Universidade Estadual de Campinas
Instituto de Artes

Mestrado em Artes

“Flor da pele”

Maria Angela Di Sessa

Campinas - 2002 UNICAM?

ECA CENTRAL
UNICAMP i BIBLIOTECA LE
BIBLIOTECA CENTRAY crrn A0 CIRCULANTE



Universidade Estadual de Campinas
Instituto de Artes

Mestrado em Artes

“Flor da pele”

Maria Angela Di Sessa

Dissertacdo apresentada ac Curso de Mesfrado
em Artes do Instituio de Artes da UNICAMP
como requisiio parcial para obtengdo

do grau de mestre em Artes sob a orientagioe da
Prof®. Dr*. Luise Weiss.

|

| Fsie exemplar ¢ a redagio final da'

| dissertacio defendida pela Sra. Maria

i Angela Di Sessa e aprovada pels Comissao
l

Euigada};a em 27/08/2002
/MLF (L)

Campinas - 2002

11



UNIDADE __ &

N® CHAMADA™ / wali Cdirns

)

31:53 } F

o e

v £X

TOMBO BC/ s
PROC. A DA /05

c D
PHECD%‘,&’ A %{?

pATA o) S0

N2 CPD

FICHA CATALOGRAFICA ELABORADA PELA
BIBLIOTECA CENTRAL DA UNICAMP

De32f

Di Sessa, Maria Angela
Flor da pele / Maria Angela Di Sessa. -- Campinas, SP:
{s.n.], 2002.

Orientador : Luise Weiss.
Dissertagao (mestrado) — Universidade Estadual de
Campinas, Instituto de Artes.

1.Fotografica artistica.
2. Imagens fotograficas.

3. Processamento de imagens - Técnicas digitais.
4. Percepc¢ao visual. L. Weiss, Luise. H.
Universidade Estadual de Campinas.

Instituto de Artes. . Titulo.

v




Resumo

Este trabalho € um relato que pretende dar visibilidade aos meios nos quais o processo
criativo que lhe deu origem se sustentou, conduzindo & partitha das reflexdes surgidas
durante as etapas de digitaliza¢io e produgio de inventdrio de imagens, em paralelo ao
conhecimento da origem ritual da "tarantella”. Tem como objetivo principal a edigio e a
mostra piblica dessas imagens. A sua ancora e principio desencadeador € a prética da
fotografia Na sua experiéncia en campo € que todo o potencial criativo pdde canalizar-se
formatando as etapas de pesquisa e geraciio de imagens. O aprofundamento provocado
pela vivéncia ritual permitiu que a experiéncia da liminaridade e sua apropriaco
conceitual fossem um ponto de referéncia crucial para a relocalizagio de matrizes
fundantes do trabalho e permitiu, ainda, inferir que a matriz fundante da fotografia esteja
situada na vivéncia tatil fotossensivel, pertencente ao espago limiar, e nfo ao espaco da
Gptica e da perspectiva.
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No ritmo do caminhar

O ato de fotografar, em meu trabalho, tem como origem o ato de organizar um processo
de observacio das coisas que se da de forma singular, proocurando despir qualquer evento de sua
imagem identitaria, sem, no entanto, destrui-la. Assimi, nu, no contato com as coisas, o registro
fotografico passa a ser a consciéncia/memdria desse estado de sentir. Esse registro em sua
captacdo ocorre, na maioria das vezes, em campo, em contato direto com a materialidade das
referéncias, dentro do ritmo do caminhar e da reinser¢io do olhar em um corpo. O uso da
expressao “em campo” refere-se ndo s6 a insercdo em um espago externo, mas “a drea que sempre
pde em contato intertoridade e exterioridade. A distincia entre o momento da captagiio de
imagens e a sua revelagio dilata a cegueira vivida no clique e torna ainda mais presente a dilui¢do
de fronteiras exterior/interior durante a produgio. Toma consciente um extra-campo sensivel, um
espago que pode ser atingido por intensidades’, com as quais o olhar, flexivel, imprime e €
impresso por sentido. Assim, no trabalho em campo, hd deslocamento nio s6 do olhar, mas do
movimento corporal, que se libera dos sentidos determinados por seu uso e funcbes habituais e a
aproxima de seu ritmo vital. Seu modo operativo instaura descontinuidade e atemporalidade,
uma vez que, a partir da requalificagéo de seu gesto fisico, retira o sentido e a ordem atribuida ao
tempo.

Portanto, apesar de toda a formalizaciio que parece impor a técnica do aparato
fotografico, € da erupcio de um residuo néo formalizavel que se sustenta a sua pratica, uma vez
que diminuiu a distdncia entre fotégrafo e referente, sentido e materialidade. Da minima disténcia
entre ¢ sentido e a sua materialidade € que se sustenta minha prética em campo.

Qualquer outro registro meu (didrio, arquivo digital, caderno de anotacfio, desenhos, etc)
lida com um processo simultineo de desconstrugdo de barreiras e reestruturaciio de significados
em processo de elaboracdo. Esses registros possuem um modo operante diferente, pois seus
processos de construgio ocorrem no tempo, onde decisdes sdo tomadas momento a momento € a
distancia entre a laténcia e a visibilidade estd plasmada no seu préprio gesto criador, ac contrario
do ato fotografico. Esses registros s8o meios do processo de criagio que podem, a qualquer
momento, ser incorporados pelo ato fotografico, pois permitiram que os seus contetidos jd
aparecessem de alguma forma conscientemente. Os seus vetores de produgio caminham da minha
memoria e sensacio para depositar-se em um suporte. Portanto, também funcionam como um tipo
de pesquisa para o procedimento que definird a escolha de suporte para a imagem fotografica
mais tarde. E uma forma de apreensdo concreta da matéria que sustentara a foto. Nessa segunda
rotina de trabalho € se estabelece uma pesquisa de suportes.

! Aproprio-me desse termo tentando me aproximar da definigdo colocada por Sueli Rolnik em que a palavra intensidade
se refere a algo real, matérico, porém, ndo localizado enquanto identidade e estrutura localizada, mas como bios,
poténcia, néo localidade, criagdo de forma, de variabilidade, ¢ vital continuamente se transformando. As coisas ou os
corpos enquanto objetos se diluem em pura forga interagindo dentro de wm campo de forgas ¢ a forma aparece a partir
do encontro de corpos se afetando. Essa postura ¢ muile significativa para mim, pois sustenta os riimos do
enquadramento em men trabalho e da compreensio para a fase final do trabalbo.



Percorrendo a imagem digitalizada

A forma com que pude reconhecer 0 processo criativo em minha producio de imagens
fotograficas partiu de um estagio de digitalizacio de imagens existentes em arquivo. Sua
revisitagio através da tela do computador ¢ das ferramentas que seus respectivos programas de
imagem oferecem, interferiram de forma significativa nos procedimentos de reconhecimento de
qualidades e, portanto, nos critérios de edi¢io de meu trabalho, garantindo um contato muito mais
intimo com ele.

Esse procedimento cria uma possibilidade de investigacfio mais minuciosa e abre, assim
como a boa interpretacdo de um sonho, as portas do detalhe. A ampliaco visualizada no monitor,
como primeira forma de sondagem das imagens, fica no pdlo oposto da investigagao feita na
prova contato fotografica. A prova contato com sua série diminuta de imagens leva “a uma
observagdo em seqgiiéncia e induz "a restitui¢do da dimensio temporal na qual essas imagens
foram feitas. Posso, por exemplo, resgatar minha trajetdria durante uma sessio fotografica
observando um contato. A digitaliza¢do, por outro lado, permite uma verificagdo ampliada e em
detalhe de uma 2 uma das imagens, fazendo emergir sua dimenséio atemporal e estética. Ela
mostra, nesse percurso, a poténcia de criacdo de uma imagem surgindo noutra imagem, a
observagao sempre por nascer,portanto, como ato criativo. Funda assim uma nova espacialidade a
ser percorrida.

Durante um ano e meio deu-se essa reapropriacio das imagens, criando um levantamento
e conseqgliente inventario. Sua particularidade consiste em ser este o momento em que houve
reconhecimento e acothimento das qualidades singulares que teceram a criaco das imagens na
atividade em campo. Houve reencontro e nao analise no seu desenvolvimento, fato que permitiu
que elas, de alguma forma, me reafetassem e se replasmassem em meu corpo.

Apés serem captadas em campo e elaboradas, as imagens parecem se destacar da minha
experiéncia como uma necessidade prépria do seu processo. Fora dele, quando expostas “a
publico, s@o impregnadas e se completam no olhar de todos os outros através de meios de
exposicdo, ligando-se, nessa fase, a uma teia de resignificagSes possiveis.

Rever as imagens, portanto, fez reaparecer a intensidade do clique, dos impulsos que as
geraram e de todo o percurso que deu visibilidade aos seus significados vistos pelo outro. Reabriu
possibilidades de acesso, dessa vez com as imagens impregnadas de contetidos mais amplos, de
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muitas formas de ver e, por isso mesmo, autdnomas, emancipadas de seus objetos referentes e de
seus processos geradores. Assim, quest$es intrinsecas a propria imagem, seu ritmo, compaosicio,
uso de cor, saturagao, enquadramento, evidenciam mais os seus movimentos geradores internos.

A tela do computador parece aproximar a fotografia de uma parte essencial e estrutural de
sua linguagem que s8o as transparéncias de seus filmes ou suportes ¢ a vibragio da luz. No filme
ja revelado, a imagem permanece em uma condi¢io “semi-latente”, pois ela precisa de outro
suporte para realmente ser visualisada, € uma matriz. Mesmo a mais simples projecdo de slide,
onde o suporte supde-se desaparecer, ndo prescinde dele. H4 quase sempre a observagiio de
rebatimento da luz, seja na copia ou na proje¢do. Na tela do computador hé retroprojegiio. A luz
transpassa a imagem e toca diretamente o otho.

A mobilidade e a agilidade em alterar escalas, tons, matizes, cor, contrastes dos recursos
digitais aumentam a possibilidade de explorar e conhecer a poténcia da imagem ao mesmo tempo
em que aproximam a fotografia da luz, de seu ritmo e de sua vibragio. Ndo deixam de ser
reconheciveis aqui matrizes dos procedimentos pictdricos, uma vez que, o método de observagio
que a cAmara escura possibilita foi derivado deles.

Reconheco através dessa sondagem a tritha que percorri em campo na relagio com a luz
existente, a sensa¢fo de revelagdo da camada viva de tudo. A digitalizagio das imagens parece ter
trazido toda a experiéncia condensada nas fotos de volta com mais forca, talvez, entre outras
coisas, porque a ampliac@o e a explicitacdo das miniicias deram a escala adequada para o
contetido fixado pela foto, e o faz pelo ritmo e pela emissdo luminosa. A tela do computador
amplifica um campo de sensibilidade. Ha uma reativacdo mais intensa da memoria. A meméria
aparece tdo plena que carrega consigo o espago para o esquecimento. Quero dizer com isso que a
memdria faz, pela repeticdo, com que em algum ponto, rompa-se a camada que mascara seus
contetdos, permitindo uma emersio de seu centro criativo. Memoria e esquecimento partilham
um ugar comum nesse sentido.

