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Resumo: Este artigo faz parte do processo criativo da pesquisa de mestrado em
desenvolvimento no programa pds graduacdao em Artes Visuais da Unicamp. Inte-
ressa-me abrir espaco para outros didlogos com a fotografia, expandindo o registro
documental inicial da imagem em busca de uma poética visual por meio da expe-
rimentacdo através do processo historico de fotografia chamado ciandtipo. Pre-
tende-se com isso ressignificar esses registros, fazendo emergir novos discursos
visuais por meio do contato com a materialidade do referido processo. A pesquisa,
que é tedrica e experimental jd comeca a apresentar resultados iniciais destacan-
do questionamentos que serdo descritos neste artigo.

Palavras-chave: Cianotipo; Fotografia; Tempo; Memodria; Processo.

Abstract: This article is part of the creative process of the master's research being
developed at the Postgraduate Program in Visual Arts of Unicamp, Brazil. My inte-
rest is to open up the space for other dialogues with photography, expanding the
initial documentary aspect of the image as record toward visual poetics through
experimentation with the historical photographic process called cyanotype. The aim
is to re-signify these records, giving rise to new visual discourses through contact
with the materiality of the cyanotype process. The research is theoretical and expe-
rimental, therefore, we presente initial results and highlight issues in this article.

Keywords: Cyanotype, Photography; Time, Memory, Process.
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A fotografia, ao longo de sua histdria, buscou o registro de um instante,
com a intencdo de estabelecer uma relacao de proximidade fisica com
o mundo real. O recorte da “realidade” executado pela fotografia, se
insere em uma tradicdo que vem desde o renascimento e reforca o di-
recionamento da maneira como percebemos uma imagem. A imagem
fotografica pode adquirir varios outros significados se, a partir desse
esquema fundamental, tentarmos seguir os inumeros caminhos que
existem potencialmente na prépria fotografia. Pode-se ir além, apro-
fundando, pesquisando novos temas e desvendando novas relacoes.

Diante dos procedimentos do fazer fotografico através do pro-
cesso artesanal de fotografia, como o cianétipo, é possivel perceber
que a fotografia € um campo experimental capaz de produzir novos
discursos visuais através de sua materialidade especifica. O processo
de cianotipia € uma técnica fotografica artesanal inventada em 1842
pelo astrébnomo e quimico inglés Sir John Herschel e ndo se baseia
nos sais de prata, mas na sensibilidade a luz ultravioleta de determina-
dos sais de ferro (ferricianeto de potassio e citrato de ferro amoniacal)

. A impressdo acontece por foto - contato, quando se emulsiona os

quimicos na superficie e colocam-se objetos ou negativos para expor
na luz ultravioleta ou no sol.

O processo do cianétipo permite a participacdao do autor em to-
das as etapas de criacdo, interferindo nos resultados das escolhas
através da preparacdo dos quimicos, da gestualidade com o pincel,
producdo do negativo, tempo de exposicado e revelacao; resultando
em uma linguagem visual que o fotografo produz “de acordo com suas
proprias regras, cria novos seres, gera experiéncias visuais, constroi.”
(MONFORTE, 1997, p.12). Segundo Rouillé (2009), a intervencao direta
da mao do fotégrafo na matéria e o retorno as praticas artesanais de
fotografia sdo vistos pelo fotégrafo, como um respiro frente a uma

profissdo submetida as duras leis do mercado, da rentabilidade e do
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lucro. De outra parte, Flusser (2002), defende que o criador é aque- imagem. Para Miiller-Pohle (1985), fazer fotografia pressupde uma sé-

le que penetra e compreende a finalidade do aparelho, experimenta rie de intervencdes em diferentes momentos: no ato da tomada foto-
com as regras ja estabelecidas, inventa o seu processo € ndo cumpre grafica (interferéncias no objeto fotografado, no aparelho fotografico,
um programa. no negativo ou cépia), na distribuicdo e na recepcao da imagem.

