nio
aquele que dissipa com dispersar, sendo aquele que congrega com unir, aproximando-vos
dele e dele vos afastando, até saber a verdadeira quantidade da imagem, pela devida
apropinquacio ao centro. (...) quem esteja no quarto ha de ver arvores, animais, rostos de
cagadores e todo o resto tdo nitidamente que nio sabera dizer se sio verdade ou ilusio.”

(Porta 1558 in Hockney 2002).

Relatado em Magiae Naturalis por Giambatista Della Porta.

“Como esse olho artificial, geralmente chamado cimara éptica ou escura, nao
permite o ingresso de nenhum raio de luz salvo aqueles procedentes da coisa cuja
representagio se quer, deles resulta uma imagem de inexprimivel for¢a e luminosidade; e,
nao sendo nada mais encantador de contemplar, nada pode ser mais 1til de estudar que tal
imagem. (...). Em suma, os pintores devem fazer o mesmo uso da camara escura que 0s
naturalistas e astronomos fazem do microscopio e telescopio. Pois todos esses
instrumentos contribuem igualmente para dar a conhecer e representar a natureza.”

(Algarotti 1764 in Hockney 2002).

Relatado em Ewsaio Sobre a Pintura por Conde Francesco Algarotti.

O avango da investigacdo levou-me a confeccdo de uma camara escura estenopéica,
com fins de experimentagao. Em um dia ensolarado isolei a janela de um quarto com uma
tapadeira de papelio rigido, nele fiz uma pequena abertura no ponto onde acoplel uma
lamina de metal com um furo de 8 mm de didmetro. Tive o cuidado de vedar todas as
frestas da porta anteriormente. A experiéncia ¢ deslumbrante, percebe-se uma atmosfera de
magia e de transe ao se contemplar a paisagem de ponta-cabeca com todos os movimentos
da paisagem, automoveis, transito, pessoas, ¢ uma experiéncia realmente fascinante. Ao
segurar um suporte de papel de frente para o orificio, tem-se a sensag¢do de ter o mundo
nas maos. Esta experimentacio me levou a compreender o entusiasmo dos relatos dos
séculos passados, numa época ainda regida pelo paradigma fotografico™. Desenvolvi uma
série de fotografias digitais de longa exposi¢do nesta ocasido buscando relacionar a
utiliza¢do simultinea de procedimentos obsoletos e avangados de captagido de imagens. A
este respeito é merecida a citagio ao fotdgrafo cubano Abelardo Morell, sua poética

desenvolve-se principalmente a partir do registro fotografico dos grandes monumentos de

5 Consultar o livro Imagem: cognigio, semidtica, midia de Lucia Santaella e Winfried Noth.



diversas cidades do mundo com suas imagens vistas viradas para baixo, dentro dos quartos
dos hotéis em que se hospeda. Ao tempo que ha uma aproximagao entre 0s pProcessos
empregados por Morell e esta produgdo que desenvolvi, hi paralelamente um
distanciamento muito grande em relagdo as poéticas e aos resultados plasticos.

Quando elaborei a idéia de investigar a camera escura niao havia pensado na
possibilidade de adentra-1a, apesar de ter pleno conhecimento desta possibilidade devido a
diversas referéncias em livros de histéria da fotografia, a exemplo das reproducdes de
gravuras do século XVI onde aparecem pessoas dentro de compartimentos onde ha a
representacio grafica da projecdo da imagem. A partir de uma experimentagido pratica
decorrente do processo de investigagdo transformei meu préprio quarto em uma camera
escura. Por fim, a experimentacio resultou na série Tramse | Fluxo-Tempo. Neste trabalho
proponho a fusio de métodos fotograficos através do uso simultineo de tecnologia éptica
rudimentar e sistema de captagdo digital em um processo hibrido que inclui ainda uma
performance ou acdo. EHsta acdo consistiu na preparacio das cameras, a digital ¢ a
estenopéica, no registro do meu préprio corpo em movimento sob a proje¢do e ainda
tomado pela excitagio de vivenciar esta experiéncia, e na simulagio de um transe
psicolégico, onde o corpo se torna palco para a ocorréncia de fenémenos épticos.

O fenémeno da formacio invertida da imagem no interior de uma cimera escura
que utilizei neste trabalho faz alusdo ao préprio contexto da obra, no caso, o simulacro de
uma situa¢io onde vivencio um transe absoluto numa atmosfera urbana, ao tempo em que
se confundem interior e exterior, sujeito individual e sujeito coletivo, paisagem e auto-
retrato, arte e ciéncia, passado e futuro, regionalidade e universalidade, efémero e perene, e
por fim a idéia pulsante de transe, transito e fluxo, relacionada as questOes relativas ao
tempo. A proposta esta totalmente inserida no contexto desta pesquisa, abordando o
hibridismo da linguagem fotografica. O trabalho faz referéncia a diversas personalidades, a
exemplo de Leonardo da Vince, Isaac Newton e Zygmunt Bauman’. Além disso, a
proposta também se enquadra naquele contexto da Arqueologia da Imagem. Bergson faz um
comentario que condiz com esta proposta, trazendo a tona questionamentos sobre a

percepcao a partir das imagens de todas as coisas e de todos os pontos:

“Toda dificuldade do problema que nos ocupa advém de que nds representamos a
percepcdo como uma visio fotografica das coisas, que seria tomada de um ponto
determinado com um aparelho especial, no caso o 6rgio de percepgio, e que se

desenvolveria a seguir na substancia cerebral por nio se sabe qual processo de elaboracio

57 Autor do livro Modernidade 1iquida, entre outros.



quimica e psiquica. Mas como nio ver que a fotografia, se fotografia existe, ja foi obtida, ja
foi tirada, no proprio interior das coisas e¢ de todos os pontos do espaco? Nenhuma

metafisica, nenhuma fisica mesmo pode furtar-se a essa conclusdo.” (Bergson 2006: 36)

André de Faria. Transe: fluxo-tempo. Fotografia: processo hibrido. 2007.

Nio ha restricoes quanto as suas dimensdes, porém as camaras escuras geralmente
sao conhecidas como estruturas moéveis hexaédricas de bases retangulares. A partir do
renascimento muito se utilizou destes aparelhos com o objetivo de se obter vistas e
retratos, funcionando como ferramenta auxiliar dos artistas. Uma variedade de modelos
pode ser apreciada em livros técnicos sobre fotografia, muitos em forma de desenho

esquematico ou como reproducdes de gravuras.

Solis cfefgu[um Ao Chrisf;, 1544
ch z{~ anwdry L ouanij

Reiner Gemma Frisius. Camera escura. Gravura. 1544.



A autoria de uma das primeiras representa¢oes graficas que se tem conhecimento
do quarto camara escura com orificio é de Reiner Gemma Frisius, de 1544. Tal imagem
propicia uma nogao simplificada do que seriam as camaras escuras e nio revela todo o
potencial estético e cientifico incutido neste processo. Ja a caixa camara escura teve uma de
suas primeiras representacoes em 1685, no Oculus Artificialis Teledioptricus, de Johann Zahn.

Buscando uma maior abrangéncia acerca desta questio, procuro relacionar a camara
escura com um outro modelo de representagio, proveniente da fisiologia™. Muitas imagens
conhecidas apresentam sec¢des do Orgio responsavel pela visio dos animais,
demonstrando parte do olho entre a cérnea transparente e a iris, cimara anterior, e entre
esta ¢ o cristalino, camara postetrior. Nao pretendo ignorar estas ocorréncias pelo fato de
funcionarem de forma analoga aos o/hos artificiais, tendo o cérebro um papel importante na
decodificacio da mensagem imagética.

Os experimentos com a linguagem fotografica propiciaram o surgimento de novas
idéias, alguns artistas e tedricos viam no aparelho tecnolégico uma maneira de contribuir

com novas percepcoes do mundo, em substitui¢ao a visao tradicional:

“Para Moholy-Nagy la fotografia tenfa um inestimable valor para educar al ojo
em lo que él llamé6 la ‘nueva visién’. Creia que, em nuestros esfuerzos por entendernos
com la era de la tecnologia, por formar parte de ella y no hundirnos em el simbolismo o el
expressionismo regressivos, la camara, com su capacidad ‘para completar o suplir a
nuestro instrumento 6ptico, el 0jo’, nos ayudaria a deshacernos de los habitos perceptivos

tradicionales.” (Ades 1977: 24)

Outra questdo a ser observada ¢ a relagdo da visdo com a espacialidade e o tempo
decorrido durante a apreciacio, o que serd discutido a seguir. Numa tentativa de desfazer
héabitos perceptivos constatei através de uma experimentacio que ao aproximar o rosto a
uma distancia de uns 25 centimetros de um espelho pode-se obter dele uma imagem dupla,
em foco perfeito e com bastante definicdo. Ha neste caso a formagio da imagem de um
terceiro olho devido a sobreposicao das duas imagens captadas simultaneamente por cada
um dos olhos, podendo-se observar ainda alguma transparéncia nas laterais da imagem
refletida, remetendo a técnica de fotografia estereoscopica. Em alguns momentos podem
aparecer quatro olhos e imagens desfocadas, mas com um pouco de pratica o resultado
pode ser constatado com fidelidade. Devido a pesquisa bibliografica, encontrei em um

catidlogo as imagens de uma série de frames de um filme de Hans Richter que traduz esta

ubdisciplina das ciéncias naturais. Ramo da biologia que estuda fung¢oes mecanicas, fisicas e bioquimicas dos seres vivos.
58 Subdisciplina das ciéncias naturais. Ramo da biologi: tuda fun mecanicas, fisi bioquimicas dos setes vivos



experiéncia. (Richter 1984: 87). Para varrer a superficie da imagem com o olhar, o
observador deve reajustar e coordenar novamente os dois olhos a cada ponto que seu olhar
percorre. A estereoscopia ¢ a simulagiao de duas imagens da mesma cena que sao projetadas
nos olhos em pontos de observagio ligeiramente diferentes conhecidos como paralaxe.
Duas retinas, duas visoes. Esta é mais uma proposicao de Bergson, de modo que ele analisa

o funcionamento da percepcao de acordo com os dados fornecidos pela natureza:

“Atribuimo-nos em geral sensa¢des elementares, correspondendo as impressoes
recebidas pelos cones e bastonetes da retina. i com essas sensagdes que se ird reconstituir
a percepcao visual. Mas, em primeiro lugar, ndo hd uma retina, ha duas. Sera preciso
portanto explicar de que maneira duas sensagdes, que se supdem distintas, fundem-se
numa percep¢io unica, respondendo aquilo que chamamos um ponto no espago.”

(Bergson 2006: 64)

Hans Richter. Filmstudie. Cinema. 1926.

O cérebro funde as duas imagens, e nesse processo obtém diversas informagbes
quanto a profundidade, distincia, posi¢io e tamanho dos objetos. Sobre este aspecto
Rosalind Krauss relatou a analogia entre a fotografia estereoscopica e o percurso do olhar

através das imagens:

“Estes microesforcos musculares correspondem no plano cinestésico a ilusdo
puramente Otica da imagem estereoscépica. De certa forma sio representagdes - mas a
uma escala muito reduzida - do fenémeno produzido quando se abre um plano
panorimico diante de si. O reajuste dos olhos de um plano a outro produzido
efetivamente no campo estereoscopico corresponde a uma representagio por um 6rgao
do corpo, mais do que outro 6rgao, os pés, faria ao atravessar o espaco real. Nem ¢
preciso dizer que da travessia fisioldgica e dtica do campo estereoscopico decorre outra
diferenca do espaco pictérico, mas essa diz respeito a dimensdo temporal.”