Olhar para a imagem na tela foi como reencontrar alguém de querm se sente saudades: o
corpo reage, investiga, sonda, mas, também, redescobre. H4 mudanga, desdobramento do mesmo
ser, que ultrapassa o que se conhecia dele. A palavra afeto tem como raiz o verbo afetar, talvez
porque fale dessa influéncia reciproca de campos de sensibilidade, sempre em movimento e se
indica na vivéncia do estranhamento. E na superagdo do limite do estranhamento que se dé o
esquecimento. Isso € viver no presente, o esquecimento é sempre vivenciado no enraizamento no
presente.,

Portanto, o processo de levantamento de inventario de imagens ndo teve como resultado o
levantamento de categorias e a criagio de compartimentos classificatérios para elas, mas uma
reapropriagio que deve ser entendida como uma recondugfio ao seu local de origem sensivel. Esse
processo enterra, enraiza, leva de volta a imagem para um tipo de laténcia. A caminhada para isso
promove conflito, pois hd colapso nesse processo. Sem esse embate, antigas categorias nao se
desconstréem. O processo vivido na digitaliza¢o fez esse papel paradoxal de triturar, decompor
no mesmo tempo €M ue promovia uma reaparicdo. Inventariar, para além de uma apropriagiio
quantitativa, € um processo que envolve também um tipo de luto. Portanto, € um processo
descontinuo, lento e irreguiar.

Depais disso, assim como a imagem pode ficar na memdria do HD, dentro do
computador, ela se realoja no intimo, no fundo do corpo. Mesmo que eu “desligue™, eu sei gue ela
estd 14, inteira, integrada em todas as camadas de memoria que possuo, afetiva, menial, corporal,
sensivel.

Hé morte, hé enterro, hé reintegracio com origens, pois hd aceitacio plena das
singularidades dessas imagens, reaparigio, elas ndo ficaram “zumbis”. O fim se apresenta como
limiar.

O gue se transformou, entio?

O processo de construgdo de repertério identitdrio e, conseqiientemente, plastico, cuja
porta de entrada fol a prdtica da linguagem fotogréfica. Essa prética permitiu que uma cadeia de



procedimentos de busca se entrecruzassem, criassem um repertorio agora inventarfado. Portanto,
¢ essa pratica que se transforma. Libera de certa forma a fotografia como ferramenta principal
para conduzir os contetidos de meu trabalho a apropriar-se de outras extensGes. A investigacio
dos contetidos inconscientes que emergiam com a foto, ultrapassou seus limites em méo dupla: no
movimento para o exterior, na pratica de outras linguagens e, no movimento para o interior, no
realojar-se no intimo do corpo. Houve o desdobramento do caminhar para o dancar e da andigio
dilatada para a compreensdo da musicalidade na percussio. A experiéncia com o rito de origem
da "tarantella”, a “pizzica tarantata™, contribuiu em muito para a compreensio e flexibilizacio de
padrdes culturais enraizados ermn minha identidade ndo conhecidos. Colaborou, ainda, para a
compreensao de processos de percepedo mais sutis vivenciados no rito e na prética de percussio
de suas “tamorras™. Tocar a “tamorra” coloca a eletricidade que passa pelos bragos no clique
num movimento que escorre dos ritmos do enquadramento dados pela visdo para 0s bragos, as
mdos, os pés e, finalmente, para a terra. Essa ligagio se déd em diregio ascendente na fotografia,

% Segundo Alessandra Belloni no workshop “O ritmo ¢ a cura”, ministrado na Associagiio Cultural Cachuera!, em 7 de
dezembro de 2000, sobre 2 “Pizzica Tarantata™ esta musica ¢ danga selvagens s¢ origindrias da Puglia e remontam a
Grécia antiga. A Puglia € o sul da Italia eram parte da Grécia, conhecidas como Magna Grécia. Este rito esta conectado
com 0s ritos orgidsticos em que mubheres atuavam em honra ao deus Dionisio,

“Pizzica” significa mordida ¢ a mordida significa uma “mordida de amor™, uma mordida no subconsciente plenc de
desejos atados, amarrados dentro de uma ieia. Esse & o significado atribuido até recentemente nessa regifio 'a
manifestac@o que serd descrita a seguir. Porém, revela-se reducionsita,

Jovens na puberdade, dentro do periodo do Solsticio de Verdo, sofrem de wm tipo de alteragdo. Estas mulheres dizem
ter sido picadas por uma aranha mitica ¢ apresentam sintomas de um tipo de paralisia “psiquica”™ chamada tarantismo,
que deve ser resolvida através do ritual da “tarantella” Essa é uma versdo tardia deste fendmeno, amplaments discutida
por Ernesto Di Martino no livee “Netla Terra def Rimorso™. Poderia se ampliar sua nogio entendendo que este ritual
tem efeito liberatorio, funcionando como estratégia para a emersio dos seus ritmos vitais mais profupdos.

De qualquer forma & importante entender a interpretagfo do mito ao qual ela faz referéncia.

O mito da Aranha vem do mito de Aracne.

“Aracne, uma finda princesa ¢ uma habilidosa teceld, desafiou Athenas em um concurso de tecelagem e venceu.
Athengs, tomada por raiva e ciimes, rasgou a colcha feita por elg em mil pedagos e batew na princesa que, humithada,
Jugiu e enforcou-se em wma arvore. A Deusa sentiu piedade dela e a transformou em uma aranha, condenando-a a
flcar pendurada em sua rede para sempre. A mania suicida se abateu sobre as jovens mulheres de Atenas. Elas
corriam em wm ritual suicida coletivo, até gue Sibila, ordeulo de Apolo, ordenou que tivessem um banguete em honra
do deus Dionisio. Durante 0 banguete, mulheres correm e dangam de forma selvagem, balancando-se e girando
penduradas em drvores, celebrando ritos orgidsticos, acompanhadas por cantos que preenchem o espago com o ¥itmo
dos pandeiros.”

O sul da Italia era o lugar favorito de Dionisio, Especialmente em Taranto, os ritos chamados Bacchanalia continuaram
a existir e toda a cidade participava dele em estado de euforia. Este ritual se tormou mais popular na Idade Média como
uma danga de transe e purificagiio para curar mufheres afligidas pela mordida da aranha mitica. Este estado, conhecido
como tarantismo incidia sobre mulheres camponesas, submentidas " a repressio patriarcal, assim como 2 exploragfo
sexual de senhores medievais. As mulheres sempre feram "mordidas" enguanto trabathavam arduamente no campo,
debaixo do sol quente. Alucinadas, elas realmente viam a aranha vir em sua diregfo, sentindo uma forte dor de
estdmago, fragueza nas pernas ¢ caindo no chio auséneia.

A muther mordida torna-se a “tarantata” e sua inica possibilidade de cura era a danga chamada *Pizzica Taranta”, pela
qual ¢la entra em contato com a “taranta”. Na época de Solsticio de Verdo, vestidas de branco, elas dangam
freneticamente, por 3 dias, carregando fitas coloridas sob ¢ som de rabecas e, principalmente, sob o ritmo de pandeiros
tocados de forma muito veloz (ritimo 6/8), podendo girar em torno de uma arvore ou em wma corda atada ac teto da
casa.

Os musicos so tratados como médicos ou xamis que durante o ritual tém que encontrar através do improviso uma
melodia adequada ¢ um acento especial que efetive a cura.

No ultimo dia, as tarantatas sdo curadas quando térm a visfio de S&o Paulo.

A lgreja absorveu este ritual durante séculos € como no conseguiu interromper as celebragdes dedicadas a Dionisio,
substituin © deus por S&o Paulo. Assim, em 29 de junho, todas as tarantatas vao 3 [greja de S0 Paulo, em uma pequena
cidade da Puglia chamada Salento, onde dangam no altar ¢ em toda a igreja, saindo somente apds receber a graga do
santo, sem guardar qualquer lembranga do que acontecen durante o ritual.

* Ainda segundo Alessandra Belloni, a “tamorra” & um tipo de tambor de aro ou pandeiro de grande dimensao usado
nos rituais da tarantella ou na “tamorriata”, outra manifestacdo dedicada a3 Madonna Negra, sendo a dltima, um tipo de
tarantella encontrada na regifio de Napoles.



enquanto escorre, desce na prdtica da percussio. No ato fotografico, o dedo que dispara o clique e
condensa toda a energia corporal, designa, tira algo da indiferenciacdo, cria para ele um perimetro
sagrado, como no movimento corporal no rito, no ritmo ¢ na danca.

A transformacao se dd como a satisfacio méxima de um projeto latente dentro de meu
préprio trabalho que, revelando-se camada por camada, vai se construindo continuamente até
saltar para outra margem de si mesmo.*

Varios foram os desdobramentos do ato fotografico - viagens, mostras, experimentagio
musical, pesquisas. Porém, seu eixo estd centrado no evento que o gerou e na postura adotada
dentro dele, conforme serd citado mais adiante.

Fotografar foi, para mim, uma forma de pesquisa em que o fundo das coisas me é
mostrado e que, como detalhe de um sonho, bem como de sua eficiéncia, vetoriza agdes que
fazem o elo de relagSes vitais com o mundo. A forma com que essa sensagio ganha visibilidade é
primeiramente no ritmo do enquadramento”.

* A minha expeniéncia ratifica o ponto de vista de José Gil em seu livro “Metamorfoses do Corpo”, em que localiza na
danga a desconstrugdo do sentido e do espago - que penso poder ser estendido para a percussfio — agdo que permite a
emersdo de um padrdo vital inconsciente que ele denomina “erupgdo de uma infra-logica no sistemg”. José Gil diz;
“Haoje, na desagregagdo progressiva do contexto cultural simbolico do Ocidente, o dangarino pode tornar-se um Fred
Astaire que desconstrdi o sentido € o espago, dangando sobre a parede ¢ o teto, gragas Gs possibilidades da cdmara
que prolonga cinematograficamente g logica da propria danga.

Leveza do corpo que restitui g leveza dos simbolos da comunidade arcaica: estes falavam e deixavam os homens
ERregues a §i Seus Corpos.

A fungdo dos simbolos e dos deuses era assegurar a vida dos homens.

A vida dos povos primitivos. por mais que esteja impregnada de simbolismo, néie atinge nurca a seriedade da religidio
das sociedades com “historia”.

Pelo contrario, ha nesses povos um riso profundo, um riso dos corpos: riso sem limites, sem segunda intengdo,
indefinivel com um ritmo, que faz parte da comunidade e constitui um lago social e um prémio de reconhecimento, nas
proprias bases do corpo comunitario. Contra a seriedade e contra 0 peso sempre possivel dos signos o riso estd
presente, assim como a danga, pronto a irromper ¢ a evitar o risco de petrificagdo dos gestos demasiadamente
carregados de sentido.” {Gil, José. Metamorfoses do corpo. Lisboa, Relogio d"dgua Editores, 1997, p.72-731.