Para esse pensador, o fotdégrafo "sé pode fotografar o que é fo- Segundo Fernandes Jr (2006), a fotografia expandida se liberta
tografavel, isto é, o que esta inscrito no aparelho" (FLUSSER, 2002, das amarras do fazer fotografico tradicional, deixando de ser docu-
p.37), assim ndo existe muito espaco para criacao. Flusser (2002) ndo mento fiel da realidade para se tornar a percepcao de novos tempos
fala em criatividade, mas sim em fotos informativas, nao redundantes, e espacos, onde é realcado o processo de criacdo, ndo se podendo
e nesse sentido se aproxima do conceito de criacao. Mas isso é im- ignorar o fotdgrafo e o seu olhar subjetivo.
possivel para o fotografo, “a ndo ser que deixe de fotografar e passe Nesta pesquisa 0 processo criativo parte de registros fotogra-
a funcionar na fabrica que programa aparelhos"Também temos foto- ficos digitais, realizados por mim, das Figueiras nas ruas de areia da
grafos que “tentam, conscientemente, obrigar o aparelho a produzir Praia do Laranjal, na cidade de Pelotas, Rio Grande do Sul. Em um se-
imagem informativa que ndo estd em seu programa”. (Ibid., p. 84). gundo momento, existe a experimentacdo com a técnica de cianotipia,

Uma forma de ultrapassar o programa € introduzindo novos ma- que transforma fisicamente essas imagens iniciais a partir da sobre-
teriais e procedimentos na producao fotografica, € isso que explora- posicdo de matrizes-negativos, abrindo-se a uma infinita variedade de
MOoSs nesta pesquisa, centrada na cianotipia e na forma como como ela impressdes que podem ser produzidas a partir da incidéncia dos raios
permite experimentacdes. Os contextos das producdes e as interven- de luz.
cdes antes e durante o fazer importam enquanto elementos significa- A ideia para a construcdo da narrativa do trabalho fotografico
tivos para o trabalho, que nao se encerra no ato de fotografar. Acre- é eleger uma “imagem principal” (primeira camada das Figueiras do
ditamos em uma fotografia que coloca énfase no fazer e incorpora Laranjal), responsavel por viabilizar a associacao com outras informa-
as etapas processuais de sua producdo; uma fotografia experimental, cdes visuais que irdo compor o trabalho, que podem ser: imagens de
contaminada, hibrida, criativa, expandida, entre outras tantas denomi- arquivos de familia e arquivos publicos de documentos da escravidao
nacoes, enfatizando a importancia dos processos de criacao, “trata-se desta regido. Acreditamos que esse processo seja similar ao do foto-
de uma fotografia contaminada pelo olhar, pela existéncia de seus grafo Eustaquio Neves, que se serve de fragmentos de varios negati-
autores e concebida como ponto de intersecao entre as mais diversas vos, copias de imagens e informacdes verbais as quais ganham forma
modalidades artisticas” (CHIARELLI, 2002, p.115). durante o processo criativo. A sobreposicao de camadas na obra des-

A principal funcdo da fotografia expandida seria desafiar os pa- te fotografo mediatizam a percepcao, ao colocar a sua propria experi-
radigmas impostos pelo signo fotografico tradicional. Uma fotografia éncia de vida nelas com referéncia a memoria e as questdes raciais e
que subverte a questdo de pura representacdao, devendo ser consi- sociais. Para romper com o paradigma de uma fotografia convencional
deradas todos os tipos possiveis de manipulacdo e interferéncia na Eustaquio Neves parte de uma “expansao da experiéncia do visivel,
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nao acredita apenas no registro da camera fotografica e produz uma
imagem permeada por outras imagens que ampliam significamente
nossa percepcao”. (FERNANDES JR, 2005, [s.p]).

Por fim, ressalto a importancia deste estudo na contribuicao
para percepcao de diferentes maneiras de trabalhar as relacdes
entre os elementos de uma imagem fotografica, com principal enfo-
que para o processo de criacao e a reunido de fragmentos diversos
para se criar uma imagem com o proposito de romper com uma
fotografia que supervaloriza a captura da imagem. Assim, essa pes-
quisa tem por objetivo principal investigar a relacdo entre memoria,
fotografia e processo criador, pautada pela experimentacao e pelo
estudo aprofundado da técnica do ciandtipo e como ele retorna
a fotografia contemporanea. Pretende-se com isso ressignificar os
primeiros registros realizados das Figueiras, nas ruas internas de
areia da Praia do Laranjal, fazendo emergir novos discursos visuais
por meio do contato com a materialidade, intervencdes e desdo-
bramentos através da técnica do ciandétipo.