(Krauss 2002: 45).



Bergson, em uma analise semelhante, complementa o pensamento com uma nogao

de identidade fundada na interioridade e exterioridade dos corpos:

“A medida que meu corpo se desloca no espaco, todas as outras imagens variam;
a de meu corpo, a0 contrario permanece invaridvel. Devo portanto fazer dela um centro,
a0 qual relacionarei todas as outras imagens. Minha cren¢a num mundo exterior nio
provém, nao pode provir, do fato de eu projetar fora de mim sensa¢des inextensivas: de
que modo estas sensa¢des adquiririam a extensio, e de onde eu poderia tirar a nogao de
exterioridade? Mas, se concordarmos, como a experiéncia demonstra, que o conjunto das
imagens ¢ dado de inicio, percebo claramente de que modo meu corpo acaba por ocupar
nesse conjunto uma situagdo privilegiada. E compreendo também de que modo surge
entdo a nogao de interior e de exterior, que no inicio nio é mais que a distingio de meu

corpo e dos outros corpos.” (Bergson 2006: 46)

Para que haja um completo entendimento dos processos desenvolvidos durante a
pesquisa, procuro resgatar ctapas longinquas, mas que contribuiram para o continuo
progresso das investigagoes. Ainda na fase inicial da pesquisa, elaborei uma série de objetos
simples aos quais chamei de Aparelhos Analdgicos de Observacdo, naquele momento ainda nio
havia despertado para as questdes arqueoldgicas expostas anteriormente, mesmo assim
acho conveniente registrar o processo para que haja uma melhor compreensio do
desenvolvimento do raciocinio no tocante as idéias e procedimentos.

A fotografia enquanto técnica envolve uma série de processos mecanicos, Opticos e
quimicos ou eletronicos, porém o que se propde neste momento ¢ uma abordagem
diferenciada da fotografia, evidenciando o contexto fotografico enquanto processo, e para
tanto se pde de lado fatores técnicos mais sofisticados e coloca-se diante da subjetividade,
deixando surgir uma nova forma de se relacionar com o aparelho ou a camera. A série de
Aparelhos Analdgicos de Observagao se propde a trazer para o campo das artes visuais uma
fotografia conceitual, menosprezando a formac¢iao da imagem em qualquer suporte fisico
exterior ao observador. Os Aparelhos Analdgicos de Observagio se constituem de pequenas
caixas de fosforo, frascos e outros materiais descartaveis, onde sdo feitos furos para que se
possa ver através destes objetos, alguns aparelhos sio munidos de lentes ou tém apenas
visores e fazem com que se desperte conscientemente o ato da observacdo, outros
oferecem um sistema rudimentar de diafragma, controlando a entrada de luz no interior do
objeto e modificando a percepcio estética. Esta proposta funde caracteristicas da fotografia
e da arte contemporinea tais como a relacdo entre sujeito e objeto, a dindmica do individuo

através do espaco em busca de um estimulo visual, aproximando as linguagens



contemporaneas conceitualmente e criando um didlogo entre elas, fazendo com que se
desperte o pensamento fotografico. Assim, pensar fotograficamente seria diferente do agir
fotograficamente, j4 que neste caso nio ha o registro da imagem em uma pelicula ou
receptor eletronico fotossensivel, porém o simples devancio de enquadrar uma imagem, de
deixar-se redescobrir o ébvio, a facil aparéncia das coisas, sentir que o mundo ao redor
pode ser reconstruido com novas significagdes, visualizar o mundo através de proteses que
modificam a percepgio”.

Pensar a respeito da fotografia é também uma reflexdo sobre a observacio, sobre
aplicar o olhar através da cimera, enquadrar determinada cena ou fato, a relacdo intrinseca
entre o observador e o aparelho®. A prépria observagio enquanto ato seria neste sentido
uma agdo fotografica, envolvendo o mesmo grau de emogio e disposicio mental que um
ato fotografico com fins de captagdo da imagem. Ansel Adams se refere a visualizagdo
como “a habilidade de prever uma imagem acabada antes de realizar a exposicio, a fim de
que os procedimentos empregados contribuam para que se obtenha o resultado desejado”.
(Adams 2002: 17). Quando ha uma predisposicio verdadeira para se observar um fato
esteticamente, naturalmente ocorrerd um 7zusight por parte de quem observa, e neste
momento ocorrera uma reflexdo, um raciocinio de subjetiva complexidade que certamente
resultard em algum aprendizado estético. Completando o pensamento de Adams, dentro
desta proposta, pode-se dizer que a visualizacio ¢ a habilidade de prever uma imagem
enquanto fluxo-fempo em plena transformacio, sendo o resultado desejado, o proprio ato de
observar. Para Bergson, entre outras coisas, 0 mundo material é uma imagem. O sistema
nervoso central, o sistema 6ptico e as reacles subjetivas elaboradas pelo cérebro

constituiriam um complexo aparelho perceptivo:

“Os nervos aferentes sao imagens, o cérebro é uma imagem, os estimulos
transmitidos pelos nervos sensitivos e propagados no cérebro sao imagens também. Para
que essa imagem que chamo de estimulo cerebral engendrasse as imagens exteriores, seria
preciso que elas a contivesse de uma maneira ou outra, e que a representagio do universo
material inteiro estivesse implicada na deste movimento molecular. Ora, bastaria enunciar
semelhante proposi¢io para perceber seu absurdo. E o cérebro que faz parte do mundo
material, e nio o mundo material que faz parte do cérebro. Suprima a imagem que leva o
nome de mundo material, vocé aniquilard de uma sé vez o cérebro e o estimulo cerebral
que fazem parte dele. Suponha, ao contrario, que essas duas imagens, o cérebro e o
estimulo cerebral, desaparega: por hipétese, somente elas irdo se apagar, ou seja, muito

pouca coisa, um detalhe insignificante num imenso quadro. O quadro em seu conjunto,

% A proposta faz lembrar alguns trabalhos neo-concretistas, especialmente as mascaras sensoriais de Lygia Clark.
%0 Arthur Omar desenvolve brilhantes comentarios sobre estes aspectos no livto O Zen ¢ a Arte Gloriosa da Fotografia.



isto €, o universo, subsiste integralmente. Fazer do cérebro a condi¢io da imagem total é
verdadeiramente contradizer a si mesmo, ja que o cérebro, por hipétese, é¢ uma parte dessa
imagem. Nem os nervos nem os centros nervosos podem portanto condicionar a imagem

do universo.” (Bergson 2006: 13)

Aquela série de objetos vem a contribuir de forma unica para entender a fotografia
enquanto pratica de observagio e contemplacio, permitindo redescobrir aquilo que esta
diante da visdo. A técnica tradicional da fotografia perde a fun¢io ja que nao ha uma
escrita, uma grafia, uma representagdo impressa, porém enquanto metafora e pratica da
contemporaneidade a fotografia se completa. Nesta pesquisa pretendo romper com a
hegemonia da fotografia tradicional e os seus parametros de captagio e revelacio da
imagem, deste modo procuro expandir estes limites de forma conceitual, abrangendo o
objeto e a instalagdo como metafora para certos principios da linguagem.

Quando desenvolvi esta série de objetos propus paradoxalmente que as suas
limitagdes tecnoldgicas reafirmam que no campo da fotografia contemporanea e conceitual
nao ¢ necessario ou fundamental que se utilize técnicas, tecnologias ou sistemas mecanicos
de precisdo, indo de contra aos atuais avancos tecnoldgicos. Idéias simples e bem
articuladas sio suficientes para a proposi¢io de um trabalho artistico. Longe disso, os
mecanismos encontrados em praticamente todas as cimeras industriais sio bastante
complexos e muitas vezes um simples botdo disponivel ao fotdégrafo no corpo do
equipamento esta associado a um sistema interno de alavancas, molas, engrenagens, trilhos
e condutores elétricos com fungdes fundamentais ao funcionamento do aparelho. Assim
como na matéria viva, onde a relagio entre os complexos sistemas motor, Sptico e nervoso
¢ fundamental para o perfeito funcionamento do organismo. Ao que Bergson analisa da

seguinte forma:

“Nosso sistema nervoso ¢ evidentemente disposto em vista da construcio de
aparelhos motores, ligados, por intermédio dos centros, a excitagoes sensiveis, ¢ a
descontinuidade dos elementos nervosos, a multiplicidade de suas ramificagdes terminais
capazes certamente de se aproximarem de diversos modos, tornam ilimitado o nimero de
conexdes possiveis entre as impressdes e 0os movimentos correspondentes.”

(Bergson 2006: 105)

Dado que ao se romper a conectividade tem-se uma perda de comunicacio entre os

centros operantes, resultando em falhas graves a totalidade deste sistema:



“Seccione-se o nervo 6ptico de um animal; o estimulo partido do ponto
luminoso nio se transmite mais ao cérebro e daf aos nervos motores; o fio que ligava o
objeto exterior aos mecanismos motores do animal, englobando o netvo Optico, é
rompido: a percep¢do visual tornou-se portanto impotente, e nessa impoténcia consiste

precisamente a inconsciéncia.” (Bergson 2006: 43)

André de Faria. Objeto neoarqueoldgico: caixa de espelho. Ready Made. 2007.

Diante destas questdes abro o didlogo com importantes tedricos, a comegar por
Vilém Flusser, seguido de outros. Basicamente a definicdo de aparelho seria ilustrada por
um conjunto de pecas ou artefatos destinado a executar uma funcio especifica. Flusser vai
além desta descricao e relata que: “Etimologicamente, a palavra latina apparatus deriva dos
verbos adparare e pracparare. O primeiro indica prontidio para algo; o segundo,
disponibilidade em prol de algo.” (Flusser 2002: 19). Ele também propde que o aparelho
fotografico seja um instrumento. Segundo a sua defini¢ao: “instrumentos tem a intengao de
arrancar objetos da natureza para aproxima-los do homem.” (Flusser 2002: 20) e ainda:
“instrumentos sio prolongamentos de 6rgaos do corpo (...). Por serem prolongamentos,
alcancam mais longe e fundo a natureza, sio mais poderosos e eficientes.” (Flusser 2002:
21). Na guisa deste pensamento Milton Santos apresenta a nog¢ao de objeto técnico,

referindo-se ao aparelho sob uma perspectiva ainda mais ampla:

“O objeto técnico aparece como condigdo de existéncia de um meio misto, que é
téenico e geografico ao mesmo tempo (Simondon: 55). E a isso que Simondon vai chamar
de meio associado. Essa proposta de Simondon deveria ajudar-nos na construcao de uma
nocao adequada de meio geografico, antes como meio técnico e ja agora como meio

técnico-cientifico-informacional.” (Santos 1996: 34)



A partir das nog¢des discutidas ao longo do texto e das observa¢Ses acima, constata-
se que o conjunto de pegas adaptadas conhecidas como equipamento fotografico é um
aparelho, um objeto técnico, funciona como uma prétese, um prolongamento da visdao
humana e relaciona-se com o espaco social. Sendo um objeto técnico especializado, deve
cumprir tarefas particulares, e para isso necessita de uma imensa variedade de modelos,
formatos e acessorios. Esta especializagio do equipamento fotografico sé pode ser
compreendida a partir da evolugao técnica da camara escura, da evolugdo dos métodos de
fixacdo da imagem e da aplicacio de modelos sintéticos informacionais no processo de
captacdo da imagem digital. A pesquisa bibliografica referente a estas questdes além de
fornecer inumeras informacdes preciosas, fol um passo importante para o desenvolvimento
de diversas proposicoes e levantamento de questdes que resultaram no desenvolvimento de
obras, procedimentos e estimulo para o avanc¢o geral da pesquisa.