* Na composigio, um dado operacional inevitavel é a condensagfio. A presenga corporal ¢ a experiéncia dos ritmos
vitais nesse sofisticado trabatho do sonhar ¢ evidente. Uma cena fotografica ¢ um sistema sem linearidade temporal em
que o quadro acolhe um padrdo ritmico visual, a camada perceptivel de uma poténcia, que indica 2 diregdo de onde
partiu, mas cuja fonte nunca sera inteiramente revelada, assim como no sonho. A. Alvarez diz:

“Quando a mente sohha, o corpo fala sem usar a cabegu. E como uma variagdo do belo verso de Donne, um verso que,
com seu ritmo pausado, hesitante, materigliza sew proprio significado por ser em si mesmo reflexivo. Sonhar é pensar
sem o intelecto, pensar em termos corporeos.” (Alvarez, A.. Noite — a vida notwrna, a linguagem da noite, 0 sono e os
sonhos. Sio Paulo, Editora Schwarcz, 1993, p.163).

A partir do texto de A. Alvarez, citado acima, ¢ possivel retomar Serguei Eisenstein em “Q Principio Cinematografico e
o Ideograma”. Para cle, a cena fotografica possui, como edlula da montagem - sua qualidade potencial, um ritmo que
conecta a colisio ¢ a condensagio, manifestando-se nos conflitos da composiclo, sejam eles de escala, diregdo grafica,
volume, massa ou profundidade. Esses conflitos sdo intensificados pelos planos geral, médio, primeiro plano. Os
principios citados por Eisenstein indicam a passagem vertiginosa pelo visor da cimera.

“Ndo fazemos. nos do cinema, com o fhoo temporal, aguilo que Sharaku fazia com a simultaneidade, ao provocarmos
uma desproporcdo monstruosa enite as partes de um acontecimento que vai fluindo normalmente ¢ que €, de repente,
desmembrado num “primeiro plano de mdos que se agarram”, em “planos médios de luta” e, finalmente, em closes
enormes de olhos esbugalthados ” (Campos, Haroldo (org.). ideograma - idgica, poesia, linguagem. Sio Paulo, Edusp-
Editora da Universidade de S3o Paulo, 1994, p.135).

Ao combinarmos essas incongruéncias monstruosas, nos voltamos a organizar o0 geontecimento desintegrado para
Jormar de rovo um todo, mas segurdo nosse ponio de vista.

Onde se localiza nosso ponto de vista quando criamos sentido para a fote?

Se a matéria da condensagdo nos sonhos ¢ a memaria corporal e a condensagdo ¢ a capacidade de fazer entrever, para
além do desmembramento, as conexdes formais por analogia estética, o ponto 2 partir do qual parte a observagdo do
sonhador ¢ a do fotégrafo € o mesmo, vindo ambos de uma regifio desconhecida ligada s raizes corporais €, 20 mesmo
tempo, misteriosa ¢ indetermindvel.



Portanto, minha produgdo fotogréfica serd sempre disparadora de processos paralelos de
investigacfio desses contetidos inconscientes latentes.

Vale a pena, por enquanto, explicitar um pouco mais minha postura no exercicio autoral
da linguagem fotogréfica.

Estar atrds da cAmera ndo pretende, ¢ nunca pretendeu o factual, mas foi sempre uma
ponte que acessa e organiza uma forma silenciosa de contato com tudo.

Tocar o mundo, como uma forma de conhecimento “em braile”, me aproxima do
desenho, mas enquanto fotografo, no exato momento do clique, pratico uma espécie de
esquecimento. Posso, nesse momento, prescindir da observagio visual direta, pois junto com 0
intervalo escuro que a camera proporciona, pareco fechar os olhos e entrar em contato com a
intensidade de um mundo que também se mostra sensivel 4 minha presenga, me inclui. Um
intervalo atmosférico se dilata entre eu e o mundo: elo de conexdo. Quando desenho, a atenc@o
continua no referente ou no registro e provoca um tipo de atengiio de qualidade oposta, de olhos
muito abertos, separada. Nao pretendo com isso definir essas posturas de forma genérica, mas
explicitar a minha,

Como o atual processo mostra o fim de um percurso ciclico que se remete a um processo
iniciado hé 10 anos, penso que seja pertinente reconstruir a trilha de suas origens.






Pondo o dedo em um formigueiro

A semente do ciclo de dez anos que se fecha agora foi um ensaio realizado nas ruas de
S&o Paulo.

O ritmo da cidade ja havia me incitado a sondd-lo, pois uma sobreposi¢do de tempos
parecia comegar a se esbogar em minha relagio com ela.

A exposicdo urbana didria fez com que intimeras vezes o vidro dianteiro do carro se
transformassse em visor, assim como tantas outras janelas reais out imagindrias. Porém, é sempre
no ato de caminhar que essas percepedes sutis parecem se esbogar melhor.

Em campo®, caminhando no meio da cidade, a olho nu (sem cimera), rastreio
inicialmente tudo, tentando localizar o que o restante do corpo caminhante pede. Esse olhar

¢ O uso da expressdo “em campo”, como Ja foi explicitado, determina a abertura a um estadoe de percepgdo cujo foco de
observagdo parte da fronteira que € o visor fotogréfico, entendido como elo de conexdio e ndo plano de separagiio.
Paulo Leminski comenta a superaggo da idéia de visor enquanto separagio quando compara o ato fotografico a criagdo
do hai-kai, momento de criag@o onde ha dimensio da proximidade ¢ intimidade com as coisas ¢ auséncia de
subordinagdo na relagdo entre otho, mao e corpo, assim como entre 0 “eu” e o “outro™. Diz ele;

“0 hai-kai valoriza o fragmentdrio € o insignificante, ¢ aparecimento banal e 0 casual, sempre tentando extrair o
mdximo de significado do minime de material, em ultra-segundos de hiperinformacdo.

De imediato, podemos ver em tudo isso os paralelos profundos com a estética fotogrdfica.

Foro, hai-kai: elipse do eu, eclipse da retorica.



lapidado pela prética do desenho, funciona inicialmente como arbitro para escolha de territérios
plasticos de trabalho.

Localizo finalmente meu ponto de atuacfio em algum lugar da rua.

A cimera passa a me pertencer a partir dai.

Com o olho amalgamado ao visor, fago caber em mim o que, de fora, também me
pertence. Nesse momento, foram os detalhes, os primeiros planos. Eles pareciam delimitar apenas
o inicio de uma fronteira que pedia uma aproximacfio sensivel para algo que, imerso em laténcia,
cutucava para ser visto.

No momento do clique sinto inquietacdo, sentimento de ter sido fisgada por um fio
condutor. Sigo esse impulso e, imersa na cidade, caminho buscando cada imagem. Interfiro no
sensivel dos transeuntes — afinal, todo fotdgrafo o faz.

Em uma ocasido de trabalho, com o olhar grudado no chéo, vejo os pés de alguém
entrarem: em met enquadramento. Uma “senhorinha” em primeirissimo planc, me pergunta
“encafifada’™

O que vocé estd fazendo? Procurando formigas com rabo?!!

Rio e repito para mim mesma: formigas com rabo?}!
Porém, esse riso abriu uma fenda que parece me atravessar. Instantaneamente, e dentro do
intervalo de milésimo de segundo, uma sobreposico de imagens me golpeia:

(O retrato de minha avé e a intensidade de sua auséncia.

Sou a neta que mais se parece com ela e, dada sua morte prematura, convivi, compartithei
o reflexo dos olhares que antes pertenciam as suas relacSes. Ela existe em mim, mas eunfioa
conheci. Ela me falta, pois me ¢é estranhamente intima. Ela, imigrante, partiu de sua terra aos treze
anos para nunca mais voltar.

*Q trecho de um texto que havia lido h4 poucos dias”:

os bambaras acreditam que as formigas ditas ndiginew estejam em ligacdo com a dgua
invisivel do subsolo. Quando se quer perfurar um poco, ndo se poderia escolher melhor lugar
que o de um formigueiro. A terra desse formigueiro simboliza a energia circulando nas
entranhas da terra, prestes a se manifestar sob forma de fonte ou nascente.

*Ao considerar essa colocagio, ocorreu-me “ter um rabo™:

Sinto que minha coluna estd ligada ao ch@o e aos meus pés. Olhando para eles sinto que
meu tugar no mundo € definido por sua relagiio com o solo. Meus pés parecem indicar que ndo é
s naquele solo em que estdo pisando que essa Jocalizagio se completa.

O munde que o hai-kai procura captar ¢ um mundo objetivo, o mundo exterior. Meas ndo é um mundo morio, uma mera
descrielio. Por tras das objerividades do hai-kai sempre pulsa (sem se anunciar) um eu maior, aquele eu que deixa as
coisas serem, mas pAo as sufoca com seus medos e desejos, um eu que quase se confunde com elas. E esse estado, os
poetas japoneses de hai-kai chamam “mu-ga”, em japonés, “ndo-eu”, 0 exato ponto de harmonia enire um eu € as
coisas, “Néo-eu” é um estado perfeito para fazer hai-kai. Os mestres japoneses gostavam de dizer que 0 bom hai-kai
ningueém faz. Ele se faz sozinho, a hora que guiser: tudo o gque 0 poeta pode fazer € suspender 05 egoismos da
subjetividade para permitir que a realidade se transforme em significado.

O hai-kai tem uma caracteristica em comum com q técnica caligréafica japonesa: a irrepetibilidade. Um ideograma é
tragado num gesto tnice, irremedidvel, absoluto: ndo pode ser corrigido. O verdadeiro hai-kai é aguele que desponta
de sitbito, inteiro, integro, sélido objeto do mundo, num momento decisive gue ndo depende da vontade, do arbitrio do
poeta. Como o aro de bater uma foto.” {(Leminsid, Paulo. Zen e a Forografia. Revista Fotoptica, n°® 131, setembro-
outubro, 1956, p. 66).

7 Fragmento da defini¢fio para formiga encontrada em Chevalier, Jean ¢ Gheerbrand, Alain. Dicionério de Simbolos.
Rio de Janeiro, Editora José Olympio, 1982, p.447.
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Esse insight surgiu de forma compactada.

Minha reacfo, na época, indicava que o vetor de dire¢io dessa caminhada se
intensificava.

Comeco a fotografar como alguém que procura uma fonte d’dgua escondida. Grudo na
cidmera. Com um olho fechado e o outro no visor, me movimento como um cego. Mergulho no
escuro, caminho seguindo os meus pés. O ritmo do pensar faz-se no ritmo do caminhar; o seu
desenho € a sua tritha. Nesse caso, se os pés seguissem os olhos, tornar-se-iam servis.

Apertar o propulsor, o botdo do clique, em um dado momento e néo outro, cria o
sentimento de estar tocando as referéncias corretas, pois seu som no ¢ menos indicativo do gesto
criativo da mio e do dedo que o pressiona®.

O dedo que clica na cimera é o mesmo que clica o mouse de um computador.

O mesmo dedo indicador da separacio 14 e cd, une e cria aderéncia, corta e cola. A
imagem fotografica forma-se em sentido inverso a outros registros como a pintura ou o desenho.
As méos funcionam como coletoras, trazem traz para perto do corpo a imagem, revertem o
movimento € convocam o corpo a se projetar para fora, em direcdo a um encontro.

Minha audicio dilatada € o contato com o mundo objetive. Minha pele € o ponto de
contato com a imagem que crio.

Fotografo e s6 paro quando algo me diz que j4 fiz o que devia.

O intervalo entre o clique e a revelacdo nunca € menos mobilizador, pois lateja, puisa
algo que ja apareceu, mas ainda nio inteiramente.

Com as imagens reveladas, sinto-me diante de uma esfinge, diante de algo a ser
decifrado. Nao é menos intrigante.