Nosso entendimento da pesquisa em artes encontra sua ex-
pressao em Lancri quando ele afirma que “uma tese em artes plas-
ticas tem por originalidade entrecruzar uma producao plastica com
uma producao textual; ela ndo se completa sendo quando conse-
gue liga-las por traves" (LANCRI, 2002 p.19). Ela continua seu racio-
cinio afirmando que “o ponto de partida da pesquisa situa-se, con-
tudo, obrigatoriamente na pratica plastica ou artistica do estudante,
com o questionamento que ela contém e as problematicas que ela
suscita” (ibid p.20).

No entrecruzamento do trabalho visual e reflexivo que
parte da pratica artistica, escolhemos a relacdo com a matéria
estimulada pelo potencial criador como o elemento que con-
duz a pesquisa e que indica as abordagens metodoldgicas.
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Essa relacdo com a matéria € um fazer constantemente em que o
tempo se faz visivel nas permanentes modificagbes das formas da
materialidade das coisas. O formar como fazer, inventando o modo
de fazer como diz Pareyson:

(...) seja qual for a obra a se fazer, o modo de fazé-la ndo é
conhecido de antemdo com evidéncia, mas €& necessario
descobri-lo e encontrd —lo, e s6 depois de descoberto e
encontrado, € que se vera claramente que ele era precisamente
o modo como a obra deveria ser feita. E para descobrir e
encontrar como fazer a obra, é necessario proceder por
tentativas (...) (PAREYSON, 1993, p.61).

Na obra da qual tratamos neste artigo a pratica e teoria andam
juntas. Para Muller-Pohle (1985), fazer fotografia pressupde uma série
de intervencdes em diferentes momentos: entre o artista e o objeto,
dentre os procedimentos que poderdo ser executados destacam-se,
a producao de imagens por apropriacdes de outras imagens; entre o
artista e o aparelho, enfatizando o lado subjetivo do fotégrafo e entre
o artista e a imagem, interferindo na proépria fotografia. Pode-se dizer
que essa pesquisa passa por esse varios momentos.

Na primeira fase da pesquisa que pontuo como o primeiro se-
mestre do Mestrado foram realizados registros fotograficos digitais
das figueiras nas ruas internas do Laranjal em angulos abertos, pa-
ralelamente junto a esses registros iniciais, documentei nos didrios
de criacdo e processo, as sensacoes, percepcoes e questionamentos
sobre o ato fotografico.

Os diarios de criacdo podem ser entendidos como documentos
de processo criativo, tal como proposto por Salles (2011), e podem
ser utilizados como indicadores, uma forma de entender os tipos de
relacdes que vao se estabelecendo com a geracdo da obra: "Os do-
cumentos de processo sao, portanto, registros materiais do processo
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criador. Sao retratos temporais de uma construcao que agem como
indices do processo criativo" (Ibid. p.26). Por meio das estratégias
para estudar os documentos de processo, procura-se conhecer os
rastros de uma obra em construcdo e transformacao, uma investiga-
cdo processual. Essa abordagem, que Salles (2000) chama de Critica
de Processo Criativo, utiliza o percurso de criacdao para desmonta-lo e
em seguida colocéa-lo em acdo novamente: "[...] 0 interesse desses es-
tudos é o movimento criativo: o ir e vir da mdo do criador" (Ibid. p.23).

As acdes concretas que dao existéncia a obra também sao ob-
jeto desse estudo, assim é importante destacar que logo depois de
realizados os registros fotograficos, para a primeira fase da pesqui-
sa, foi iniciada a experimentacdo com o ciandtipo, com o papel como
suporte. O processo do cianétipo passa por varias etapas: producao
da matriz-negativo, que atualmente pode ser feita com o software de
edicdo Photoshop, a preparacdo dos quimicos, a exposicdao ao sol, a
revelacao, viragem e tonalizacdo. O hibridismo se da na combinacado
dos métodos digital (producdo de negativos) e o processo alternativo
e artesanal com o cianétipo.

Nessa primeira fase também houve a apropriacao de fotografias
do arquivo de de minha avd. Experimento trabalhar com sobreposi-
cdo de imagens. Em todas as imagens trabalhadas com o cianétipo
nesta primeira fase da pesquisa foram feitas fichas catalograficas com
a finalidade de sistematizar os dados do processo executado. Nelas
sdo colocadas informacdes como superficie, més, local, ano, quimicos,
o tempo de exposicdo, quantidade de quimicos, luz e observacdes
técnicas e subjetivas do processo.