Os resultados das pesquisas com projecdes Opticas sdo desdobramentos dos
estudos de Alhazan. “Foi ele um erudito arabe que complementou o conhecimento dos
gregos antigos sobre Optica com suas proprias pesquisas. Traduzido para o latim cerca de
um século apds sua morte, seu manuscrito foi o estopim de um surto de pesquisas opticas
na Europa do século XII1.” (Hockney 2002: 205)

Witelo, em seu livro Vitellionis Mathematici Doctissimi Repi Optikae, no qual descreve a
geometria éptica, escreveu a seguinte mensagem apoés a descricio do fenémeno da projecio
de imagens: “A proposicdo estd completa. O investigador avido que se acautele, pois no
presente teorema que formulamos aqui fizemos uso de um exemplo, de modo que pela
circulagdo desse livto o caminho possa ser aberto ao diligente espirito de quem busque
diversas habilidades.” (Witelo 1535 in Hockney 2002: 206). Assim, portanto, continuava-se
a abrir caminhos para a evolucdo da técnica. A este respeito o tedrico Arlindo Machado

. . 61 A .
reflete de forma mais acentuada, tomando ainda o Quattrocento’ como referéncia:

“A fotografia, no momento mesmo em que se materializa no daguerreétipo,
perpetuando o modelo renascentista de codificagio da informagio visual, desencadeou um
delirio de aperfeicoamentos tecnoldgicos destinados a produzir uma impressio de
‘realidade’ cada vez mais impositiva: do daguerre6tipo passamos ao calétipo e a impressio
direta no papel branco: da emulsdo ortocromatica (sensivel apenas as radiagoes do azul e
do violeta) passamos a emulsio pancromatica (sensivel a todo o espectro visivel); da
pelicula preto e branca as viragens e depois a representacao em cores (tricromia); da foto

plana a estereoscopia e ao holograma; da foto fixa ao cinema e, depois, do cinema mudo

1 Um dos Periodos que abarca o Renascimento. Corresponde ao século XV.



a0 cinema sonoro, do cinema plano ao cinema em trés dimensdes, da tela quadrada a tela

aberta em ‘cinemascope’, ‘amplavision’ e em 180 graus. (Machado 1984: 27).

Edmond Couchot® confirma este pensamento de Machado:

“As técnicas fotograficas, fotomecanicas, cinematograficas e televisuais que
vieram depois nio somente alteraram o modelo vigente desde o Quattrocento, como o
bl

levaram a maxima eficacia.” (Couchot in Parente 1993: 41)

E vai além, buscando uma aprecia¢do dos atuais modelos de representacdo que por
sua vez, conduz a linha de pensamento por um outro viés, pelo qual a especializacio do

objeto técnico leva a representacdao da imagem para a esfera da virtualidade:

“A semelhanca da imagem optica, a imagem digital recorre a modelos
morfogenéticos. Mas os modelos da simulacio numérica pertencem a uma outra ordem,
diferente dos modelos da representagio 6ptica. Ndo sao mais nem materiais, concretos,
maquinicos (como a cimara escura), nem consubstanciais a imagem (como os tragados
reguladores da perspectiva). Sdo abstratos e provém do dominio cientifico: das chamadas
ciéncias ‘duras’, como as matematicas, a fisica, a quimica, as ciéncias da vida, como a
botanica, a medicina, a neurologia, mas também das ciéncias humanas, como a psicologia

cognitiva, a lingtistica, etc.” (Couchot in Parente 1993: 42)

Estes novos modelos de representa¢io, estes novos parametros, sao elaborados a
partir de tragos vetoriais, que podem ser visualizados a partir de um conjunto de milhdes de
pixels dispostos em uma determinada ordem numérica num ecrd luminoso ou ainda
impresso em diversos suportes. Couchot estid se referindo as imagens sintéticas, pos-
fotograficas, geradas eletronicamente, sem a necessidade da conexio fisica com um modelo
real. No aparelho fotografico de captagao digital, milhdes de pixels formam um mosaico
eletronico ordenado, porém mantém o carater indicial da imagem devido a manutencio da
sua forma de captacido Optica.

Ainda dentro das especulacdes sobre os mecanismos funcionais do aparelho
fotografico, parto para uma breve andlise dos espelhos, outro componente fundamental do
sistema 6ptico de diversas cameras. Muitos modelos de cameras fotograficas fazem uso
destes materiais em seus compartimentos internos para oferecer melhor aproveitamento
das suas fung¢des Opticas. Cameras SLR, por exemplo, utilizam um sistema integrado de

espelho e pentaprisma que corrige a posicdo da imagem apresentada no visor da camera,

2 Artista e tedrico francés interessado na relagio entre arte e tecnologia.



diferente das TLR, que apesar de possuirem espelho a imagem ¢ apresentada no visor com
o reflexo invertido, ou das cameras com telémetro, que costumam apresentar o erro de
paralaxe e dificultam o enquadramento.

Os espelhos s3o materiais que tem uma supetficie altamente reflexiva, fazendo com
que os raios luminosos retornem e mudem suas dire¢es ao incidir sobre eles, com perda
minima de luminosidade. Leonardo da Vinci, por exemplo, utilizou estes conhecimentos de
forma criativa quando ele descreveu a camara escura de forma invertida, escrevendo ao
contrario nos seus cadernos de notas. A leitura sé era possivel com o auxilio de um
espelho. Diversos tipos de reflexdo podem ser obtidos através de espelhos diferentes.
Assim, a reflexdo simétrica de um objeto ¢é obtida através de espelhos planos. Os espelhos
convexos formam uma imagem maior do objeto refletido, abrangendo um campo de visao
maior ¢ os espelhos concavos formam uma imagem menor. Faco proveito destes
conhecimentos para propor obras que fazem uso desses materiais, buscando relacionar
diretamente a proposta artistica com a estrutura fisica das cameras fotograficas, a partir do
acoplamento de espelhos em objetos, fazendo com que haja uma reflexio de partes

especificas, onde tenha sido posto alguma imagem fotografica.



Sobre a Nogao de Copia

A reprodugio sob o ponto de vista bioldgico ¢ a funcdo pela qual os seres vivos
produzem descendentes. A este respeito Darwin pontuou que o homem ainda trazia em
sua estrutura fisica a marca indelével de sua origem primitiva. De acordo com o
pensamento do naturalista, em termos abrangentes, somos cépias dos nossos ancestrais,
porém cépias inexatas, modificadas. O cédigo genético preestabelece, através de suas
combinag¢des, uma variabilidade de possibilidades com certas limitagdes pré-estabelecidas.
A mesma avaliacio quando feita pelo viés da reprodutibilidade mecanica se obtém como
produto a realizagdo de um artefato semelhante dado pela transposicdo das caracteristicas
originais, porém neste caso com uma variabilidade muito reduzida. Em um ambiente
virtual a reprodutibilidade de dados numéricos atinge um tal aperfeicoamento técnico que
as copias tornam-se idénticas. Aquela manutencio variavel de paradigmas ¢ observada por

José Albuquerque Vieira, quando ele analisa as aplicagdes da arte e da ciéncia:

“A ciéncia adota uma hipétese realista, construindo esquemas conceituais ou
representagbes que reflitam, com algum grau de isomorfia, aspectos da organizagio
objetiva do mundo. Isso permite sobreviver e agir sobre a realidade de forma eficiente.
Toda forma de conhecimento tem por base a necessidade da sobrevivéncia do sistema
cognitivo, a garantia da permanéncia. A arte ao explorar nao somente a realidade mas suas
possibilidades, trabalha alternativas quanto a realidades possiveis, o que - de uma forma
menos otimizada que a cientifica - também garante a sobrevivéncia do sistema que a cria.”

(Vieira 2006: 78)

A pesquisa tem interesse nestas questdes, pois o que tem se discutido até entdo sao
abordagens interdisciplinares aplicadas a arte, tomando a ciéncia como parametro.
Seguindo o raciocinio, Vieira complementa o assunto, quando aborda acertadamente o

conceito de Ummwelt:

“O termo foi proposto por um bidlogo estoniano, Jakob von Uexkull (Uexkull
1992), para designar a forma como uma determinada espécie viva interage como o seu
ambiente. O Umnelt seria assim uma espécie de interface entre o sistema vivo e a realidade,
interface esta que caracteriza a espécie, funcdo de sua particular historia evolutiva. (...).
Resumidamente, para sobreviver, um sistema vivo precisa lidar eficientemente com a
realidade. Para isso, necessita ser sensivel a caracteristicas que lhe sio importantes, desta

realidade.” (Vieira 2006: 79)



Refletindo sobre estas questdes percebi que a copia da cimera em gesso que eu
havia proposto durante minhas especula¢bes aplicava-se também a este conceito, ganhando
outras conotacoes simbolicas. O objeto em gesso discute o conceito de reprodutibilidade
da imagem fotografica, pde em questdo assuntos proprios da arqueologia e ainda evidencia
o corpo da camera como estrutura autbnoma, o colocando em um patamar de corpo-individuo.
Assim, ao conferir uma individualidade a este corpo torno-o propicio a sobrevivéncia em
meio ao ambiente conceitual da arte.

Estou convicto também de que a analogia entre a pelicula sensivel da fotografia ¢ a
térma tridimensional confere ao produto final, seja a imagem fotografica ou o objeto em
gesso, uma origem comum centrada no negativo. Portanto, conceitualmente, a camera em
gesso pertence a natureza do fotogrdfico descrita por Rosalind Krauss e dialoga com os
comentarios de Dubois transcritos anteriormente sobre as pinturas rupestres em Lascaux.

A reprodutibilidade da imagem fotografica é uma questdo importante a ser
abordada neste momento, e resgata tantas outras questdes advindas dos processos de
impressao pré-industrial, a exemplo do advento e desenvolvimento da gravura. Nada mais
natural do que o desencadeamento de uma avalanche de experimentos e pesquisas
envolvendo estas questdes, resultando no advento da fotografia. Talvez nenhum outro
tedrico fosse mais indicado para refletir sobre esta questio do que Walter Benjamin.