Sondo, ainda no laboratério, pelo conta-fio, esses slides, impressos diminutos. Comego a
edi¢do projetando-os, ampliando-os, colocando-me no escuro. O ritmo da projegio parece
completar o ritmo do clique, abrindo a janela de seu intervalo escuro para fazer ver.

Passo dias projetando para mim mesma e para oulras pessoas.

O olhar do oufro também falta, pois a imagem criada partiu de um tecido inconsciente
comum, social. A sua passagem da laténcia para a visibilidade depende desse exercicio coletivo.

Comecgo a me apropriar do que acontece.

Esse momento revelou um universo submerso. Cada imagem parece conter pontos de
contatos vitais, resquicios de uma heranga, algo muito vetho que estd imprimindo algo muito
jovemn. Na estrutura dessas imagens parece existir uma tensio interna em que duas dimensdes,
aparentemente opostas, se entrelagam:

*No instantineo, um fluxo de tempo “sem fim” jorra como uma fonte:
um tempo/espago dilatado, revela a presenca sensivel nas texturas, cores, composigio,
sobreposig¢des, vazados etc; revela o tempo impregnado no fundo da matéria;

*Nas sombras que ganham materialidade, rompendo uma fronteira de separacio com
suas referéncias;

*No mergulho no primeiro plano, do qual emergem em plano geral cartas cartograficas
indicativas de um outro lugar;

Todos esses elementos parecem ter pertencido a um mosaico. Eles pedem uma reinserc¢ao
as suas origens.

Resolvo ir mais longe nessa investigagio. Resolvo viajar.

Destino: Italia, Puglia, Polignano a Mare - a cidade de origem de minha avé.

¥ “Parg mim, o orgdo do forégrafo ndo é o olho (ele me tervifica), é o dedo: 0 que esté ligado ao disparador da
objetiva, ao desiizar metdlico das placas (quando a maguing ainda os iém). Gosto desses ruidos mecdnicos de uma
maneira quase voluptuosa, como se, da Fotografia, eles fossem exatamente iss0.” (Barthes, Roland. A Cdmara Clara.
Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1980, p.30).

Al
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A foto feito um riso

Nessa pequena cidade incrustada no Mar Adridtico olho pela primeira vez com os olhos
de minha avé. Era um visor que atuava mais atrds e agora se encaixou em minhas orbitais. A
forma como olhares imprimiram em mim a presenca do seu olhar, moldavam minha forma de ver.

Conheco o desenho em continuidade do mar com a sua cidade natal, a historicidade
impregnando cada pedra que constrdi a paisagem. Conhego ainda, seu mar azul, reconheco a
expressdo azul marinho na profundidade do Mar Adridtico. Descubro que as palavras tém
dimensdo matérica.

A cidade, como sempre, estd em festa. A banda anuncia as festas, mas ndo s6 a elas,
anuncia também enterros, comemoracdes: a passagem do tempo em sua dimensio sagrada. Ela
esta sempre ali, soando seus acordes. Esse tempo sempre se apresenta por 14, suas fronteiras sio
muito flexiveis.

Entendo que os resquicios impressos nas imagens feitas na ruas de S3o Paulo, eram
fendas, formigueiros: ligagdo com a dgua invisivel do subsolo.

Na vastidio de seu azul, suas grutas sao locais de nascimento: grandes tteros, que
embalam na misica de suas dguas o devir. A cidade se sustenta sobre uma série de grutas, sobre
um tipo de formigueiro. Seu subsolo parece estar impregnado de uma poténcia cuja fei¢io emersa
parece dissimular ou abafar, Algo lateja. Algo parece estar no subsolo e ser uma forga que um dia
teve fei¢io: um rosto muito mais antigo do que o de minha avo.

Entro, assim, mais prolongadamente na fresta que o clique abre, descobrindo esse espaco.
Ele existe, é concreto e pode ser experimentado, € a fonte de onde tudo brota. E, porém, um lugar
onde é dificil a permanéncia um pouco mais demorada até aquele momento.

A beira mar tangencio uma fina camada tentando romper a velatura imposta pelo
siléncio.”

Nesse lugar, todos os fragmentos que faziam parte do ensaio anterior (re)encontram sua
paisagem, agdo e personagens nos quais se integram iniciando, finalmente, o contato com sua
origem e se explicitam como arqueolégicos. Surge a referéncia e o enquadramento se abre. A
paisagem se esboga, mas, mesmo assim, as massas compositivas se impdem, subverto a
perspectiva. A bidimensiconalidade é marcante. Fundo e figura gozam do mesmo status.

Na fronteira, recrio intensidades que colocam a imagem num certo tipo de representagio,
de um realismo quase rompido.

Céus, mares, sombras, ganham densidade matérica.

Pissaros petrificados algam v6o rompendo sua imobilidade.

Aparece uma antiga forca juvenil.

Aparece o riso como uma fenda.

A foto feito um riso.

Um riso antigo.

? Esse lugar ndo demorou & vir & tona. Por ocasifio de minha volta ao Brasil, H 2 publicagio de uma nota no jornal, que
informava que a 8 km da cidade de Polignano a Mare tinha sido encontrado o resto arqueologico do corpo de uma
muther gravida de mais de 20.000 anos e, com ela, a constatagio de que tratava-se de um local de culto 3 fertilidade.



“Uma formiga com rabo.”

Poderia ser uma estranha forma de hai-kai ou um ser proveniente de um sonho.

Aquela senhorinha sonhou por mim.
Ela teria sido uma grande fotdgrafa!
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! (Os restos de uma mulher gra-
s vidu que morreu d 20 mil anos
Horam encontrados em uma
i gruta perto de Bard, no sul da
citdlie. "E uma descoberia ex-

i traordindria™. afirmou o ar-
T quetloge Donaw Coppols, da
1 Lniversidade de Roma. “A
4 muiher fol sepultads em uma
wiia, deliada de costas com as
pernas dobradas™, explicou.
i Além do carpoe, forum encon-
itradas conchas de caracdis,
s usadas comoe ornamenios, den-
i res de cavalos e instrumentos de

silex para preparar peles de ani-
mais no perigde paleolitico.
MNa opinido do pesquisador,
outru descoberta & o fato de a
gruta ter sido atilizada como
local de culto desde 20 mil antes
de Cristo até o século XVIIL
“Acreditava-se que a gruta ora
atilizada como uma sspécie de
estibulo, mas, de fato, era uma
capela dedicada & Virgem Ma-
ria, havendo ali até mesmo am
afresco representando 4 sanea
explicou Coppoln. De acorde
com ale, porém, ha milénios =

gruia foi dedicada ao culto de
wna divindade feminina, sim-
bolo da fecundidade. “Encon-
wamnes obMeros que remontam

a0 séeulo ¥V, como a imagem da
deusa-mde gm vasos de cerdmi-
ca ¢ estatuetas de argila”, afir-
mou o especialista.

g
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A agua invisivel do subsolo

Reatravessar 0 oceano de volta para o Brasil marcou a trilha de um caminho que foi feito
intmeras vezes. Inicialmente, eu sé havia descoberto onde era o lugar de minha avd, mas ndo
havia conseguido trazer sua heranga. Precisaria fazé-lo em inimeros carregamentos de imagens e
experiéncias.

A aproximacdo com os descendentes polignaneses que fazem a Festa de S3o Vito, no
bairro no Bras, foi um atalho. Tendo permissdo para expor imagens da cidade natal para a sua
comunidade, iniciel um contato. Comecel a ser intensamente atingida pelos seus ritmos, que
reverberavam até um lugar sem fim.

Fiz muitas inser¢Oes de trabalhos fotograficos junto dessa comunidade durante o periodo
de sua festa, desde pequenas exposi¢Oes, instalagdes comn mondtcuios - que podiam ser e foram
todos roubados e projecdes em grandes teldes eic.

A manifestacio de seus descendentes diante dessas imagens muito freqlientemente era a
de cantar, honrando de forma festiva suas raizes. Na maior parte das vezes, o que eu apresentava
“a eles eram detalhes que, no entanto, dada a intimidade com a sua terra, faziam reconhecer e
reaparecer todo um universo. Essa era a observacio de quem néo teve interrompido o elo com
uma paisagem natal. Para os outros, instaurava-se um ritual que criava o elo.

Imimeras vezes, aquilo que era um riso se desdobrava em imensas gargathadas
embriagantes: era a vastiddo do mar reaparecendo, ¢ ato fotogréfico dilatando, minha consciéncia
ocupando sua “estrangeirice”, seu ser.

Fui “adotada” por essa comunidade que sempre diz o seguinte: ela € nossa fotografa, mas
sabe, ela s6 faz fotos “artisticas”. Esse era e € o modo gentil de confessar que eles nio entendem
bem o que eu fago exatamente, mas no fim lhes “parece bonito, vai!”.

Quando eles precisam de fotos documentais eles chamam o japonés do bairro para fazé-
Ias.

A exposicio “Angeli et colores™", realizada quatro anos apés o inicio dessa caminhada,
permitiu a observacio das impressdes dos ndo oriundi de uma série editada dessas imagens e a
minha reconfortante exposicdo para a expressdo de seus fruidores: “parece que estou no quintal
da minha avo”.

Depois de finalizada sua temporada e de uma longa negociacfio com alfdndegas e
congéneres, essa mostra foi doada para a cidade de Polignano a Mare. 14 foi “rebatizada” como
Polyminianum, de onde se origina o seu nome atual e significa o lugar dedicado a musa
Polymnia, que para os gregos era filha de Mnemésis'', a Deusa da memdria. Polymnia inspira os
humanos através de hinos a lembrarem suas verdadeiras origens.

¥ A exposicio “Angeli et Colores™ foi inaugurada em abril de 1994, no espago Cultural Fiat, na Avenida Paulista, em
Sdo Paulo.

s tremosis para os gregos era a primeira das Musas. Os poelas a invocavam para ajudd-los a evitar erros enguanto

recitavam sagas sagradas. Ela era vinculada com a Deusa Terra Mae, que 05 nordicos invocavam sob o nome Erda”
{Walker, Barbara. Woman s encyclopedia of miths and secrets, Nova lorque, Harper San Francisco, 1983, p.665}.
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Diante de um vao

De tudo isso, uma intui¢io comega a se esbocgar: os ritios da composic¢io das imagens, a
vibragio da cor e o ritmo do caminhar que embala o clique relacionam-se com os ritmos da festa,
da danga, da muisica e, por fim, dos ritos. O estado “embriagado” da gargathada'? ¢ uma forma
presente de observar no intervalo do clique®™. E a reagio a um encontro.

2.0 ato de gargathar e o efeito provocado por esse estado de &nimo se conectam a uma possibilidade que a velhice
parece trazer com ¢ distanciamento que a experiéncia provoca: ¢ reconhecimento da mamfestagio genuina de
vitalidade ¢ a consequente vivéncia da imeveréncia ¢ do non sense. E importante salientar que a Festa de San Vito ¢
organizada por um grupo de descendentes de italianos todos sexagendrios ¢ que a participagdo femining ¢ uma
referéncia peculiar, Ao observar essas senhoras, varias vezes lembrei da figura de Baubo.