Para a segunda fase da pesquisa foi realizada nova saida de
campo para a realizacdo dos registros das figueiras do Laranjal de
angulos mais fechados. Importava aqui as questdes do tempo e suas
manifestacdes na matéria. Também teve inicio uma pesquisa com 0s
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arquivos histdricos da escravidao, na Biblioteca Publica de Pelotas,
RS, com o levantamento de anuUncios de vendas, compras de escra-
vos do jornal Diario de Pelotas do século XIX, além de cartas de al-
forrias, atestado de batismo de escravos. A partir destes documentos
percebe-se as relacdes que se estabeleciam entre os escravos, seus
proprietarios e a sociedade, naquela época. A preocupacdo com a
escravidao esta presente nesta pesquisa, mas somente sera incorpo-
rada em outra fase deste trabalho.

Nesta segunda fase da pesquisa comec¢o um estudo mais apro-
fundado da cor na cianotipia. A preocupacdo da cor trouxe neces-
sidades de outras experimentacdes materiais e poéticas que serao
abordadas em outro artigo mais detalhadamente.

Paralelamente as questdes praticas, tanto na primeira como na
segunda fase dessa pesquisa ampliou-se a revisao bibliografica, com
intuito de aprofundar o entendimento sobre a memoéria, o tempo, a
fotografia expandida e as técnicas relacionadas a cianotipia. Ao mes-
mo tempo, foram analisados detalhadamente trabalhos que utilizam
a imagem priorizando o processo criativo em suas formas hibridas,
enfatizando os processos histéricos de fotografia século, momento
que foi enfocado especialmente o trabalho dos fotégrafos Eustaquio
Neves, Cris Bierrenbach e Kenji Ota. Com isso se pretende dar maior
densidade a proposta.

As primeiras imagens trabalhadas no processo criativo desta
pesquisa sdo dos registros fotograficos realizados por Daniela Pinhei-
ro das Figueiras nas ruas de areia da praia do Laranjal, bairro locali-
zado a 12 quilédmetros do centro da cidade de Pelotas, no estado do
Rio Grande do Sul. Vindo de Pelotas em direcao ao Laranjal é preciso
atravessar uma ponte, onde localiza-se abaixo dela o Arroio Pelotas e
as charqueadas em sua margem.

As fotografias para essa pesquisa foram realizadas nos anos
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de 2016 e 2017, em ambos 0S anos permaneci trés meses nessa
localidade, no periodo das férias de verdao. Desde que mudei para
Sao Paulo ha oito anos atras ndo tinha passado todo esse periodo,
junto a minha familia e a terra onde nasci.

O Laranjal é localizado a margem da Lagoa dos Patos, um lu-
gar onde muitas familias de Pelotas possuem suas casas de vera-
neio. Ali chegam no més de dezembro e sé voltam para a cidade
no més de abril, onde o frio comeca a dar os seus primeiros sinais.
A minha familia € um desses casos, desde que nasci veraneio no
Laranjal. Todas as ruas internas deste lugar sdao de areia, o que
possibilita andar de bicicleta, sentindo a brisa que vem da lagoa
e o0 tempo presente da paisagem no ar. O chiado das rodas de bi-
cicleta € um som caracteristico desse lugar. Pedalar por suas ruas,
remete a uma sensacao de deserto em que as figueiras centena-
rias marcam seu tempo em quase todas as esquinas.

Ao ficar mais tempo, sem pressa de voltar pude sentir no-
vamente aquele lugar. Saia logo cedo, sozinha de bicicleta para
pedalar por suas ruas. Esse movimento foi se repetindo, a tarde,
a tardinha e a noite; quase todos os dias. Uma mochila atras das
costas e a camera dentro dela. As figueiras centenarias olhavam
para mim e eu para elas e ali ficava pensando o que elas queriam
me dizer. Acabei indo fotografa-las, praticamente todos os dias.
Com o GPS do celular, localizava as figueiras. Fui criando um mapa
para ndao me perder delas, nem elas de mim.