Segundo ele:

“Em sua esséncia, a obra de arte sempre foi reprodutivel. O que os homens
faziam sempre podia ser imitado por outros homens. Essa imitacdo era praticada por
discipulos, em seus exercicios, pelos mestres, para a difusio das obras, e finalmente por
terceiros, meramente interessados no lucro. Em contraste, a reprodugao técnica da obra de
arte representa um processo novo, que se vem desenvolvendo na histdria
intermitentemente, através de saltos separados por longos intervalos, mas com intensidade

crescente.” (Benjamin 1994: 1606)

E nos idos de 1936 o filosofo ja havia observado que “nunca as obras de
arte foram reprodutiveis tecnicamente, em tal escala e amplitude, como em nossos
dias.” (Benjamin 1994: 175). Esta observa¢io o levou a uma conclusio ainda mais

interessante e totalmente cabivel, ainda no século XXI:

“A arte contemporanea sera tanto mais eficaz quanto mais se orientar em funcio
da reprodutibilidade e, portanto, quanto menos colocar em seu centro a obra original.”

(Benjamin 1994: 180)



A cita¢do acima sobre a arte contemporanea da sua gera¢io, foi muito bem expressa
por Benjamin, e ¢ interessante notar que o discurso ainda encaixa-se perfeitamente a

produciao de uma das grandes artistas da atualidade:

“Sherrie Levine é a maior representante da Apropriation Art, uma reapropria¢ao
critica aplicada a arte moderna a partir dos anos 80. Levine imita escritos e motivos
célebres, cita obras unicas e transforma a cpia numa coisa nova através de sua encenagio.
A histéria e o mito da avant-garde tornam-se tema: a originalidade das obras, a histéria dos
tabus quebrados, o mito do individualismo e o radicalismo dos seus criadores. O ponto de
partida artistico de Levine foi a consciéncia de chegar demasido tarde. Demasido tarde
para tomar parte nessa histéria, demasido tarde para prosseguir com ela. As suas séries
reflectem assim as estratégias do desejo, copiando desenhos de Matisse, de Willem de
Kooning, ou reproduzindo fotografias originais de Walker Evans e de Katl Blossfeldt.
Levine explora a ambigiiidade de um procedimento que se integra plenamente nos
mecanismos do sucesso, do consumo e da reprodugio da arte moderna.”

(Riemschneider e Grosenick 1999: 310)

Warhol foi outro artista que notabilizou-se pela estratégia da apropriacao e

da reprodutibilidade, a partir dos anos 1960, com o surgimento da pop art:

“Wahol joue donc doublement avec la photographie, a la fois comme matériau
de base qu’il utilize grace a I'application sérigraphique sur la toile et comme élément de la
technique générale de la reproduction — technique qui englobe, avec la photographie,
Iimprimerie, la gravure, la sérigraphie, etc. Ses séries Marilyn, Jackie Kennedy, Elvis, Mona
Lisa, Flowers ou Accident de voiture orange sont des exemples de cert art qui prend as force
grace a la photographie et a la répétition. Lé Mec’Art — abréviation de Mechanical Art —
utilize a son tour les procédés techniques de I'imprimierie industrielle, notammente la

sérigraphie utilisée par Andy Warhol.” (Soulages 1998: 270)

Mais recentemente porém, as questdes sobre reprodutibilidade sofreram uma total
atualizacio do seu discurso, sendo incorporado a novos conceitos ligados a tecnologia
digital ¢ a0 novo paradigma da imagem, o pds-fotografico. A repeticio do /layout de uma
pagina virtual seria um exemplo desta reprodutibilidade aplicada a interface visual
Recentemente o tedrico Eric Messa defendeu sua dissertacio de mestrado sobre

hiperimagent”. Segundo ele:

@ Pontifica Universidade Catdlica - SP, 2007.



“A proposta do uso do termo hiperimagen voltou a tona quando verificamos que a
nossa intengdo nao era analisar simplesmente as imagens digitais aplicadas em hipermidia,
mas na verdade fazer referéncia a um dado momento de uma obra hipermidiatica; um
recorte momentaneo do conteido de uma obra hipermidiitica, seja ela gravada em CD-
ROM/ DVD-ROM ou armazenada em um site, mas que necessatiamente envolve a
relagdo espaco/ tempo. Foi esse recorte especifico que passamos a chamar de hiperimagen.”

(Messa 2007: 77)

No ambito da produgio fotografica contemporanea, tratando-se da hibridacio com
linguagens como o objeto e a instalagdo, surgiu a idéia de expandir o conceito de cépia a
partit de uma pesquisa sobre crpo desenvolvida dentro da disciplina do mestrado
Laboratdrio de Investigacio Tridimensional. O trabalho desenvolvido teve referéncia naquele
pensamento modernista, onde a reprodutibilidade e a no¢io de objeto técnico, compacto,
diretamente vinculado a repeticao industrial do sistema da linha de montagem, proporciona
a confecgdo seriada de uma infinidade de produtos similares. Porém, dialogando com a
contemporaneidade, ndo esqueci de inserir dados recorrentes aos paradigmas pos-
fotograficos para o fechamento da proposta, incluindo citagdes a virtualidade.

Chama-se de corpo a estrutura mecanica blindada formada por uma caixa geralmente
constituida de metal e plastico da camera fotografica, quando esta estd desacoplada do
grupo de lentes denominado objetiva. Sabendo-se que uma cimera fotografica reflex ¢é
basicamente constituida por estas duas estruturas, pode-se a partir dai se configurar uma
série de relagbes conceituais que potencialmente remete a um trabalho artistico.

Pensando em termos de matéria e corpo e fazendo as devidas analogias a atividade
fotografica, propus uma pseudo-camera feita de concreto a partir daquele mesmo molde de
borracha extraido da camera reflex. Esta outra cimera, ndo mais a original, traria consigo
através das dimensdes, do volume, da forma e da idéia que se tem de uma camera
fotografica, o rastro de uma realidade que em algum momento se perdeu. Pois esta pseudo-
cdmera, esta camera cega, nio seria mais capaz de executar todo o repertério de fungdes
daquela camera original, sendo um indice, uma apropriacio da forma e um simulacro desta
realidade. As questées implicadas no trindmio instrumento, maquina e aparelho foram
amplamente discutidas por Flusser. Para ele instrumentos seriam prolongamentos dos
6rgios dos sentidos e passaram a se chamar maquinas a partir da revolu¢io industrial, ja os
aparelhos seriam as maquinas capazes de produzir signos. A materialidade dos aparelhos
contempla a capacidade de producio signica, pois eles foram programados para este fim. A

proposta relaciona-se com estas idéias.



Com esta proposta realizei uma exposi¢ido onde, juntamente com esta psexdo-cimera
de concreto coloquei algumas cépias da mesma fotografia na qual aparece a paisagem
urbana da cidade. A obra foi intitulada Hardware | Software, ja que a cdpia em concreto foi
feita a partir de uma camera de pelicula e a fotogratia em questio foi tomada em uma
camera digital. Os termos utilizados sdo préprios da linguagem informacional, referindo-se
a0s componentes estruturais e aos sistemas logicos de organizagio sintética. A proposta
argumenta ainda sobre a utilizagdo simultinea das tecnologias analdgica e digital quando
copio uma camera SLR analégica e utilizo imagens fotograficas digitais. A questio da
ancestralidade, do tempo e da cultura da cidade é evidenciada através da referéncia a
metaffsica da religiosidade, que neste caso mantém uma estreita relacio conceitual com o
software. O teor da imagem refor¢a aspectos inerentes ao tempo e a virtualidade, ja que a
fotografia foi tomada a noite em um processo de longa exposi¢io, fazendo com que a

cidade em movimento com suas luzes assumisse uma aparéncia volavel e mistica.

André de Faria. Hardware | Software. Fotografia digital: detalhe da instalagio. 2007.

O que esta sendo proposto a priori é uma investigacio do fenémeno desta
reprodutibilidade, aliado a outras questdes como os aspectos poéticos envolvidos no
processo criativo de uma obra artistica tridimensional, onde a fotografia hibrida é o tema
central de analise. Ha neste sentido um fluxo de referéncias entre a imagem e o objeto, pois
a psendo-camera remete ao conceito de copia inerente a fotografia, e as estruturas da
paisagem urbana presentes na imagem fotografica fazem referéncia implicita ao material
empregado na confeccio do objeto, ou seja, o concreto. Nesta instalagdo de parede a
representacio da camera substitui o objeto real, sendo um simulacro, da mesma forma que
na linguagem fotografica a imagem captada substitui uma determinada realidade,

. 64
transformando-a em uma outra coisa’.

% Nio pretendo aprofundar questdes referentes ao debate entre fotografia e realidade.



André de Faria. Hardware | Software. Instalagao de parede. 2007.

Desse modo a obra em questio abarca uma série de questdes sobre imagem,
reprodutibilidade, tecnologias obsoletas, avancadas, identidade cultural e hibridacio de
linguagens. Este trabalho significou um passo importante dentro da investigacdo das
possibilidades de hibridacdo da fotogratia. O molde de borracha utilizado foi arquivado
para investigaces posteriores na elaboracdo de outros trabalhos artisticos. Saliento que esta
proposta também foi uma das primeiras incursdes por estas questdes, ainda na fase inicial

da pesquisa.



Descri¢cao Detalhada da Intervengio SiKr

O processo que, sem sombra de duvidas, mais influenciou a trajetéria da pesquisa
em relacdo ao desenvolvimento de uma pratica interdisciplinar, uma abordagem expandida
do hibridismo, uma compreensido total da linguagem fotografica, incluindo nogdes que
ultrapassavam as questdes espago-temporais, incluindo uma abordagem mais centrada no
equipamento fotografico e incluindo ainda questées de cunho arqueolégico, foi o
desenvolvimento da intervencdo S7Kr. Neste capitulo ilustro mais detalhadamente sobre
este processo criativo que passou a direcionar a pesquisa e a conduzir todos os esforcos
para o desenvolvimento de uma poética da Argueologia da Imagem. Dessa forma havera uma
melhor compreensio do desenvolvimento da pesquisa em relagio a teoria e a pratica.

Ap6s o primeiro contato com a vitrine, iniciel um processo de escrita que fizesse
com que as idéias brotassem através das palavras automaticamente, de forma semelhante ao
que faziam os dadaistas e surrealistas. Algumas palavras resultantes deste processo foram
anotadas em um caderno de notas: vidro; vitrine; lentes; vitreo; vitrificado; entre outras, que
me remeteram imediatamente ao silicio e a outros elementos quimicos ligados a crosta
terrestre. Recorti ao dicionario para buscar mais referéncias e encontrei também a palavra
silo, cujo significado é uma tulha subterrinea ou cripta. A idéia da proposi¢io poética de
uma gruta comecava a se afirmar na proposta. Percebi também a relagio da palavra cripta
com o criptdnio. Neste momento fechei o conceito da intervengio.