Clarissa Pinkola Estes, em “Mulheres que correm com lobos™, diz: Baubo € “wma Deusa da Grécia antiga, a chamada
“deusa da obscenidade”. Ela tem nomes mais antigos, como por exemplo Iambe e, aparentemente, 05 gregos a
adotaram de culturas muito antigas. Conhece-se apenas uma referéncia escrita a Baubo remanescente dos tempos
remotos, dando a nitida impressdo de que seu mito foi destruido e soterrado por diversas conquistas. Tenho a forie
sensagdo de que em algum ponto, taivez debaixo dagueles morros silvestres e lagos de florestas na Europa ¢ no
Oriente, existam remplos dedicados a ela, lotados de artefiutos e icones de marfim.”

Fla ¢ citada no mite de Deméier como um personagem bizarro que se aproxima quando esta encontra-se imersa em
depressio, & procura de sua filtha Core ou Perséfone. Ainda, segundo Clarissa Pinkola Estes:

“Deméter perdeu as forgas ao lado de um pogo numa aldeia onde ela ndo era conhecida. E quando recostou seu corpe
dolorido na pedra fresea do pogo, chegou ali uma mulher, ou melhor uma espécie de mulher. E essa mulher chegou
dancando até Deméter. balancando os quadris de um jeito que sugeria a relagdo sexual, e balangando os seios nessa
sua pequena danca. Quando Deméter a viu, ndo pdde deixar de sorrir um pouco.

4 femea que dangava era realmente magica, pois ndo tinha nenhum tipo de cabega, seus mamilos eram seus olhos e
sua vulva uma boca. Foi com essa boquinha que ela comegou a regalar Deméter com algumas piadas picantes e
engragadas. Deméter comecou a sorrir, seguiu-se um risinho abafado ¢, entdo, uma boa gargathada. Juntas, as duas
mulheres riram, a pequena dewusa do ventre, Baubo, e a poderosa deusa mée da terra, Deméter,

Foi exatamente esse riso que tirou Deméter da depressdo ¢ lhe deu energia para prosseguir em busca da filha, com
sucesso a partir da ajuda de Baubo, da velha Hécate e do sol Hélios. Restituiram Perséfone & sua mde. O mundo, a
terra e o venire das mulheres voltaram a vicejar.” {Estes, Clarissa Pinkola. “Mulheres que correm com lobos”. Rio de
Janeiro, Ed. Rocco, 1996, p.420-421).

13 A aproximagdo da experiéncia do gargalhar com o clique fotografico foi o centro de uma reflexdio que deslocoun
mintha atengdo para a pré-historia ¢ a observag3o vivida no éxtase durante um ritual.
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Ressurge uma outra esfera de inquietagiio para a qual o processo descrito desembocou e
que, portanto, ndo tem mais eficiéncia para revelar.

Um periodo de laténcia comeca a se instalar como a passagem do entardecer para o
anoitecer.

O escuro™ outra vez.

Othar através de orificios ou vios constitui um método de observagdo da natureza, utilizado desde a pré-historia, e
remonta & origem da cAmera escura vinculada 4 consciéneia sobre o fendmeno da fotossensibilidade. Localizamos,
aqui, o elemento matricial que funda o principio da fotografia em um momento muito anterior ac da separagio
natureza/cultura, mente/corpo ¢ da énfase identitiria dessa pratica atribuida a cdmera.

A estrutua atdvica gue ernerge por tras do fotografico parece ser a de que a conscidneia da sobrevivéneia humana
depende da relagio do corpo com a luz solar. A vida depende da luz e da radiagfo solar, A fotossintese sustenta toda a
rede vital na Terra, fazendo com que o sol, assim com a lua, controlem os ciclos de vida. A sobrevivéncia do homem
pré-histdrico deu-se a partir da observagfo ciclica das estagfes do ano, do conhecimento de seus ritmmos. Seres
humanos, plantas e animais evoluem em uma rede de ritmos. As estagBes governam o crescimento e o declinio vital, A
observago do ciclo diario do sol permitiu surgirem s ritmos primarios de atividade e descanso. As comunidades
humanas sobreviviam procurando entender os ritmos naturais de seu meio ambiente. Da necessidade de prever padrdes
ciclicos como as marés cheias ¢ as vazantes, o crescimento das plantas e seus frutos, o padrdo de migragdo e
acasalamento de animais resultaram os primeiros sistemas de medigio do tempo.

Emoldurando o desenho gue o ritmo astrondmico imprinna aos céus ¢ a0 s0lo, aparecem as primeiras formas de
observacdo, bem como os observatonios. As relagdes entre luz e sombra assinalavam a passagem do tempo, as estagdes.
Entender esse grafismo possibilitava, dentro de uma abordagem multidimensional da observagio, uma tentativa de
inter-relacionamento com a natureza.

Onde houver templos que “sigam™ o sol, ha indicios da preocupagio dos povos com a sobrevivéncia, a saber com a
fertilidade da terra. Os ciclos sdo respeitados e observados. A observagao considera que a terra ou a patureza tém um
comportamento, constituindo-se como um ser vivo que se manifesta e, portanto, pode ser conhecido por relagio direta.
Os primeiros observatdrios astrondmicos eram locais de ritos ¢ festivais. A observagfio poderia incluir um
envolvimento completo com determinadas poténcias naturais, definidas como divindades, abrindo-se a possibilidade de
criar conhecimentos eficazes a fim de garantir a sobrevivéncia a partir da experiéncia direta, corporal, dos ritmos
criativos originais. E possivel, aqui, tocar o intangivel.

“Todo ritual se baseia na idéia de sacrificio, 0 “sacer-facere ", um fazer sagrado. Recortando um espace e um tempo
especificos, nossos ancestrais centralizavam "o mundo”, reproduzindo o memento da criagdo. De acordo com Mircea
Eliade, a constituigdo deste espaco/tempo sagrado representa o desefo de se situar na realidade objetiva, entendida
como sendo justamente esta realidade sagrada. Vivendo na imensiddo de um espaco/tempo sem fronteiras. E durante
um Fitual que os grupos se enraizavam ha experiéneia subjetiva partithada.” (Von Koss, Monika. Feminino +
Masculing - Uma Nova Coreografia para a Eterna Danga das Polaridades. S8o Paulo, Escrituras, Colegdo Ensatos
Transversais, 2000, p. 232).

Reproduzir o momento da criagdo ja significava ocupar um territério limiar para retomar a energia vital do nascimento,
identificando-se com o primeiro grande impulso de sobrevivéncia: sobrepujar os riscos do momento do parto, isto &,
nascer enfrentando a morte. Nesse sentido, a experidncia corporal é claramente evocada como fonte de conbecimento.
O tato esta integralmente mobilizado, os tecidos do corpo conectam toda urma rede de troca informacional, tanto nos
rituais, quanto no nascimento.

Portanto, € possivel inferir que o eixo em torno do qual @ram as matrizes da linguagem fotografica estivesse presente
11a observacdo multidimensional do homem pré-histdrico, na sua “pele”, suposi¢io que se desloca da énfase dada a
Optica e & cAmara escura para o sistema que constituia junto com o processamento que a maténa produzia. A percepgio
da fotossensibilidade, da fotossintese, da sua relagio com a sobrevivéncia parecem pricritérios.

% Ao definir o territério do escuro, Monika Von Koss diz: “podemos pensar que este negro, estas trevas, este escuro
infinito € a esfera fora do nosso alcance de compreensdo. Algo que esta além do universo possivel de ser compreendido
por nds, com 0S recursos mentais ¢ tecnologicos de que dispomos. Os mitos de criagdo falam do nascimento do rmundo
saindo do caos. Mas caos nfio se referia a algo confuso, cadtico. Significava o vazio infinito, sem forma, escuro,
silencioso, que a Astronomia define hoje como a matéria primordial escura que existiu antes da criagfo.

Nas mitologias de todos 0s povos encontramos divindades claras ¢ escuras, representando os aspectos luminosos ¢
sombrios da existéncia Gmica, que incluem a vida e a morte num ciclo eterno de alternéncia.

Muito antes do estabelecimento do patriarcado, as deusas eram poderosas em direito proprio, eram virgens nesse
sentido. Todas as grandes deusas, tio combatidas pelas religides monoteistas masculinas institucionalizadas, eram
negras, além de luminosas. Reinavam sobre os mundos superiores e profundos, sobre a vida, a morte ¢ o renascimento.
Poderiamos enumerar infindaveis formas da deusa negra. Todas elas, contudo, nos remetem a uma ¢ondigdo liminal, A
liminalidade ¢ um estado que corresponde a uma passagem por um tanel, uvma escurido misteriosa, uma experiéneia de
natureza oculta, prépria de todos os processos inicidticos. Na liminalidade ritual, a pessoa ¢ completamente isolada do
sistema social e dos conflitos que lhe sdo proprios, tornando-se temporariamente separada. Durante seu isolamento, ela
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Inicia-~se a partir dai um periodo de assimilaciio e quietude intercalado pelas festas de Sio
Vito, em Sdo Paulo e por uma dltima viagem a Itdlia para a abertura da exposicio Polymnianum.

Nessa viagem, lendo um texto, verifico na sua nota de rodapé a informaco de que as
origens da "tarantella" s30 pugliesas, derivadas de um ritual de cura para o tarantismo. Meu olhar
se aproxima em “zoom’” dessa informagio. Aproveito minha permanéncia e procuro alguma
informagdo a mais: livros, musica, qualquer coisa. Para meu espanto, ndo encontro. Me pergunto
como nao conhecer a origem da manifestacdo cultural que mais designa o italiano?

Volto para o Brasil mais uma vez e trabalho experimentando transfer polaroid, a partir do
arquivo de filmes que, nesse momento, ja se constituia. A transferéncia da emulsio de um suporte
para outro inicia uma experiéncia em que a evanescéncia da imagem luminosa parece comegar a
ganhar a densidade e a flexibilidade da matéria que a emulso €. Desenvolvo pequenos ensaios
onde as superficies t€m materialidade, Ha um apelo tatil muito forte nesse material.

A imagem que antes era obtida pela retirada de material do suporte (a prata fotografica),
passa a ser obtida pelo depdsito de corante, no qual a emulsfo se transformou, em outro suporte.
A emulsdo me parecia um tipo de barbutina (argila liquida). Essa comparacio parecia indicar algo
que ligava a pele, a terra, a fertilidade, ao processo criativo.

Os contetidos ndo sdo s6 “escavados” nesse procedimento como € o caso do filmes, mas
redepositados em um suporte.

Nada fica muito claro.

Descolar a emulsdo do suporte parecia indicar uma subversio na forma de entendimento
da fotografia. Nao s6 a luz como intensidade, mas a intensidade da matéria, devia ser reanimada.
O ritmo dessas duas poténcias entrelagadas parece ser um ponto nodal a ser explicitado. Convivo
com essas questdes, nunca encontrando qualquer referéncia em bibliografia disponivel ou ensaio
fotografico de outros autores que pudessem orientar as inquietagdes ainda nio suficientemente
elaboradas.

E corrente que a imagem fotografica seja sempre entendida a partir de apenas um de seus
elementos constitutivos que € a cAmera e, portanto, pela Stica e pela luz. Sobre a emulsdoe o
constitutivo quimico da fotografia pouco € citado.

Pergunto como néo discutir a origemn constitutiva do aspecto que mais designa
historicamente o surgimento da foto?