Mas por que estudar a técnica do cianétipo usando as ima-
gens das Figueiras do Laranjal? Fotografar essas ruas com as fi-
gueiras ndo se limita apenas a imagem das arvores e ao siléncio
de suas ruas internas de areia ou a uma memoria pessoal, pois
envolve a paisagem que guarda, no entrelacamento das rai-
zes dessas arvores, a memoria da histéria desse lugar, ja que as
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figueiras sdo arvores nativas e antigas desta regiao — talvez elas
sejam contemporaneas da propria descoberta do cianétipo. Que
historias invisiveis estdo guardadas nelas? Ha mais de 200 anos
surge a cidade de Pelotas e o Laranjal, no tempo da exploracao
da mao de obra escrava, em que as charqueadas sustentavam a
economia com o trabalho escravo. Ao trabalhar com a questdo da
memoria o que se pretende é seguir, as sombras de um passado
que é contemporaneo de um presente; acdes que se referem a
qualquer coisa que esta além do que é visivel. Perceber a dura-
¢do como algo inseparavel da memoéria (BERGSON, 2006) e a me-
maoria como vida, e esta, por sua vez, como criacao continua. Um
passado/presente que busca dar espaco a matéria e possibilitar
um caminho possivel aos atos sensiveis.

Logo apds as saidas fotograficas costumo registrar nos
diarios de criacdo e processo, as sensacoes, percepcdes e ques-
tionamentos sobre o ato fotografico. Por ndo se configurar como
linguagem definitiva os diarios de criacdo e processo apresentam-
se como espaco para o possivel, assumindo o papel que Salles
(2011) destaca nos documentos de processo: armazenamento e
experimentacdo. A situacdo de inacabamento evidenciada nesses
diarios mostram signos em estados de imprecisao, mas apontam
alguns indicios do processo criativo. Por estar a criacdo em pro-
cesso, revelam um movimento aberto aos possiveis devires “ Di-
arios e anotacdes deixam as vezes que nos aproximemos do mo-
mento de desenvolvimento daquilo que o artista pretende dizer,
ainda sem a roupagem que recebera da obra” (SALLES, 2011, p.80).
Logo abaixo ndo coloco a escrita destes diarios na integra, somen-
te alguns questionamentos, apontamentos e percepcdes do perio-
do em que estava no Laranjal, em 2016, fotografando as figueiras,
junto a camera fotografica:
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[...] no inicio a idéia era fotografar as figueiras e as ruas de areia
da praia do Laranjal para experimentar com o ciandtipo, mas
agora ndo sei onde esta o inicio porque quando fui fotografar
uma das figueiras, ja ndo as fotografei em um angulo geral, pois
aquela arvore me convidava a estar nela; assim fui entrando
com a bicicleta embaixo dela e comecei a sentir seu caule, suas
raizes, suas historias. O tempo que agora ndo era s6 meu, mas
dela também.

Percebo que fotografar a partir dos angulos mais fechado as
figueiras € necessario tempo, um tempo de espera, um didlogo entre
eu e a matéria. Para ela me presentificar precisa voltar em mim como
sensacao e sentir o tempo dela por suas marcas. Mas adentrando
nas figueiras, depois de diversas sessdes de fotografia comecei a
perceber essas figueiras de outra forma. Assim, no ano de 2017 co-
mecei a fotografar as mesmas figueiras em angulos mais fechados.
Comeco a notar as questdes do tempo e suas manifestacdes, ima-
gens que carregam por si a marca da temporalidade da matéria. Um
tempo que deixa vestigios, marcas, sinais de velhice como os anéis
do tronco dessas velhas arvores. “Para os japoneses esses sinais de
idade e passagem de tempo sao chamados de “saba”, que significa li-
teralmente, “corrosao”, um desgaste natural da matéria” (TARKOVSKI,
1998, p.66). Vejo no meu trabalho com o processo de cianotipa esse
tempo também. Coloco-me nas palavras de Kenji Ota:

Preferir a luz ambiente no fazer de sua fotografia, em um
tempo e uma duracdo que é proépria dele. O tempo de
preparar o material, o tempo de expor, de esperar (...) uma
escolha propria de querer fazer um trabalho com o tempo
também. Nao so a fotografia como o registro de alguma coisa
no tempo, mas o processo a ser vivenciado (FERNANDES
apud KENJI, 2002, p.222).
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Quando se esta trabalhando com o cianétipo, entra-se em pro-
funda sintonia com a matéria, surgindo varios pensamentos e questio-
namentos sobre a construcao conceitual e pratica do trabalho. Como
comenta Bachelard (2008), € uma relacdo com a matéria profunda e
intensa. O processo com o ciandtipo passa por varias etapas: desde
a producao da matriz-negativo no computador com o software de
edicdo Photoshop, o preparamento dos suportes com a gelatina; a
manipulacdo com os quimicos; a gestualidade com o pincel, a expo-
sicdo ao sol do negativo, a lavagem na bacia com agua; a viragem e
a tonalizacdo. Toda essa espera inaugura um movimento ondulatério
entre o momento da acao e o intervalo, “deixando aparente o ato
criador como um projeto em processo” (SALLES, 2011, p. 68).

Saber interagir com a forca da matéria e, a partir dela, condu-
zir uma trajetéria, uma linha; experimentar e me deixar levar pelos
fluxos dos acontecimentos. Penso que o siléncio dessa espera € a
escuta dos ruidos e a conexao entre meu processo € a narrativa de
meu trabalho. Assim o processo com o cianétipo vai estabelecendo
uma relacdo dialégica com o material, permitindo a vivéncia do que
foi apontado por Pareyson:

(...) este ato de adocdo &, em primeiro lugar, um verdadeiro e
proprio didlogo do artista com sua matéria, no qual o artista
deve saber interrogar a matéria para poder domina-la, e a
matéria sé se rende a quem souber respeita-la. (PAREYSON,

1989, p.125).

Depois de revelada as primeiras imagens em azul, no processo
criativo para essa pesquisa foram feitas experiéncias de tonalizar as
imagens com café, dgua oxigenada, chd, amonia, carbonato de sédio
e erva-mate. A cada imagem materializada, nessas experimentacoes
com o cianétipo comecava a perceber elas de outra forma (Figura 1).
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Segundo Ostrower (1984), o artista quando age sobre determi-nada
matéria, ele o faz de maneira a criar novas ordenacdes, assim essa
matéria é vista de um jeito novo.

Quando se encerrou a primeira fase desta pesquisa, depois de
varios experimentos foi que percebi quais eram meus passos a se-
rem seguidos dali em diante com as imagens. Com a materializacao
da imagem (Figura 2), com as idas a biblioteca para pesquisar os do-
cumentos histéricos da escraviddao na cidade de Pelotas, e com o
estudo mais aprofundado do conceito de memoaria involuntaria de
Bérgson surgiu o nome do trabalho “Areias do tempo”.

A partir disso tive que retornar ao processo de experi-
mentacdo com o processo de cianotipia e a pesquisa de ma-
teriais. Nesta segunda fase, o suporte ja ndo é mais o papel e
sim o tecido. Aqui me vem o conceito de ritornelo de Gilles De-
leuze e Felix Guatarri (1997), um movimento ciclico que retor-

na ao movimento inicial. Poténcia de se fazer repetir o diferente.

Figura 1 - Daniela Pinheiro. Experimentacdes com os ciandtipos e fichas catalograficas, 2016.

O gesto repetido do fazer proporcionado por esse processo faz com
que se tenha um tempo maior junto a imagem. Para Flusser (2002),
toda a imagem técnica devia ser simultaneamente, conhecimento,
vivencia e modelo de comportamento, indicando a necessidade do
olhar demoradamente para cada imagem, vaguear na imagem, COmo
comenta Flusser (2002), em que “o0 antes se torna depois e o depois
se torna antes. O tempo projetado pelo olhar sobre a imagem é o
eterno retorno” (FLUSSER, 2002, p. 8).

Revisitando as imagens que produzi, me utilizando da técnica de
cianotipia percebi que em cada imagem teve um trabalho arduo, len-
to de criacao, que requer muita disciplina, pratica e experimentacao.
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Figura 2 — Daniela Pinheiro. Areias do tempo, 2016. Tamanho 10 x 15 cm.

Imagem digitalizada a partir do cianétipo, tonalizada com erva - mate



Um retorno. Uma articulacao entre os elementos conhe-
cidos e o0s aspectos desconhecidos de um repertério
ou de espacos estranhos, entrar e sair da zona de conforto, vis-
lumbrar as possibilidades de criacdao e surpreender por meio da
experiéncia da criacao.