Criei poeticamente uma reacio quimica entre os elementos quimicos silicio e
criptonio, sabendo entretanto que tecnicamente eles nio reagem, porém a proposta era
criar uma relacio metaférica de hibridacdo a partir destes elementos, relacionando a
estrutura de vidro da vitrine com a idéia de cripta, formando uma poética centrada em
aspectos arqueoldgicos, envolvendo as questdes temporais, ¢ particularmente ligada aos
compartimentos isolados da acdo direta da luz, que remetam a idéia de camara escura. O
silicio é um dos elementos mais abundantes da crosta da terra, e é, entre outras coisas,
utilizado na fabricacdo de lentes, na produgio de diversas ligas metélicas, na produc¢io de
silicones, é muito utilizado na inddstria eletronica e microeletronica como matéria prima
para a fabricacdo de transistores para chips, é muito usado na fabricacio de
semicondutores, inclusive sendo utilizado também no sensor de cameras digitais. A idéia de
fluxo, que é abordada constantemente nesta dissertagdo, estd muito associada a este
elemento. O criptonio ¢ um gis nobre, ndo reagente, encontrado em subterraneos, em

géiseres e em vulcdes, utilizado com frequéncia em lampadas de flash.



Nesta oportunidade apresentei pela primeira vez em uma exposi¢ao objetos como a
Camera-Bisonte, que ja foi comentada anteriormente, e a Cdmera-Fdssil, um cranio de animal
sobre tripé com uma objetiva 50 mm acoplada na fronte, ambos representam um hibrido
entre o objeto tecnolégico e a matéria organica animal e ddo uma nog¢ido expandida do
equipamento fotografico. Também dispus no espago expositivo algumas amostras de
fragmentos de cameras de gesso dentro de sacos plasticos numerados e identificados. A
vitrine era originalmente dividida em quatro segmentos separados por prateleiras de vidro,
os quais procurei explorar de forma que cada um correspondesse a idéias especificas:

O primeiro segmento identifiquei como sendo a parte que fazia referéncia as
aberracdes ¢ a ilusdo fantasmagodrica, e também expressava a idéia de cripta com mais
objetividade do que as outras partes. Neste segmento acoplei uma caixa de papelio de
material fotografico formando uma verdadeira camera escura. Na parte frontal desta caixa
foram aplicadas sete lentes extraldas de objetivas obsoletas, e na parte interna, ao fundo, foi
aplicado um backlight com sistema de illuminacio embutido. A imagem do backlight faz parte
da série Vestigio, que consistiu na captagio e na manipulagido digital de imagens de
pequenos rastros urbanos deixados por pessoas andénimas nos muros, postes ¢ em outros

equipamentos urbanos.

André de Fartia. Vestigio. Fotografia digital. 2007.

Porém a imagem do backlight s6 poderia ser vista através das lentes, que produziam
diferentes aberracdes, de acordo com as caracteristicas de cada uma delas. As aberracGes
provocavam desfoques e distor¢des da imagem em diferentes intensidades e
conceitualmente remetiam a idéia de hibridismo, ja que cientificamente, em certos casos, o

hibridismo pode ser entendido como uma aberragdo da natureza. Além destas questdes



devo enfatizar que em relagio a Optica, cada uma das lentes funcionava perfeitamente
como um projetor de imagem, semelhante a uma lanterna maégica, lancando a imagem

Veestigio para além dos limites da instalacio.

André de Faria. Aberragio: imagem Vestigio vista através de uma lente convexa. Detalhe da instala¢ao SiKr. 2007.

O segundo segmento correspondia a reflexdo especular. A partir da colocagio de
um espelho em 45° neste segmento eu pretendia fazer uma referéncia direta ao espelho
basculante das cameras reflex. Coloquei uma fotografia no segmento superior com a face
voltada para baixo, j4 que as divisérias eram de vidro polido, resultando em uma
surpreendente visdo ilusionista. O observador, de frente para a vitrine, contemplava uma
imagem virtual formada no plano do espelho com os lados invertidos, e ndo aquela imagem
da fotografia colocada logo acima. A fotografia em questio faz parte do meu acervo e era a
imagem de um cdo decomposto com a ossada exposta ¢ fazia referéncia aos fdsseis, e
logicamente a arqueologia.

Ritual e magia. No terceiro segmento busquei criar uma atmosfera desértica, um
espaco esquecido no tempo. Neste intuito fiz uma placa de gesso e propositalmente
fragmentei em diversas partes irregulares. Distribuf estes fragmentos em cima da prateleira
de vidro e sobre eles coloquei a Céamera-Bisonte, as copias em gesso de uma camera e da sua
objetiva. Na parte frontal apliquei sobre o vidro um adesivo de recorte com o texto em
branco informando a descrigdo dos elementos silicio e criptonio, onde apareciam o nome
do elemento quimico, o simbolo, o nimero atdmico e a massa atOmica.

O quarto segmento ficou reservado para a exaltacio do registro e da memoria,
através da colocag¢ao de livros sintonizados com o conceito da proposta, de equipamentos
fotograficos obsoletos e de outras partes de equipamentos, como prismas, objetivas e as
caixas de espelho. Este ultimo seguimento era muito mais descritivo e didatico, e aludia a

pesquisa em desenvolvimento, incluindo dados metodolégicos.



Em relacio ao hibridismo da proposta enfatizo que a fotografia encontrava-se
inserida no contexto da instalacdo, e a imagem fotografica, quando presente, era apreendida
somente através de elementos que reforcavam a idéia do contexto fotografico. Ou seja, ela
nunca era vista diretamente, mas somente através de lentes, de espelhos e de vidros. A
Camera-Bisonte e a Camera-Fdssi/ dialogavam, de certa forma, com os trabalhos do artista
alemio Thomas Grinfeld, ja que o principio condutor da sua producdo ¢ a seguinte

sentenca: A arte é um hibrido.

Thomas Griinfeld. Vaca desajustada. Taxidermia. 1997.

E interessante esclarecer que a metodologia deste trabalho abarcou, além dos
procedimentos citados anteriormente na disserta¢do, processos experimentais, devido a
utilizacdo de estruturas de reflexdo, de aparatos Opticos e sistema interno de iluminagio
testados previamente, bem planejados, e que foram aplicadas definitivamente somente no
momento da montagem, ao cabo do sucesso da intervencdo. Além destes, processos
autobiograficos, devido ao fato da proposta estar diretamente ligada a inquietagdes antigas,
como a investigagdo da fotografia como linguagem e processo, ¢ ainda devido a
aproximacdo com o campo da arqueologia, disciplina que ha tempos tem despertado
interesse. Em relacdo a este ponto, volto a enfatizar que meus interesses na arqueologia
estdo centrados principalmente em uma compreensdo da evolugdo dos procedimentos

tecnoloégicos na area da fotografia.



André de Faria. SiKr. Instalagio: intervengido em um contexto especifico. 2007.



Exposigao Final dos Resultados Plasticos da Pesquisa

Nada mais natural que a exposicao final seja um reflexo do apanhado de questdes
tratadas ao logo do texto. Porém, como parte de um avanco estético natural, algumas obras
refletem de forma mais direta sobre muitas das questdes tratadas na pesquisa, desta vez
demonstrando através de uma instalacdo o trabalho de parto de uma camera TLR e outras
proposi¢oes, a exemplo de uma coluna cervical formada por fragmentos de copias de
cimeras em gesso. As questdes sobre reprodutibilidade serdo tratadas com mais
profundidade por meio de uma outra instalagio com dezenas de copias de cameras em
gesso que invadem o espago expositivo. E finalmente, questoes sobre apropriacio através
do uso de ready mades: os objetos neoarqueoldgicos, utilizacio da imagem de fotografias
antigas, e captacdo digital de fragmentos de cenas de filmes de ficcdo e documentarios, na
producio de um video filmado diretamente da tela do monitor de um microcomputador.

A no¢io do equipamento fotografico obsoleto ¢ dada através da apresentaciao de
diversos modelos de cameras, da imagem fotografica destes mesmos modelos, das suas
imagens manipuladas digitalmente e das copias em gesso de cameras ¢ de objetivas,
levantando um discurso que se aproxima dos artistas conceituais da década de 1960 e 1970,
a exemplo da producio de Joseph Kosuth, um dos lideres do movimento, mais
especificamente da sua obra Reldgio (um ¢ cinco), na qual ele descreve filosoficamente os
conceitos de fezpo, maquinagao e objeto. A exposi¢io como um todo apresenta uma variedade
de expressdes hibridas e potencializa os questionamentos apresentados na intervencao S7Kr,

abarcando o conjunto das praticas discutidas na dissertagio.

muachination, . t e . esterne )

Joseph Kosuth. Relégio (um e cinco). Fotografia, relégio e texto. 1965.

Fotografia contemporanea, fotografia expandida, contexto fotografico, video arte,
apropriacdo, objetos hibridos, assemblages, arte digital, tratamento de imagem, manipula¢do
digital, serdo algumas das proposi¢oes presentes na mostra, sendo as principais motivagdes
para a profusio de idéias que tenho posto em pratica para a realizagio deste trabalho final,

que ocorrerda na Galeria ACBEU, em Salvador, entre os dias 3 e 25 de abril de 2009,



quando serdo apresentados ao corpo académico e ao publico em geral os resultados
praticos da pesquisa. Espectro | Tempo - Argueologia da Imagem sera o titulo da exposigao.

Em relagio as questoes administrativas no tocante a realizacdo da exposicao final
posso dizer que encontrei dificuldades em relagdo ao levantamento de recursos financeiros
necessarios para a otimiza¢do dos resultados, porém tenho tentado suptir as caréncias com
criatividade, utilizando principalmente materiais rudes ou reaproveitados, e sobretudo
contando com o apoio das empresas que acreditaram no sucesso desta empreitada,
fornecendo as cimeras obsoletas e os equipamentos danificados que foram de fundamental
importancia para o desenvolvimento de uma parte significativa da poética do trabalho. O
gesso ¢ largamente utilizado e da ao trabalho uma atmosfera de rusticidade. Sua
neutralidade, sua alvura, confere uma aura metafisica a instalagdo. Segue abaixo uma
descricio detalhada das obras que compdem a exposi¢ao:

Serdo apresentadas algumas fotografias manipuladas em soffware de imagem em
grandes dimensdes, afixadas a molduras antigas. Elas foram tomadas em ¢/se-up com racio
de reproducio de aproximadamente 1:1, utilizando equipamento SLR digital com uma
objetiva 50 mm acoplada a camera e uma outra objetiva 50 mm sobreposta a primeira e
invertida. As imagens sdo provenientes de fotografias antigas e deterioradas adquiridas em
um antiquario, na qual fotografei apenas pequenos fragmentos e apds a manipulagido

cromatica e dos niveis de brilho e contraste, fiz copias em grandes dimensdes.

André de Faria. Espectro-Tempo. Fotografia digital. 2009.



Com esta pratica busquei expandir e potencializar pequenos detalhes da imagem
original, em relacdo as suas dimensdes, mas principalmente em relagio a concepgio de uma
imagem fotografica contemporanea, fugindo das formulagdes o6bvias e repetitivas. O
resultado final sdo imagens quase metaffsicas, com uma sutil percep¢io de fisionomias
dissimuladas e encobertas por texturas provenientes do desgaste do papel antigo e atacado
por fungos, riscos e poeira. As cores saturadas e contrastantes remetem a psicodelia acida
da arte digital e fogem aos padroes fotograficos dos registros mais triviais.