A quietude se recoloca mais intensa, como um processo de consolidagio do que foi
vivido e de conducio das novas inquietagSes para um nivel mais profundo de elaboragao.

A fase anterior havia se caracterizado pela constru¢io da memdria de um descendente
que, desde sempre, destituido dela, ndo recua no tempo, mas, a partir de um espago de origem,

se encontra em situagdo ambigua, passa por um dominio simbolico que tem pouco ou nenhum dos atributos de seu
estado passado ou futuro. Ela ¢ invisivel estuturalmente, quando ndo fisicamente, em termos das definigdes e
classificagdes basicas de sua cultura,

Na condigdo liminal, o syjeito se desfaz do status estrutural, enfatizando a naturcza as expensas da cultura. Masndo é a
natureza na sua concretude biologica, e sim uma natureza repleta de simbolos explicitaments relacionados com
processos bioldgicos humanos e nfo humenos. Na liminalidade, a atividade que ndo tem estrutura se confronta com
seus resultados estruturais.

Victor Turner, que utiliza o termo liminal para se referir a quaiquer condicio que ocorra fora ou na periferia da vida
cotidiana - ou se¢ja, num espago sagrado - acredita que € pos eventos liminais que o vinculo que une as pessoas para
além dos lagos formais se¢ torna mais evidente. Para ele, a comunidade ¢ a liminalidade sfo as condigdes para a
produgdo de metaforas basicas, de arquétipos concettuais, de paradigmas, gue depois irfio se desdobrar nos valores
estruturais. Estas metdforas basicas, que ele acredita “se originam em wm profundo mundo profético. como imagens
tenuamente vislumbradas ”, vao sendo conceitualizadas em varios niveis de abstragio, de pensamento sem imagem.
Mas, afirma ele, a “imaginacdo genuingmente crigtiva, a inventividode, a inspiracdo, vai além da imaginagdo espacial
ou qualquer habilidade em formar metdforas. [..] é a habilidade de crigr conceitos que podem ndo corresponder a
nada dos sentidos (mesmo que correspondam o alpo na realidade) e rtambém porgue produzem idéias ndo
convencionais {..] é a escuriddo verdadeiramente criativa da hminalidade que estd contida nas formas basicas da
vida”.
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antes latente, da visibilidade a uma fresta atemporal comum, avangando e construindo pela
imagem, um elo, um espago ndo localizado, mas presente, real ¢ atuante. As acfes que permitiram
1ss0 - viagens, imagens, reflexdes - tornam a memdria dindmica, via de acesso ¢ abertura para um
campo onde meus ritmos de criagao se apoiam.

O mesmo acontece com o repertdrio poético. Ele também conduz 4 raiz.

O aprendizado da materialidade das cores, como, por exemplo, o azul marinho, a terra de
Siena, a Umbria realojaram minha percepcio em um lugar de origem da vibragio luminosa que
era concreto. A luz € concreta. A cor € a luz processada duplamente, primeiro pela matéria da
superficie da qual provém, depois pelo corpo.

O movimento do meu corpo era a raiz da minha composigdo; minha pele, raiz do
grafismo. Meu enquadramento falava de padrées de movimento, seus ritmos. Meu territério
sensivel captava sempre na descontinuidade dimensdes sobrepostas de um presente continuo, ndo
recortado.

O deslocamento nas viagens, o caminhar, a atuagdo corporea, a a¢do da memdria que
pede para cair em esquecimento sdo dados de meu trabalho.

Toda essa fase se remete a constru¢do de um vio, de uma janela, onde as tensdes entre o
estruturado ¢ o dindmico, entre memoria e esquecimento, figura e fundo se contactam. Espaco do
paradoxo.

A gualidade e intensidade de toda experiéncia requeriam um enraizamento ¢ uma
quietude ainda maior.

Um intervalo de dois anos fot necessério até ser quebrado pelo inicio da digitalizaco de
met arguivo e da experimentac¢io de saidas impressas desse material. Alocar as imagens em uma
memodria capaz de conté-las foi um dado essencial trazido pela digitalizagio. Tudo parece caber
nesse contenedor. O seu reprocessamento pelo escaneamento e a unidade que esse meio propicia
para qualquer matriz (negativo ou diapositivo) aproximam as imagens colocando-as dentro de um
mesmo regime acessa.

O caminhar se assentou. A mio direita navega e conduz ¢ olhar a ultrapassar um tinel,
que faz com que 0 movimento pela imagem tenha as caracteristicas do mover-se em sonho.

O desenvolvimento do inventirio de imagens digitais permitiu, dentro do momento
especifico do trabalho, a descompactagio de uma série de agdes latentes nas fotos, que poderiam
ser manifestadas.

O jato de finta e a migragdo da imagem do filme para a tela, da tela para o impresso
comecaram a dilatar o processo criativo do ato fotografico. Outros procedimentos, como o
escaneamento direto de objetos, apareceram. A escolha dos objetos se di na instantaneidade em
que se colocam no meu caminho.

22



Roma, a fruta das passagens

Numa dessas operagdes de escaneamento veio & tona uma acfo decisiva para a dindmica
do restante de meu trabalho.

Se trata do escaneamento de uma roma'® que encontrei no quintal de casa, ao lado da
romanzeira ali existente.

20 simbolismo da rom3 esta igado ao simbolismo dos frutos que t3m muitas sementes, como a cidra, a abdbora, a
laranja. A rom3 com seu suco vermelho ¢ suas infimeras sementes foi o primeiro simbolo da fertilidade uterina. Romés
eram comidas pelas almas no submundo para fazé-las renascer. Signo de passagem para a vida, a romd € utilizada até
hoje em nossos "rituais” de ano como signo de boa sorie. Ela é, antes de mais nada, um simbolo de fecundidade, de
posteridade numerosa.

E conhecido o mito de Perséfone, filha da Deusa Deméter, que provou sementes de roma no submundo. Portanto, &
clara sua ligagdo com essa fruta. A descida ao submundo era interpretada pelos gregos como a vivéncia profunda dos
mistérios da matéria, do corpo ¢ dos ritmos da criagdo.

O mito de Deméter ¢ Perséfone comegou, segundo um conto datado do século VI, o hino homérico a Deméter, quando
o senhor do Inferno, Hades, raptou Core/Perséfone, fitha de Deméter, para torné-la sua esposa. A mde partiu em busca
da menina ¢ parou em Eleusis, onde, sem ser reconbecida, foi acolhida no paldcio do soberano Celeo. All, escondida, a
deusa procuron retribuir o acothimento dando imortalidade so filho do rei, passando-o no fogo durante a noite: a
operagdo, no entanto, ndo tem sucesso, uma vez que a deusa ¢ interrompida pelo grito da rainha diante da cena das
chamas que envolviam o pequeno principe. A deusa, entdo, revelou-se em todo o seu fulgor ¢ indicou aos habitantes de
Eleusis formas novas para celebrar seu culto. Depois de aplacada a dor com o retorno momenténeo de sua fitha a terra,
agora esposa no Inferno, ela ensinou aos homens o cultivo dos cereais. Desde, entfio, celebra-se em Eleusis os
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(O mesmo procedimento, que antes estava centralizado no ato fotogréfico, estendia-se
para o gesto de coleta dessa fruta: ao vé-la foi instantanea a decisfo de registré-ia. O ato de colhé-
la foi preciso. Té-la na méoc provocava o sentimento muito forte de estar segurando algo que me
constituia na intimidade. Minhas m3os estavam estranhamente desocupadas do oficio de carregar
a cAmera no ato de escolha de referéncias, dissolvendo uma estrutura operativa muito
significativa. Olhar sem a moldura do visor diante dos olhos levava para mais adiante a
desconstrugdo ja iniciada de um limite que impedia a percepgio de minha propria presenga
corporal. Nesse momento, o visor comegava a se transformar de forma mais efetiva em vio, lugar
de passagem.

A observagdo da roma através de sua abertura, a transparéncia de seus grios, a sua core
formato encaixando na palma da m&o me fizeram senti-la de forma intensa. De alguma maneira,
ela me pertencia. O seu interior me remetia ao tecido uterino, ao sangue menstrual’®. Também me

"mistérios” da Deusa em que os iniciados vivenciavam ritmos vitais profiundos ¢ desenvolviam grande senso de
comunhdo com todos os cidaddos e a cidade. (Dados extraidos da Woman s encyelopedia of miths and secrets e do
Drcionario de Simbolos).

Y“Desde o mais remota antigiidade, a misteriosa méagica da criagdo foi entendida em residir no sangue feminino,
colocado para fora em aparente harmonia com a lua, s vezes retido no ttero para “coagular” em um bebé. Homens
consideravam este sangue com um respeito atemorizadp € sagrado, como a esséncia da vida, vertido inexplicavelmente
sem dor, algo completamente estranho para a experiéncia masculing.
A maioria das palavras para menstruagdo também significaram coisas como incompreensivel, sobrengtural, sagrado,
espirito, deidade. Assim como o latim sacer, as antigas palavras drabes para “puro” e “impuro” eram aplicadas se
referindo ao sangue menstrual e 56 para isto. Os Maoris postulavam explicitamente gue a alma humana era feita de
sangue menstrual, gue retido no uterc “assume 4 forma humang e se desenvolve em homem”™, Os af¥icanos disseram
que o sangue menstrual ¢ “coagulado para modelar o homem”. Aristoteles disse 0 mesmo: a vida humana é feira de
um “voagulum’” do sangue menstruai. Plinio chamou o sangue menstrual de “substincia material da criagdo”, capaz
de formar “um codguio (uma coalhadal, que posteriormente dentro do processa do tempo vivificava e crescia na
Jorma de um corpo”’. Esta nogdo primitiva da fungdo pré natal do sangue mensirual era pensada aindy nas escolas
européias aré o século XVIIL
Idéias bdsicas sobre 0 sangue menstrual vieram da teoria hindu onde assim come a Grande Mdée cria, suas substincias
se tornam vivificadas ¢ formam um codsulo (ou um coalho); matéria sélida é produzida como uma “crosta”. Estaé a
Jorma como ela dew nascimento ac cosmos e mulheres empregam o mesmo método em uma escala menor. De acordo
com Daustenius, "o fruto no iters ¢ nutrido apenas através do sangue da mie. A menstruacdo ndo falka com o fruto
na nurrigdo, cultiva-o até o momento apropriado de dar & he”,
Os ovos de Pascoa, simbolos classicos uterinos da Deusa Fostre, eram tradicionalmente coloridos de vermelho e
armazenados para fortalecer o morto. Esse hdbito comum na Grécia e no sul da Rissia pode trapar todo o caminho de
voita aos batxos relevos do Paleolitico e dos ornamentos funerdries em ocre, para uma semethanga maior com o utero
da Méae Terra no qual o morio deveria renascer. As tumbas da antigiidade em todos os lugares mostraram os ossos
dos mortos recobertos de vermelho ocre. As vezes tudo na tumba era vermelho, inclusive as paredes.
Uma ceriménia de renascimento na Austrdlia mostrou gue os aborigenes ligam o renascimento ao sangue do ttero. O
canto executado para Ankota, a “vulva da werra’”, enfatiza a vermelhidio circundante ao devoto: “Uma trilha direta
estd se abyindo em uma fenda diante de mim. Um buraco subterrédneo esta se abrindo em uma fenda diante de mim.
Uma trilha subterrdneq esta se abrindo em fenda diante de mim. Eu sou vermelho, assim como o coragdo da chama do
Jogo. Vermelho também é o buraco no qual eu estou descansando.”
Imagens como esta afudam a explicar porgue algumas das mais antigas imagens da Deusa. como Kurikulla, no leste,
¢ sua contraparte Cybele, no veste, foram associadas & profundidade e & vermelhiddo.
Gregos misticos “nasceram novamente ™ do rio Stix, também conhecido como Alpha, “O Inicio”. Esse rio circundou
por sete vezes afravés do interior da terra e emergiy por um lugar sagrado ydnico, perto da cidade de clitor (do grego
kleitoris), sagrado & Grande Mde. Stix foi o ribeirdo-sangue vindo da vagina da rerra; as suas dguas eram creditodas
com respeito 0 mesmo poder temeroso do sangue menstrual. Deuses (limpicos garantiam seu juramento de ligacdo
absoluta pelas dguas do Stix, como homens sobre a terra juravam pelo o sangue de suas mdes. A morte simbélica e o
renascimento estéio ligados pelo batismo nas dguds do Stix, como em muitos outros rios do mundo todo. O proprio
Jesus foi batizado na versdo palesting do Stix, o rio Jorddo. Quando um homem se banhava sete vezes nesse rio, “sua
carne voltava outra vez a ser como a carme de wma peguena crianga” (2 reis 3:14). Na tradigdo grega, a viagem a
terra da morte significava atravessar o Stix; na tradicdo judaico-cristd era atravessar o rio Jorddo. Este é o mesmo
“rio de sangue ", arravessado por Thomas Rhimer em seu caminho para a Terra Encantada.
A devogdo tdntrica ao sangue menstrual penetrou o mundo greco-romane antes da era cristd e joi estabelecido muito
bem no periodo gnéstico. Este culto estipulava o agape - “festival de amor” ou “casamento espiritual” - praticado
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fazia lembrar o formato do coracgdo. A sua coroa me sugeria, ainda, tratar-se de uma rainha: uma
antiquissima rainha robusta, entronada em minhas méos. Penso na Deusa Cibele”, na Deusa
Deméter™® e nas imagens de Madonnas, todas coroadas.