Retornei para a primeira camada. Voltei as figueiras, as ra-
izes dessas arvores. Tive que pausar. Abrir caminho para os proé-
ximos questionamentos. A memdadria que aqui passa a ser pensa-
da é a que faz de si propria processo que através da lembranca
contamina o olhar do presente e é pelo presente contaminada
"Em certo sentido, o passado é muito mais real, ou, de qualquer
forma, mais resistente que o presente, o qual desliza e se esvai
como areia entre os dedos" (TARKOVISKI, 1998, p.66).

Percebi que a cor que surgiu, durante o processo na pri-
meira fase da pesquisa ndo me passava a sensacao cromatica
das ruas de areia do Laranjal. Assim no outono de 2017 voltei
ao Laranjal com o objetivo de recolher uma amostra de areia
de suas ruas. Coloquei um pouco de areia em um potinho de vi-
dro, para ter uma outra referéncia cromatica deste lugar. Quan-
do penso no Laranjal imediatamente me vem as ruas internas
de areia e o momento vivido junto a elas, aquela imensidao de
areia ... o tempo no ar dessas arvores ... da terra surgimos para
terra voltamos.

Assim comeco a experimentar com os proximos cianoétipos
com o objetivo de chegar a uma aproximacao da informacao
cromatica das ruas internas do Laranjal, sistematizando os da-
dos técnicos na fichas catalograficas em um estudo mais apro-
fundado da cor, registrando detalhadamente o procedimento
técnico envolvido no meu processo criativo. Além da cor azul

pe

pode-se também trabalhar com a tonalizacdao de um cianétipo. E
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importante colocar aqui que ao tonalizar um cianétipo, segundo
Kenji Ota, ndo implica absolutamente na geracdo de outro pro-
cesso fotoquimico: "Ndao se pode levar ao pé da letra o nome
ciano- azul. Quando se muda de cor ndo se renomeia o0 proces-
so". (OTA, mensagem pessoal, 2016).

Para os experimentos com a cor no processo de ciandtipia,
opto por utilizar a mesmo negativo (matriz), trabalhando com o
tecido de algodao cru, pois futuramente a intencdao € bordar es-
sas imagens. Optei por continuar experimentando tonalizar as
imagens com erva-mate, na segunda fase da pesquisa, por esse
elemento carregar um carater simbdlico, no seu contexto. O chi-
marrdo € uma bebida caracteristica da cultura do sul da América
do Sul legada pelas culturas indigenas. Na cidade de Pelotas é
uma bebida tradicional de sua cultura.

Através desses experimentos com a cor pela tonalizacdo e
viragem do ciandtipo percebe-se que ainda que utilizada a mes-
ma fonte de luz, o mesmo tempo de exposicao e suportes como
a mesma caracteristicas, mas com propor¢cdes dos elementos
quimicos diferentes entre si, obtém-se resultados cromaticos
distintos em relacdo a saturacao da cor (Figura 3). O horario e
o tempo de exposicdao ao sol, o tempo do ciandtipo na bandeja
com erva-mate e agua quente, a viragem com o carbonato de
sodio, influenciam na cor do ciandétipo em relacado as trés princi-
pais propriedades da cor: matiz, claridade e saturacao.

E importante colocar aqui que o processo com o ciandtipo
se transforma em longas horas até atingir o resultado espera-
do “(...) a rapidez da lugar a horas, dias e semanas... inumeras
sao as tentativas durante o espaco de tempo” (BRACHER, 2016
p.101). Assim torna-se fundamental anotar todas as informacdes
técnicas, nas fichas catalograficas para sistematizar os dados do
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Figura 3 - Dahiela Pinheiro.

Estudo da cor no processo .cbm o cianétipo sobre tecido, 2017.

processo executado com o objetivo de desenvolver um estudo
mais aprofundado da cor.