Em um segundo momento serd apresentada uma instalacdo demonstrando o parto
de uma camera TLR. Havera um pedestal coberto com um tecido e sobre ele duas tesouras
antigas, uma cimera TLR, e ao lado, a tampa traseira da camera, desacoplada. Do interior
da camera saird um tubo de silicone, que fara referéncia ao corddo umbilical, ligando estes
objetos a uma prateleira suspensa na parede. Nela serdo dispostos alguns objetos e
fotografias que remeterdo as questdes expressas na dissertacdo. Haverd uma imagem
manipulada que capturei na internet na qual aparece uma sequéncia microscopica
demonstrando a segmentagio do zigoto®. Ao lado da prateleira havera uma moldura antiga
com uma imagem da década de 1970 apropriada, na qual realizei algumas interferéncias e
manipula¢des. A imagem em questdo ¢ uma fotomontagem do fotografo e artista Penny
Slinger mostrando uma mulher deitada com as pernas abertas, que neste contexto remetera
novamente ao trabalho de parto. Na parede ao lado haverd uma instalagio com cameras,
objetos, acessorios e diversos outros itens que fazem referéncia ao contexto fotografico, e
podera ser entendida como uma extensio ou ampliacio da prateleira da instalagdo antetior.

Serdo apresentados alguns modelos de Céameras-Silex. Estes objetos, assim como a
Camera-Bisonte e a Céamera-Fissil, sao assemblages ou objetos hibridos. Porém no caso das
Cameras-Silex, a relacio que ¢ estabelecida é entre o objeto técnico concreto e o objeto
abstrato, de acordo com as idéias de Milton Santos. As Ciameras-Silex sio formadas pela
fusdo de cameras obsoletas com estruturas de resina que remetem a idéia de alguns tipos de
utensilios pré-histéricos de pedra, como por exemplo as pontas de langa e de machado.
Aqui hd também uma alusio a analogia feita por Susan Sontag ao comparar o ato
fotografico ao ato da caga.

Farei uma alusio ao método de trabalho dos artistas que utilizavam as camaras
escuras para o registro de desenhos sobre imagens projetadas em vidros despolidos e em
outros suportes, realizando uma pintura diretamente sobre a parede da galeria. A imagem

resultante deste processo sera a fixacdo de um rastro visual efémero produzido por um

% Resultado da unido dos nucleos dos gametas do évulo e do espermatozdide.



aparelho projetor, sendo fotografia e pintura a0 mesmo tempo, e ainda uma instalagdo com
énfase no hibridismo. Saliento que este procedimento ja foi utilizado por mim na exposi¢io
AGUA®, que realizei em 2006 na Caixa Cultural, em Salvador, antes mesmo do ingresso no
mestrado, porém ja interessado na investigacdo dos procedimentos obsoletos na area da
fotografia, quando pintei todas as paredes de uma sala da galeria de preto e registrei a
projecio com tinta verde fosforescente. Nesta sala foram instalados quatro pontos de
ilumina¢ao com lampadas de luz negra, resultando em uma instalacao surpreendente que
confundia os observadores, sem permiti-los saber se tratava-se de um painel luminoso, de
uma plotagem com backlight ou de uma imagem projetada na parede, devido ao seu aspecto

luminoso.

André de Faria. AGUA. Processos hibridos: instala¢ao. 2006.

A imagem a ser transposta para a parede da Galeria ACBEU ¢ de uma antiga
fotografia que apresenta a camera Mamute criada por George Lawrence, nela aparecem

alguns individuos manipulando esta cimera de grandes dimensdes.

Camera Mamute projetada por George Lawrence. 1900.

% A palavra AGUA foi grafada sem o acento por se tratar de um neologismo que remete a algo imaterial.



Havera uma instalacio com 60 cépias em gesso de cameras fotograficas fazendo
referéncia a quantificacio do tempo, a reprodutibilidade e as questSes arqueoldgicas ja
discutidas neste texto. Ao lado serdo ordenadas na parede 60 fotografias de cameras,
algumas delas manipuladas em software de imagem, todas em um formato pequeno de 10 x
15 cm e postas em molduras brancas. Ao lado, quatro backlights serdo usados como
suportes contemporaneos, abrigando fotografias de cameras e outras imagens manipuladas.

Haverdo dois caixotes de madeira, no primeiro estardo dispostos dezenas de
cimeras obsoletas e outros objetos neoarqueoldgicos, no segundo sera posta uma camada
de gesso em po e sobre ela serdo enfileirados alguns fragmentos de copias de cimeras e
objetivas em gesso formando uma coluna cervical. Esta interven¢do torna-se importante no
sentido de dar uma énfase maior para o fragmento do corpo da camera enquanto unidade
de formagdo de uma estrutura maior que remete ao individuo biolégico, dentro deste
contexto em que a pesquisa se define. A proposta chama aten¢ao para a etapa de formagao
do sistema nervoso durante o desenvolvimento do zigoto. Ao anunciar a capa germinativa
a formagao da placa neural que dobra-se sobre si mesma para formar o tubo neural, este vai
mais tarde diferenciar-se na medula espinhal e no cérebro, acabando por formar o sistema
nervoso central dos vertebrados. Os caixotes funcionario também como caixas de
membdria, fazendo referencia a algumas citagdes de Bergson. Por fim havera a exibic¢do de

um video, reforcando o carater hibrido da proposta.



Consideracdes Finais

Com o desenvolvimento da pesquisa percebi o amadurecimento de muitas praticas
que cu havia desenvolvido durante minha trajetéria artistica, que foram tomando, cada vez
mais, uma forma concisa. Sim, pois havia uma base sélida sendo construida com inimeros
esforcos, pesquisas, busca por referéncias, e muita persisténcia. A seguir faco uma breve
descricao deste processo:

A partir do ano de 1997 comecei a participar de diversas mostras coletivas e neste
ano, tive a oportunidade de tomar parte do Programa UFBA em Campo - Primeiro Curso de
Pesquisa Exploratiria de Campo em Municipios do Estado da Babia, promovido pela Pri-Reitoria de
Extensao da UFBA, e fui enviado ao municipio de Campo Formoso, apds os devidos
treinamentos oferecidos em Salvador, dentro da prépria universidade. Este programa tinha
o objetivo de fazer um levantamento das caracteristicas sociais, econémicas e culturais de
diversos municipios do estado através da formagido de equipes treinadas que iriam
permanecer por dez dias em determinadas cidades escolhidas pelo programa. Foram
fornecidos negativos de 35 milimetros em preto e branco, cadernos para anotacoes, além
de textos de referéncia. Para cada municipio foram enviados quatro estudantes que
organizavam a metodologia do trabalho de campo e realizavam as tarefas deliberadas.
Fiquei sendo o responsavel pelo registro fotografico da expedi¢ao e utilizando minha
propria camera fotografei garimpos, feiras, comunidades da zona rural, retratos de pessoas
da regido, ruinas, cavernas, ¢ diversos outros temas que exibiam um panorama geral deste
municipio. Considero este um momento importante para o treinamento e aprimoramento
do meu olhar fotografico de cunho cientifico e documental.

O mesmo olhar cientifico empregado anteriormente em experiéncias com a
fotografia repercutiu em produgdes posteriores, fato que motivou uma viagem realizada no
ano de 1999 com destino ao Peru de forma independente, com a meta de fotografar a
regido dos Andes e conhecer Macchu Picchu, a histérica cidade Inka. Cadastrei-me na FAB
como civil no intuito de fretar um avido que me levaria até o Rio de Janeiro, para de 1a
partit rumo ao Peru, tendo cruzado a Bolivia de trem, 6nibus e balsa. Equipado com
cimera, tripé e muitos filmes, viajei por dois meses, metade deste tempo percorrendo os
estados brasileiros do Rio de Janeiro, Minas Gerais, Sio Paulo ¢ Mato Grosso do Sul ¢ a
outra metade entre os pafses da Bolivia, do Peru e do Chile, passei pelo lago Titikaka, pelo
sitio arqueolégico Tiwanaku, cruzei a Cordilheira dos Andes, estive na Amazdnia Peruana,

passei pelo Deserto do Atacama e estive a margem do oceano Pacifico, no norte do Chile e



por fim cruzei o Pantanal e visitei a cidade brasileira de Bonito, no estado do Mato Grosso
do Sul. Para citar alguns desses momentos, fica o registro do translado de Urcos, capital da
provincia de Quispicanchi, situada préoxima a Cusco, até Puerto Maldonado, localizada na
Selva Amazonica Peruana. Este percurso que cruza a Cordilheira dos Andes sobre os picos
nevados, onde passei uma noite de frio insuportavel avistando neve por todos os lados,
para posteriormente adentrar na densa floresta diante de inumeros precipicios, foi feito
acompanhado por alguns cholos’” peruanos na carroceria de um caminhio de transporte de
combustivel, em uma aventura de trés dias percorrendo estradas de barro em péssimas
condicdes de trafego, cujas noites se passavam ao relento. Na volta a Cusco optei por fretar
um pequeno avido comercial que sobrevoou a floresta durante 30 minutos, com o objetivo
de evitar a estrada que estava intransitavel devido as fortes chuvas que comegaram a cair
sobre a regido. A vista aérea desta regido é algo espetacular, principalmente o trecho onde

h4 uma transicao da floresta para a cordilheira.

André de Faria. América. Fotomontagem digital. 1999.

O sitio arqueolégico de Macchu Picchu foi alcangado a pé através do tradicional
caminho Inka em outros trés dias exaustivos de caminhada sobre as escadarias de pedra
construidas nas montanhas, com paradas a noite para dormir na barraca de camping que
fazia parte da minha bagagem. Nos museus e bibliotecas de Cusco tive a honra de conhecer
e me encantar com as fotografias originais de Martin Chambi, o primeiro fotégrafo de etnia
indigena das Américas, que somente a pattir do ano de 2006 comegou a ser conhecido na

Bahia devido a uma mostra ocorrida na Galeria da Fundagao Pierre Verger.

o7 Termo empregado para designar a populacio andina descendente dos Inkas.
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Para o registro desta jornada adquiri muitos filmes de 35 milimetros, dentro da data
de validade, acondicionados em embalagens perfeitas, porém infelizmente em condi¢bes
inadequadas para o uso, resultando em fotografias com cores alteradas e baixo contraste.
Este fato me valeu a restituicdo do investimento total dos custos da viagem pela loja que
me vendeu os produtos, mas, além disso, me despertou a possibilidade de digitalizar e fazer
o tratamento das imagens, dando continuidade a alguns procedimentos que eu ja estava
familiarizado. Aproveitei a oportunidade para utilizar os arquivos das imagens de uma
forma mais criativa, entdo comecei a realizar interferéncias digitais nas fotografias,
aplicando distor¢oes cromaticas, recortes, camadas sobrepostas e transparéncias.