pelos gnosticos cristios como Ophites. Outro nome parag 0 ggape era synesaktismo, “o caminho do Shaktismo™, antes
do VIlde. Subsequentemente, o “festival de amor™ desaparecen e as mulheres foram proibidas de participagdo direta
no euito cristdo, de acordo com regras de Sdo Pawlo. (I Timoteo 2:11-12).” (Walker, Bérbara, “Woman s encyclopedia
of miths and secrets ”. Nova lorque, Harper San Francisco, 1983, p. 665).

17 Cibele era a “Senhora de Ida”, uma grande montanha no oeste da Anatolia, bem como a “[Densa da Montanha™.
Como todas as grandes deusas, era guardid dos morios ¢ deusa da fertilidade e da vida selvagem.

A forma mais antiga de Cibele pode ter sido Kubaba, cujo culto aparece no limite oriental do império hitita, no
Eufrates, de onde se expandiu para oeste, chegando em Pessina, Bergamo ¢ Roma. A raiz do nome Kubaba pode ter
sido kube ou kuba, que quer dizer cubo, sugerindo sua conexdo com o meteorito clbico cultuado como a deusa da
Anatolia. Relaciona-se também com a pedra metedrica de Meca, que era cultuada como a imagem da deusa antes da
ascensio do islamismo e cujos sacerdotes eram chamados de “filkos da velha mulher”™.

O culto 4 mie dos Deuses da Frigia fol adotado pelos romanos em 204 a.C. quando, depois de 12 anos de guerra entre
Roma e Cartago, sacerdotisas sibilinas anunciaram que qualquer invasor estrangeiro seria afastado da Htalia, se a pedra
sagrada da Grande deusa oriental fosse trazida 2 Roma.

Para isso, embaixadores foram enviados 4 cidade sagrada de Pessina, na Frigia, entfo provincia romana. Foi-thes
confiada a pequena pedra preta que encarnava a poderosa divindade e que trazida a Roma, onde foi recebida com
grande respeito ¢ instalada no templo da Vitdria ne Monte Palatine. A deusa chegou em meados de abril e a colheita
daquele ano foi abundante. Um ano depois, Anibal deixava a Itélia.

“Em Roma, Cibele era também chamada de “Domina” ou “Senhora’’.

A Megaleisa era g festa dedicada a Cibele, que tinha em Claudia Quinta sua sacerdotisa. Era realizada até
aproximadamente 30 d.C., quando seu nome mudou para Hilaria. precursora dos festejos da Péscoa.

Quando rrabalhadores estavam reparando a basilica de Sdo Pedro em | 608, desenterraram inscricdes que parecem
rer pertencido ao templo de Cibele, sugerindo a proximidade de seu grande templo, que continha a sagrada pedra
prefa, com 4 drea hoje conhecida como Vaticano,

No mundo antigo uma pedra preta conica representava a Grande Deusa nos templos de culto como Alexandria, Biblos,
Efesos e Pajos. Afirma Clemente de Alexandria que era caracteristica dos arabes cultuarem pedras, O escritor drabe
Dhw al-Khalasa afirma que wma pedra quadrada represeniava Allar, a versdo drabe de Cibele. A mais celebrada
dessas pedras Deusa, ainda em uso, ¢ a pedra preta remanescente da Arabia pré-isidmica, emoldurada em prata e
guardada no interior da Ka'aba, um templo cibico em Meca. Em drabe, a palavra Ka'aba também significa “virgem”’
e refere-se a Deusa como a subsidneia nido manifesta, da gual nascem todas as formas. Entre os muitos rituais antigos
preservados pelos devotos que fazem romaria & Meca estd o de beijar a pedra e rezar para ter seu maior desejo
atendido.

Os festivais dedicados a Cibele e seu jovem filho e amante Atis acontecem no equinocio da primavera, guando se
celebra a diving ressurreigdo com umg explosdo de alegria, no festival chamado de Hildria. Tendo inicio no dia 22 de
margo e durando trés dias, entre musicas mmultuadas e ritos de tristeza selvagem, acontece a busca e 6 luto por Aris
nas montanhas. No terceiro dia, ele é encontrado e a imagem da deusa ¢ purificada do contégio com a morte e uma
Jesta de alegria é celebrada com tanta efusio como foram os dias de hato. O dia seguinte ao do festival de Hildria era
chamado de Requietio, o dia do descanso. O festival se encerrava no dia 27 de margo com wma procissdo até o riacho
Almo. A imagem da Deusa, com sua face de pedra negra era conduzida num carro puxado por bois, seguido pela
nobreza de pés descalgos. A procissdo seguia lentamente ao som de musica de gaita ¢ tamborins, passando pela porta
Capera até as margens do riacho Almo, cwjas dguas desdguam no Tiber, imediatamente abaixo das muralhas de
Roma. La, o sumo sacerdote, vestide de prirpura, lavava o carro, a imagem e outros objetos sagrados nas dguas do
riacho. Retornando dessa Lavatio, tudo era enfeitado com floves frescas.” {Lawrence Durdin Robertson. “The year of
the Goddess, a perpetual Calender of festivails ).

18 “Deméter nos deu dois presentes supremos: os frutos da terra, que nos impediu de viver como bestas selvagens, ¢ a
iniciagdo aos mistérios, Que assegura acs gue participam esperanga mais doce para o fim da vida ¢ para a etermidade.
Desde quando a Deusa retribuiu de tal modo a hospitalidade de nossos aniepassados, a nossa cidade tornou-se nfo
somente “amada pelos deuses, mas amiga dos homens, para os quais ela deu tudo o que havia recebido”. O conceite de
Isocrates, orador ateniense do V-IV a.C., contém bem a substincia dos mistérios mais famosos da Grécia antiga,
celebrados em Eleusis em uma €poca imemorial e mantidos substancialmente idénticos em seu desenvolvimento por
séculos.

Acaba aqui o mito. A histéria, de outro lado, nos diz que Eleusis ¢ ¢ seu santuario foi passado ao controle do estado
ateniense provavelmente no século VII aC. e que. desde entdo. os ritos que 14 se desenvolviam eram plenamente
integrados na religido civica,
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Cologuei a impressdo dessa imagem na dgua, fato que parecia fazer fluir em seu
desbotamento um movimento congelado no tempo. Fiz algumas imagens desse processo, tendo a
sensagao de estar sendo transportada para o seu interior .

As imagens molhadas, no entanto, traziam dados adicionais como o calor e a combustio,
o fogo, o movimento sangliineo criativo.

Caminhar nesse itinerdrio criou um livro de anotagdes.

As mios livres, os impressos a jato de tinta, a reutilizacio do papel manifestam o corpo
da imagem, sua materialidade. Traz ainda o gesto do gréfico, da colagem, da dobra, do corpo.

O desenvolvimento de cadernos de anotagdes materializou a descompactacio mencionada
anteriormente na construcao do inventdrio digital, pois conta da aproximagio da impresséo a jato
de tinta com os procedimentos graficos do desenho. Reapresenta também, outra vez, as origens de
meu olhar que na foto desenhava, mas aponta para mais adiante, conduzindo para uma expansio
que € a apropriagdo mais profunda de um universo simbdlico, ou seja, seu enraizamento com a
materialidade. Fez redescobrir uma escrita mais fluente, fruto da mesma qualidade do gesto
grafico em que © corpo sabe estar presente.

Sincronicamente levantei mais dados que me revelavam que na regido da Puglia, onde
fica Polignano a Mare, nasceram os rituais de origem da "tarantella”. Finalmente, entrei em
contato com essa pratica.

A possibilidade de entrar em contato com a "tarantetla” e praticar percussio na tamorra,
fizeram com que o gesto do caminhar, ouvir e “clicar” se expandissem a ponto de alcangar o
nticleo que os gera. O que isso significa?

Significa conhecer um estado de percepgio que se experimenta nessa pratica,
determinado pela propria forma operante com que ela se dd. Tanto na "tarantella”, como no
“pizzica tarantata” os movimentos corporais s2o intensos, fortemente enraizados, pots supdem
uma adesio completa dos pés no chdo, além de circularidade. Para que se possa manter em
equilibrio dentro dessa danga circular, a observagio tem que partir de um ponto muito preciso. Se
se estiver durante um ciclo de giros olhando para fora, hd perda de equilibrio, tonteira; se se
estiver fechando os olhos, observando para dentro, ha completa perda de referéncia. A propria
pritica faz com que espontaneamente a observagio consciente se coloque em uma fronteira entre
o dentro ¢ o fora. Esse espaco passa a ser ocupado permitindo uma observagio em
concomitancia'® dos outros dois e, consequentemente, dos elos que os ligam. H4 intensa atividade

Os Mistérios davam motivo para a modificagio da propria postura a respeito da sorte no Infemo, onde reinava
Core/Perséfone. Escrevia ja o autor dos hinos homéricos a Deméter: “Feliz entre os mortais quem viu estas coisas. Para
aquele que ndo ¢ iniciado no rito sagrado, o excluido, ndo haverd a mesma sorte, nem quando morto, embaixo nas
trevas immidas”™. E ainda no séeulo 1, o poeta Crinagora recomendava: “Vocé gue teve sempre uma vida sedentdria, vocé
que nunca navegou sobre © mar ou percorreu o itinerario por terra: Vamos! Levante-se e va contemplar este saber
famoso, as festas sagradas da grande Deméter! Ao retomar, também entre o seres estard hvre de toda a fadiga ¢
quando se reunir & grande muitidio dos mortos terd a alma mais feve”. (In Dossier: nel mondo dei colti misterici — pgs.
58 —£3. Revista “Archeo - attualit' a del passato”. Anno XIII, numero 7 (149), julho 1997),

¥ Esse conceito ¢ citado por Roland Barthes ao refletir sobre a fotografia. Para ele, olhar uma foto ¢ o mesmo que olhar
para a emanagiio de uma estrela no céu, que ja morreu. A estrela € a emanagfio de um referente luminoso, ndo se parece
com ele, mas, sem duvida, atesta a sua existéneia. E sua re-apresentaciio. Segundo Roland Barthes, sua forga
constitutiva € o que s¢ define pelo nome "isso /0", em que ha sobreposigdo de realidade e passado.