Para Sennet (2"009) sentimento e pensamento sao torna-.*'"'

dos possiveis ao. homem por meio do fazer, pela medlagao que
atividade materlal oferece. E como vejo o meu trabalho algo
prolongado,._scarregado de significados no seu ca_mlnho, onde
a pratica a,.n"da junto a escrita, no seu process_o--éﬁativo. Um tra-
balho e,m" construcdo, onde perpassa um.a'"'atividade material,
prética'"e artesanal entre: mente x cgrp‘b, pensamento x agao,
con_c‘épc;éo X execucao, teoria x pré't"i'ca

" Durante o processo de crlagao junto as leituras e a es-
_..crlta foram percebldos os passos a serem seguidos a partir
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de agora com a pesquisa. Trabalhando com a sobreposicao
noto que a natureza da imagem se altera, gerando uma nova

'-.__"e.xperiéncia para o olhar. Para que a matéria possa ser mode-

Ié"c'la._'em seu devir, é preciso que ela seja, dii-.,Simondon (apud
PELBA’RT 2010, p.48), como a “argila no monﬁ‘ento em que é
pressmnada no molde, realidade deformavel, lé'to é, realida-
de que nao tem uma forma definida, mas todas" as formas
indefinidamente, dlnamlcamente

Pode-se pensar nos reglstros iniciais das Flguelras do La-
ranjal como uma primeira camada de um novo corpo, de-.uma
nova imagem a ser formada pé'r‘*apﬂmulo com outras imagé‘r.]s.
Através do ciandtipo e da materialidé'd.e proporcionada por ess:'a_

edicdo 09« dezembro de 2017 -
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técnica é possivel pensar em uma desestabilizacdo da imagem.
Na segunda camada trabalhada com as imagens do arquivo de
minha avé sobrepostas com a primeira camada (imagem da Fi-
gueira) percebe-se que poderia ser interessante retirar alguma
parte dessa imagem ou também compor com outros elementos
imagéticos de uma terceira, quarta, quinta imagem que podem
aqui serem inseridos os documentos da escraviddo e arquivos
de familia.

Percebe-se nesse trabalho uma proximidade com o con-
ceito de rizoma de Deleuze e Guatarri, para eles o rizoma €& “um
mapa e nao decalque, jd que o mapa € aberto, conectavel em
todas as suas dimensdes, desmontavel, reversivel, suscetivel de
receber modificacdes constantemente” (DELEUZE, GUATTARI,
1995, p. 22). A idéia € montar um grande mapa de memoarias
atemporais. Um labirinto sem comeco nem fim, sem centro e
periferia, uma estrutura de passagem feito de atalhos e desvios
e encontros imprevistos. Linhas de fuga que permitem “explodir
os estratos, romper as raizes e operar novas conexdes” (DELEU-
ZE, GUATTARI, 1995, p.24). Para Deleuze e Guatarri (1995), uma
das caracteristicas mais importantes do rizoma talvez seja a de
ter sempre mudltiplas entradas.

Esse tempo de processo em que esta pesquisa se constitui
ndo tem um antes e depois. Interessa assim investigar as ques-
tdes do tempo, da memodria e suas manifestacdes na matéria
fotografica, aonde a materializagdao vai se dar com a experimen-
tacdo da técnica de ciandtipo, nao se fechando a possiveis ma-
nipulacdes nos negativos através do software Photoshop para
dar corpo as camadas a serem trabalhadas. Acreditamos criar
um didlogo com os sinais do tempo na escolha das imagens
de angulos mais fechados das figueiras, onde é sentido uma
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duracado fluindo em diferentes freqiiéncias, “uma pluralidade de
ritmos, de duracdes que se superpdoem em profundidade, com
niveis de tensao distintos”. (LAPOUJADE, 2013, p. 11).

Pelbart em seu livro “O tempo ndo reconciliado” se ques-
tiona sobre a imagem em movimento no tempo perguntando:
Como pode a prépria imagem, um mesmo plano, independen-
te da montagem comportar a forca do tempo? Segundo ele foi
Tarkovski (2010) quem melhor formulou o problema “o tempo
deve fluir na imagem, cabe mostrar a pressao do tempo no pla-
no, sua tensao ou rarefacao”. (TARKOVSKI apud PELBART, 2010,
p. 3). Como pensar esse tempo quando se trabalha com uma
imagem fotografica em uma superficie plana? Resolver em uma
s6é imagem através de camadas de imagens/memadrias sem pre-
cisar utilizar outra linguagem como o video, a instalacao artistica
€ possivel? Esse serd o grande desafio para os passos a serem
seguidos com essa pesquisa. Penso que talvez essa dimensao
se manifeste na relacdao entre uma imagem e outra, entre elas,
onde uma passa deixando vestigios sobre as outras, criando as-
sim um movimento na superficie plana.
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