Ap6s a viagem e o trancamento da matricula da universidade por dois semestres
retomei os estudos formais na graduagio e fiz parte da primeira turma da disciplina recém
inaugurada Antropologia Visnal, do Mestrado em Antropologia da FFCH da UFBA, lecionada
por um professor visitante proveniente da Espanha. Tive a oportunidade de participar
desta disciplina como aluno ouvinte, devido aos meus interesses nesta area, e pelo fato de
que cu havia cursado disciplinas eletivas de Antropologia, ganhando a amizade e o respeito
recfproco de alguns membros desta faculdade. Realizei um trabalho abordando a tematica
da capoeira para o encerramento da disciplina em parceria com o amigo Pedro Abib®, e
mais uma vez apliquei o olhar antropolégico com fins cientificos e ndo como pratica
artfstica. Atualmente avalio que no conjunto das minhas ag¢des as duas expressOes
caminhavam lado a lado e amadureciam mutuamente, formando uma base sélida que ainda
reflete nas minhas atuais reflexdes sobre arte, nas quais busco uma referéncia no carater
cientifico, porém de uma forma que valorize o imaginario e o simbolico, distinguindo
claramente o que seria préprio dos antropdlogos, dos arquedlogos e finalmente dos artistas.

Em 2001 recebi o prémio Calasans Neto, voltado para artistas emergentes, quando
realizel uma mostra cujas obras foram realizadas a partir de fotografias analdgicas
digitalizadas e imagens de objetos capturados em scanmner, além de diversos tipos de
interferéncias digitais. Com uma das obras desta mesma série, intitulada Tramse, fui
contemplado como finalista no prémio CNN Latin America, em Atlanta, nos Estados
Unidos, com ampla divulgagio da imagem em diversas midias distribuidas por toda a
América Latina.

Um dos muitos objetivos alcancados nesta pesquisa foi a atualizacdo total e o
langamento em 2007, no Goethe Institut, da nova versdo do meu website”, que passou a ser

atualizado constantemente. Esta realizacdo foi importante no sentido de disponibilizar
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diversos dados imagéticos e textuais da pesquisa. Além disso, outras conquistas foram de
extrema importancia. Acredito que alcancei éxito na tarefa de atualizar o discurso imagético
através da captacido e digitalizacido de fotografias antigas com o intuito de manipular
digitalmente suas configuragdes visuais por meio de coordenadas numéricas manipuladas
em um soffware especifico, assim como na transformac¢io de objetos técnicos e aplicacao de
imagens fotograficas nos compartimentos de diversas cameras obsoletas.

Percebo que durante o desenvolvimento da pesquisa se configurou na producio
emergente do estado da Bahia uma atencdo voltada para muitas das questdes discutidas
neste texto. O que evidencia que um outro importante objetivo foi alcancado, o de difundir
a fotografia contemporanea ¢ hibrida no contexto da arte baiana. E mais do que isso,
alguns artistas passaram a reproduzir conceitos e praticas utilizadas na minha poética,
alguns inclusive utilizando o termo Argueologia da Imagem, tazendo experiéncias com
cimeras escuras, ou utilizando objetivas obsoletas na construgao de objetos artisticos e
projetando imagens a partir delas, procedimentos inexplorados antes desta pesquisa. No
maximo, o que se discutia entre artistas e fotégrafos era sobre algumas experiéncias com
cimeras pinhole. Para mim ¢ uma imensa satisfagdo ver que os meus esfor¢os foram
realmente compreendidos e absorvidos e que esta pesquisa passard a ser uma referéncia
para muitos. Sinto-me honrado!

Se em 1999 estive de maneira autonoma, munido de uma camera fotografica, nos
sitios arqueoldgicos de Macchu Picchu, de Tiwanaku, entre outros, nas regides mais
desenvolvidas da América do Sul Pré-Colombiana e permaneci por mais de um més me
aventurando e fotografando, isso nio foi ao acaso. J4 estava incutido em mim uma vontade
antropolégica e arqueoldgica. E toda minha trajetoria artistica confirma esta constatagao.
Esta pesquisa, que versa, entre outras coisas, sobre a Argueologia da Imagem, é um
desenvolvimento  natural deste processo. Algumas questbes necessitam  um
aprofundamento maior, por isso deixo registrado no ultimo paragrafo certas inquietacSes
que poderio ser esclarecidas em uma posterior pesquisa de Doutorado.

Assim como em diversos fendmenos naturais, cujas reacSes bioquimicas e cujo
hibridismo das espécies foram fundamentais para o desenvolvimento e a sobrevivéncia da
vida, e nas dinamicas sociais, que desde tempos remotos transformam e adaptam culturas,
nas artes visuais teriam ocorrido processos semelhantes. E o que foi observado no tltimo
século, quando muito se declarou o fim da arte e esta ressurgiu reinventada, recombinada e,
sobretudo hibrida. O hibridismo teria sido ‘apenas’ uma alternativa viavel de sobrevivéncia

da arte. Sim, isto ji4 foi muitas vezes declarado, porém, nao, acredito, a partir de um



enfoque centrado em um processo natural, unico e fundamentalmente necessario,
vitalmente necessario, eu diria, fundado a partir de uma especulagio arqueoldgica. Dai
surge uma inquieta¢ao ainda maior: Quais serdo os desdobramentos da arte do préximo
milénio, desenvolvida a partir de processos hibridos em cadeias progressivas, como fractais,
como fissdes nucleares? Os artistas do século XXI tem incorporado conceitos da fisica e da
biologia, experimentos com sistemas digitais, inteligéncia artificial, computagdo e novas
midias de comunicacio, através da webart, dos ambientes imersivos e da realidade virtual.
Nio haveria de se fazer mais uma vez, justamente neste ponto, uma estreita analogia com a

biogénese e com as ciéncias naturais?



Anexos

A titulo de ilustragdo e complementacdao das informacdes veiculadas faco uso do
método histérico apresentando um recorte que abarca desde os tempos remotos até o ano
de 1895, apresentando alguns aparelhos ou procedimentos épticos de tecnologia obsoleta.
Alguns deles promovem a ilusao de movimento da imagem e foram precursores do cinema,
tal como o conhecemos atualmente. A obtencio e o estudo destes conhecimentos foram de

fundamental importancia para o fomento intelectual da pesquisa.

Origens Remotas. Camera estenopéica ou camera escura de orificio. O nome ¢é
proveniente do termo estenose, que se refere ao estreitamento de qualquer canal ou
orificio. No caso, por onde passam os raios de luz que incidem no interior da camera. O
sistema mais simples que permitiu a obten¢ao de imagens teve origem na China durante o
século TV a.C. e passou a ser utilizada na Europa a partir do século XV. E conhecida

atualmente como camera pinholle;

1515. Leonardo da Vince desenvolve uma série de estudos sobre fendémenos opticos e

compara 0 olho humano a uma cimara escura, chamando-a de oculus artificialis;

1645. Lanterna magica. Aparelho de projecio de imagens que utilizava luz de velas em sua
parte anterior. Inventado por Athanasius Kircher, um matematico, fisico e alquimista

alemio. Neste mesmo ano Kircher publica Ars Magna Lucis et Unibrae;

1807. Camera clara ou cdmera licida. O fisico-quimico William Hyde Wollaston
desenvolveu varios estudos sobre dispositivos épticos, entre estes a cimara clara. Era um
instrumento calcado na reflexdo parcial que possibilitava o desenho do contorno da
imagem refletida, de sorte que a imagem e a ponta do lipis podem ser vistos nitidamente ao
mesmo tempo. Assemelha-se 2 um pequeno mondculo com uma haste e era utilizado

dentro de camaras escuras para facilitar a visualiza¢io;

1812. Fenaquistiscépio. Disco dividido em oito ou dezesseis segmentos iguais, cada qual
com uma pequena abertura que deixa entrever uma imagem pertencente a uma sequéncia.

Quando se coloca o disco virado para o espelho, as aberturas permitem ver muito



rapidamente cada imagem de forma sucessiva e, devido ao fendmeno de persisténcia

retiniana observado por Joseph Plateau, ¢ transmitida uma sensaciao de movimento;

1816. Joseph Nicéphore Niépce. Primeira prova fotoquimica em negativo sem fixagao;

1822. Diorama. Modelo de apresentacdo de imagens criado por Louis Jacques Mandé
Daguerre que promove a ilusdo Optica de perspectiva, sensagdo de profundidade e de
movimento, encenada em uma tela posta na escuridio, sendo iluminado de maneira

especifica na sua parte antetior;

1825. Taumatropo, rotoscopio ou taumatroscopio. Foi criado pelo fisico londrino John
Ayrton Paris para demonstrar o fendmeno de persisténcia retiniana. Consiste num pequeno
disco circular com duas faces e com um fio em dois pontos opostos do disco para que
possa ser rodado. Em cada lado do disco encontra-se desenhado uma parte da imagem que

¢ unida através do movimento de rotagao;

1826. Heliografia. Procedimento de sensibilizacio do betume da Judéia e fixacdo da
imagem em uma placa de vidro ou de estanho, através da luz solar. Procedimento testado e

utilizado por Joseph Nicéphore Niepce;

1839. Daguerreétipo. Aparelho fotografico inventado por Daguerre e anunciado a Academia
de Ciéncias de Paris que utilizava uma chapa sensibilizada e produzia apenas um positivo a

cada tomada;

1840. Surgimento dos primeiros daguerre6tipos coloridos a mio;

1841. Calétipo ou talbétipo. Procedimento criado por William Fox Talbot muito parecido
com o da revelacio fotografica regular, que consistia na produ¢io de uma imagem em
negativo latente que podia ser posteriormente revelada e positivada através de copias

quantas vezes fossem necessarias;

1842. John Frederick William Herschel. Cianétipo; Emprego dos sais de ferro como
substancia fotossensivel que produzia imagens de coloracdo azulada ao reagir com a agua.

Também foi conhecido como blue print,



1848. Irmaos Frederick e William Langenheim. Os irmaos conceberam um método de

Projecdo de fotografias positivas transparentes;

1849. David Brewster. Invencio do estereoscopio de prisma;

1850/51. Frederick Scott Archer. Chapa umida ou colédio imido. O processo teduziu o
tempo de exposi¢ao a 5 segundos. O colédio foi usado no processo de confecgio de
negativos dominante durante a segunda metade do século XIX. Produzia negativos mais
nitidos e com maior gradacio tonal do que os negativos empregados até entio;

1851. Jean-Baptiste Gustave Le Gray. Melhoria no papel encerado seco;

1852. Adolphe Alexandre Martin. Ferrétipo. Produzida pelo processo de colédio imido

sobre uma fina plaqueta de ferro esmaltada com laca preta ou marrom;

1853. Niépce de Saint-Victor. Inven¢ido da cimera estereoscopica de duas objetivas;

1855. J. N. Taupenot. Emprego do Colédio albuminado seco. A albumina é uma proteina

viscosa e esbranquicada que constitui a clara do ovo;

1856. Thompson. Primeira fotografia subaquatica;

1860. Dragon. Camera microscopica;

1860. Ambrétipo. Processo inventado por F. Scott Archer que empregava negativos de
vidro de colédio umido, subexpostos e montados sobre fundo negro para produzir o efeito
visual de positivos;

1861. Clerk Maxwell. Projecao tricromatica com trés lanternas magicas;

1861. Félix Nadar. Primeira fotografia subterranea com a utilizagdo de iluminac¢ao elétrica;



1871. Richard Leach Maddox. Placa seca. Empregava a gelatina de origem animal como
elemento ligante e era de manuseio muito facil, pois era vendida em embalagem industrial,
pré-emulsionada, que dispensava qualquer manipulacio prévia a tomada da foto por parte
do fotégrafo, apresentava ainda a vantagem de ser mais sensivel do que o negativo de

colédio umido;

1877. Praxinoscoépio. Emile Raynaud inventa um aparelho que sugere o movimento da

imagem através da utilizacao de espelhos;

1880. Zoopraxinoscépio. Aparelho inventado por Edward Muybridge para a observacio

seqiencial de algumas fotografias;

1880. Emil Busch. Pantoscopio. Inven¢ao de um modelo de objetiva grande angular;

1882. Etienne-Jules Marey. Invencao do fuzil fotografico e da cronofotografia;

1885. Jules Etienne Marey. Publicacio do livro Développement da la Méthode Graphigue por
Lemploi da la Photographie,

1888. Eastman. Primeira camera Kodak;

1889. Paul Moéssard. Cilindografo. Aparelho para tomadas panoramicas;

1891. Ducos du Hauron. Anaglifia. Inven¢ao de um método de apreciagdo de imagens que

mantém relacbes com a estereoscopia;

1891. Kinetoscopio. Aparelho inventado por Thomaz Alva Edson para observagio da

imagem fotografica em movimento. Permitia a visio de apenas um observador a cada vez;

1895. Léon Bouly. Cinematoégrafo. Caracteriza-se por ser um aparelho hibrido capaz de
reproduzir imagens sobre uma superficie branca e lisa, associando as fung¢des de filmar,
revelar a pelicula e projetar a imagem. Bouly teria perdido a patente para os irmios Auguste

e Louis Lumiére.



Mapa do Centro Histérico de Salvador

Centro histérico. Sitios de prospec¢io neoarqueoldgica indicados por pontos vermelhos.



Relagio dos Principais Objetos Neoarqueol6égicos Prospectados

PROSPECGAO SUPERFICIAL

Cameras - Artefatos em bom estado de conservagio. Apresentando desgaste e poeira.
Agfa Billy Clack. 120 mm. Fole dobravel. Alemanha. 1937-1940.

Ansco. 120 mm. Fole dobravel. U.S.A. S/D.

Contina 1 C. 35 mm. Visor direto. Alemanha. 1958-1960.

Fujica ST 801. 35 mm. SLR. Japao. 1970-1980.

Kodak Brownie Special Six-20. 120 mm. Caixa compacta. U.S.A. 1938-1942.
Kodak Junior 620. 620 mm. Fole dobravel. Alemanha. 1933-1940.

Neoca 35. 35mm. Telémetro. Japdo. 1954-1955.

Pearl River. 120 mm. TLR. China. 1960-1980.

Polaroid Land 250. Packfilm. Fole dobravel. U.S.A. 1967-1969.

Polaroid Lupa 6 Pro. Packfilm. Caixa compacta. Brasil. S/D.

Polaroid Miniportrait 402. Packfilm. Caixa compacta. US.A. S/D.
Voigtlinder. 120 mm. Fole dobravel. Alemanha. 1930-1935.

Vredeborch. 120 mm. Caixa compacta. Alemanha. 1945-1950.

Yashica A. 120 mm. TLR. Japao. 1953-1960.

Yashica B. 120 mm. TLR. Japao. 1953-1960.

Yashica MG-1. 35 mm. Telémetro. Japao. 1970-1980.



Cameras - Fragmentos. Artefatos apresentando desgaste e poeira.

Céanon AE-1 Program. 35 mm. SLR. Japdo. 1976-1980.
Icarex 35 S. 35 mm. SLR. Alemanha. 1960-1970.

Minolta Autopac 500. 35 mm. Visor direto. Japdo. 1975-1985.
Miranda Sensorex. 35 mm. SLR. Japio. 1967-1970.

Yashica D (indicios). 120 mm. TLR. Japao. 1953-1960.

Yashica MF-3. 35 mm. Visor direto. Brasil. 1975-1985.

Outros - Artefatos apresentando desgaste e poeira. Marcas e modelos nio identificados.

Cortpos, objetivas, caixas de espelho, ptismas, flashes, cases e molduras. S/D.

Fotografias - Artefatos apresentando desgaste, arranhio, fungo, rasgo ou poeira.

1 retrato. Gonsalves. 5,5 x 9 cm. Papel fotografico sobre cartdo. Preto e Branco. S/D.
1 retrato. Gonsalves. 5,5 x 9 cm. Papel fotografico sobre cartdo. Preto e Branco. S/D.
1 retrato. Lindemann. 9 x 14 cm. Papel fotogrifico sobre cartio. Preto e Branco. S/D.
1 retrato. Lindemann. 9 x 14 cm. Papel fotogrifico sobre cartdo. Preto e Branco. S/D.
13 retratos. 3 x 4 cm. Papel fotogrifico. Preto e Branco. S/D.

2 retratos. 3 x 4 cm. Papel fotografico. Colorido. S/D.

1 retrato. 8,5 x 12 cm. Papel fotografico. Preto e Branco. S/D.

1 retrato. 8,5 x 13 cm. Papel fotografico. Preto e Branco. S/D.

1 retrato. 11 x 16 cm. Papel fotogrifico. Preto e Branco. S/D.

1 retrato. 18 x 24 cm. Papel fotogrifico. Preto e Branco. S/D.

1 retrato. 18 x 24 cm. Papel fotografico. Preto e Branco. S/D.

1 retrato. 13,7 x 8,5 cm. Papel fotogrifico sobre cartio. Preto e Branco. S/D.

1 retrato. 17 x 23,5 cm. Papel fotografico sobre madeira. Preto e Branco. S/D.

1 retrato. 17 x 23,5 cm. Papel fotografico sobre madeira. Preto e Branco. S/D.



PROSPECGAO VIRTUAL

Cameras - Artefatos em bom estado de conservagdo. Apresentando desgaste e poeira.
Kapsa. 120 mm. Caixa compacta. Brasil. 1950-1960.

Kodak Brownie Special Six-20. 120 mm. Caixa compacta. U.S.A. 1938-1942.
Penguin Kershaw Eight-20. 120 mm. Fole dobravel. U.K. 1951-1960.

Zeiss Ikon Box Tengor. 120 mm. Caixa compacta. Alemanha. 1934-1938.



Por fim transcrevo a entrevista concedida a Paloma Oliveira, integrante da equipe
do Blog Territérios Recombinantes, em novembro de 2008:

PO: Posso fazer uma pequena entrevista para colocar no blog?
AF: Com certeza, Paloma. Terei imenso prazer em responder!

PO: Enviou algumas fotos, montagens de chifres/ espécie de restos animais com
cameras fotograficas. De onde surge essa idéia?

AF: Essa é uma pratica que me acompanha, procuro estabelecer relagbes entre coisas que
aparentam representar universos distintos, mas que nas suas esséncias demonstram
afinidades extraordinarias! Se fizermos uma busca na histéria da fotografia, veremos que
processos rudimentares de preparagio da pelicula, a exemplo da chapa seca, empregavam
gelatina de origem animal para obten¢io de um amalgama de boa qualidade. E mais do que
isso, quando propus o implante de um chifre na parte posterior de uma camera obsoleta de
35 mm e denominei este objeto de Camera-Bisonte quis estabelecer uma reflexdo acerca do
tempo, e af a linguagem fotografica se posiciona, pois a sua pratica propde uma relagido
espago-temporal. De fato, se alguém ousar utilizar a Camera-Bisonte para captar alguma
imagem, no momento em que for tentar olhar pelo visor recebera uma chifrada nos olhos,
ou seja, sera agredido pelo tempo. O que quero dizer, estamos na era da fotografia digital.
A utiliza¢do da pelicula passou a ser ou uma vaidade, que seria de muito bom gosto, ou
sendo uma total ignorincia. Fora isso, as citagdes a arqueologia também estdo incutidas
nesta obra.

PO: Qual a sua relagdo com elas?

AF: Af voltamos a estéria do hibridismo. As questdes relacionadas a arqueologia surgem
em um momento em que estou totalmente voltado para as pesquisas relacionadas aos
processos tecnoldgicos na area da fotografia, tanto rudimentares, quanto os avangados,
procurando justamente estabelecer relagcdes entre estes dois parametros. Dai comecei a
fazer prospecgdes em antiquarios e assisténcias técnicas no centro da cidade, onde mapeei
um sitio de exploragao. Criei relagbes com esta comunidade, através do comercio e da
negociag¢do, termos utilizados em estudos de hibridismo cultural, obtendo uma série de
cimeras obsoletas e diversos tipos de residuos, a exemplo de prismas, caixas de espelho e
outras pegas danificadas. Denominei a area de sitio neoarqueoldgico, o mesmo fiz com os
objetos. Devo esclarecer que nao faco referéncia a arqueologia processual, mas o termo foi
proposto pelo fato de incluir os prefixos “neo” e “arque” que se enquadram neste
pensamento que desenvolvo.

PO: Pelo que vi de seu portfolio em seu site, a fotografia ¢ muito presente em sua

vida, captando seus caminhos e dos lugares por onde passa, como interaje com a
cidade?

AF: Prefiro falar aqui da minha bela cidade, Salvador, pois esta em sintonia com essa coisa
do hibridismo, culturalmente, historicamente e tal. Interajo absorvendo, comendo a cidade,
canibalisticamente mesmo. As coisas tem que ser deglutidas para serem transformadas,
assim acontece no video C.C.D. | Charge CANNIBAL Device, onde a cimera digital vai
comendo a imagem das cimeras obsoletas.



PO: Acredita que a fotografia iterfere no contexto ou somente o capta?
AF: Acredito que absolutamente tudo se contamina...

PO: Também ha diversas fotos retratando icones religiosos. O quanto as

representagido de crengas e a regionalidade/ religiosidade faz parte de seu dia-a-
dia?

AF: Acho o sentimento de religiosidade uma coisa bela, e cultivo isso na minha vida, mas
nao tenho religido. Quanto a regionalidade, ¢ a prépria universalidade, o micro e o macro,
oroboro, a cobra mordendo o rabo.

PO: Como essa relagido afeta a vocé e suas criagdes?

AF: Busco serenidade para refletir e propor coisas. O ovo, a semente, a gestante... O
gérmen esta sempre dentro de uma camera escura e precisamos ajuda-lo a proceder. Temos
que fazer a idéia nascer.

PO: Academicamente ou nio, o que vem pesquisando/ estudando?

AF: Tenho lido Rosalind Krauss, Vilém Flusser, Milton Santos, Peter Burke, isso acaba
transparecendo na minha produgao.

PO: Para onde seu trabalho o leva (conceitual e plasticamente)?

AF: Me leva a uma certa ambicio, acho que alguns artistas carregam um desejo de criar
algo monumental... admiro muito aqueles trabalhos de land art.

PO: Como vé a cena artisitco-criativa em Salvador e em geral, no norte/ nordeste
do pais?

AF: Os artistas continuam criando coisas fabulosas! As pessoas criam mesmo, acredito
nelas!

PO: Poderia enviar outras imagens/ links de seu trabalho?
AF: Ha, vejam meu site, andredefaria.com.br
PO: Nossa, acho que ja perguntei demais... por enquanto, abro o didlogo por aqui...

AF: Agradeco muito esta oportunidade! Grande abraco Paloma, e para toda a equipel!
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