“Os realistas, entre os quais estou, ndo consideram de modo algum a foto como wma “copia” do real - mas uma
emanagdo do real: uma magia, ndo uma arte. O importante é que a foto possui uma forga constativa, e que ¢
constative da Fotografia incide ndo sobre o objeio, mas sobre o tempo. Na Fotografia, de um ponto de vista
Sfenomenologico, o poder de autenticagdo se sobreple ao poder de representagdo.

O que vejo ndo ¢ uma lembranca, uma imaginagdo, uma reconstituigdo, um pedago da Maia, como a arte prodigaliza,
mas o real no estado passado: a um 56 tempo o passado e o real (rata-se taivez da definigdo de “satori”}, o mistério
simples da concomitdncia”

A concomitineia temporal ¢ outra forma de observagio que derruba a separagio sujeito/objeto, pois quebra a
linearidade temporal. No fruidor da fotografia, a concomitdncia se dd entre presente e passado. Para o fotografo, esta
concomitincia ocorre no ato fotografico, como presente ¢ futuro e no processo de edigdo, como presente ¢ passado. A
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fisica nessa danga e a integracio do caminhar, ouvir, clicar/batucar. Ha sentimento de
pertencimento, conexdo. A nogio de travessia de fronteira fica ligada ndo & compreensio isolada
do 14 ou do aqui, mas ao reconhecimento de que é nela mesma que se situa toda uma rede de
sustentacdo do latente e do manifesto, portanto inclui as duas realidades. A fronteira € o espaco
entre essas duas realidades, € o espago do ser. Esse espago € misterioso, sempre por vir, ao
mesmo tempo em que &, nunca vai se revelar inteiramente; mas € experiencidvel.

Esse ¢ o espago limiar.”!

Uma questéo que ficou em aberto anteriormente:

Descolar a emuls@o do suporte parecia indicar um desvio de atengdo dado “a ela, uma
subversdo na forma de entendimento da fotografia. Nao sé a luz como intensidade, mas a

concomitdneia presente/futuro ndo pretende indicar wm “exercicio de adivinhag#o ou futurclogia™, mas um sentimento
de advir, de mudanga enquanto mudanga. O lugar do fotdgrafo ¢ sempre num limiar, & flor da pele. O fotografo sempre
prevé ou pressente a cena, além de estar sempre se dirigindo a um fruidor, que nfio se encontra no presente, ndo pode
ser visto. Na fotografia, hd o registro do presente metamorfoscado no congelamento projetado para o futuro em wm tipo
de arremesso, uma precipitagio.

Seu processo de observagdo, se pretende romper a fronteira da sensatez em diregée & loucura do contato com o
“realismo absoluto”, aproximar-se-a da “embriagucz wtuitiva” dos antigos rituais.

A vivéncia da concomitdncia escapa a racionalidade vigente ¢ mobiliza intensa carga emocional afetiva, pois provoca
uma “re-apari¢gdo”. Assim, €552 categoria se desloca para o universo magico. Barthes aproxima a fotografia das origens
do teatro. Observam-se a contraposicio ¢ a perda da substancialidade iluminista que impulsionaram o aparecimento da
fotografia. O processo morte/renascimento é a forga expressiva maior da fotografia, assim como foi do teatro em sua
raiz dionisiaca.

* Para os antigos, iniciar-se nos mistérios era penetrar no nivel do imponderavel, dos ritmos da criagdo para, a partir
dela, sobreviver. Nessa otica, sobrevivéncia ¢ criagdo sio categorias que gozam de muita intimidade.

A revista italiana “Archec - attualit'a del passato”, sobre o estudo dos cultos misteriosos do Mediterraneo, define
mistério da seguinie forma: “dizer “mistério” no mundo antigo significa de fato, falar de ritos secretos, de cerimdnias
costumeiramente noturnas, que procuravam, para aqueles gue eram admitidos a participar, uma mistica experiéncia
divina, gragas as quais o “iniciado” esperava para si uma salvaclo peculiar. “Salvagdo” significa nos mistérios, uma
transformagdo espiritual do individuo, uma evasdo da previsibilidade da existéncia, por uma presenga na realidade
mais sentida e consciente.”

2 O limite ¢ a liminaridade so as possibilidades do visor, do monitor do computador, da superficie do papel. A
fotografia ¢ liminar em seu nascedouro, dada 2 sua condigdo hibrida que conecta téenica ¢ linguagem, que a torna
“estrangeirs” diante de toda uma tradigfo artistica que a precedeu criando um impacto transformador irreversivel. A
nogio de deslocamento, transi¢o, estranharmento, “estrangeirice” foi sua caracteristica de origem. Sua imagem esta
entre wm referente e um observador e, por isso, sua fruigio parece se dar sempre fora do suporte fisico. A
superexposigdo a imagens fotograficas parece ter-lhe conferido uma aparente neutralidade. O problema que se coloca é
o de como recuperar para a fotografia # vivéncia da liminaridade, pois o contaio didrio ¢ exaustivo das pessoas com
fotos, reforgando seu principio identitario ligado 4 objetividade, a tornam ineficaz para fazé-lo. O processo histérico da
fotografia esconden um lado lminar que pode ser locatizado nas observagdes astrondmicas da pré-historia.

Mas, semethante as palavras, ela estd agregada a uma experiéncia muito profunda com a observaglio liminar.

O territdrio do viajante também se encontra nesse espago, assim come o do estrangeiro ou imigrante. Victor Turner
define: “Os profetas e os artistas tendem a ser pessoas liminares ou margindgis, sempre “fromteiricos” que se esforcam
com veemente sinceridade por libertar-se dos clichés ligados és incumbéncias da posigdo social e & representagdo de
papéis, e entrar em relacdes virais com os outros homens, de faro ou na imaginagdo.” (Turner, Victor W.. O processo
ritual. Rio de Janeiro, Ed. Vozes, 1974, p.135).

A experiéncia estética ndo sc da fora dele.

“Para compreender a descrigdo grega de percepedo, a pessoa ja devia estar no templo de Afrodite, reconhecer que
cada coisa sorri, pessui fascinacdo, provoca qisthesis.

Beleza, feitira e arte ndo sdo nem a esséncia pura nem a base da verdadeira estética. Na interpretagdo neoplatonica, a
beleza ¢ simplesmente manifestacdo, a exposigde de fendémenos, a apresentagdo da anima mundi; nilo houvesse beleza,
deuses, virtudes e formas ndo poderiam ser revelados. A beleza é uma necessidade epistemologica; aisthesis é como
conhecemos o mundo. E Afrodite ¢ a seducdo, a nudez das coisas como elas se revelam para a imaginagdo sensual.
Assim, o que guero dizer por reqagdo estética aproxima-se mais de um sentido animal da palavra - um fare para a
inteligibilidade aparente das coisas, seu som, cheiro, forma, falar para e através das reagBes de nosso coragdo,
respondendo a olhares e linguagem, tons e gestos das coisas entre as guais nos movemos.” (Hillman, James. Cidade e
alma, S&o Paulo, Ed. Studio Nobel, 1993, p.17).
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intensidade da matéria deve ser reanimada. O ritmo dessas duas poténcias entrelagadas parece ser
um ponto nodal a ser desembaragado. Convivo com essas questSes, nunca encontrando qualquer
referéncia em bibliografia disponivel ou ensaio fotografico de outros autores que pudessem
orientar as inquietagGes ainda ndo suficientemente elaboradas. E corrente que a imagem
fotogréfica seja sempre entendida a partir de apenas um de seus elementos constitutivos, que € a
camera e, portanto, pela dtica e pela luz. Sobre a emulsdo e o constitutivo quimico da fotografia
pouco é citado. Me pergunto como ndo conhecer a origem constitutiva do aspecto que mais
designa a foto?

Essa questio feita anteriormente trazia dentro de si uma outra: que o entendimento do
olhar o desalojava do corpo. Enfatizar a Optica e a compreenséo do comportamento da huz coloca
a matéria e o corpo (e afinal ndo se tratam de dois corpos?) como inanimados e imdvets, a
memdria em detrimento do esquecimento, a estrutura em detrimento da dindmica vital. o visor
como obstiaculo e ndo passagem. Conceber o visor assim, implica em concebé-lo como passagem
em dire¢io vetorizada para a emuls@io. A emulséo fica do mesmo lado que o fotégrafo: ao lado
dela € impossivel ndo reencontrar a pele, o corpo e o devir.

O filme ndo é uma fronteira de separaciio, mas uma segunda pele.”

Esse reencontro se d4 a partir de uma observacéo vivida sempre como um recomego. A
substancialidade das coisas se perde para a percepgiio de redes de conexfo em movimento, da
singularidade conectada 4 sua poténcia de criagio. O visor passa a ser ocupado como um espago
dindmico como um formigueiro: a ligacdo com a dgua invisivel do subsolo, a energia circulando
nas entranhas da terra, prestes a se manifestar sob forma de fonte ou nascente.

Numa ultima volta as origens, o visor se realoja no corpo e o corpo na poténcia vital que
o sustenta.

%V ale a pena citar Leila Reinert, em sua tese “Acdes e Reagdes de Gesto Criativo ™

"Apenas alguns segundos de luz, quando uma pele toca outra pele.

O 0iho que toca, ndo o olho que pega. Um olhar haptico que percorre a superficie das coisas deslizando sobre as
saliéncias e reemrdncias encontradas no caminho. Um olhar préximo, muito préximo, quase miope ¢ capaz de perder
um rosto e fixar-se na pele. Uma pele que é simultaneamente o dentro e o fora, um centro situado na periferia, sendo
Jamais pura exterioridade. Local de passagem, como uma membrang viva gue separa uma regido de interioridade e
uma regidio de exterioridade, a pele mantém o vive no limite dele mesmo, sobre seu proprio limite.

Conhecendo o estreito ¢lo entre a pele e o sistema nervoso central, as pesguisas sobre realidade virtual fulam da
construcdo de motores da realidade hdpfica, pois os estudos sobre “tocar o intocado - focar o virtual" sdo
denominados de percepedo hdptica.”
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A celebragao

A forma com que lidei com o espago liminar, ocupando-o, foi o ponto culminante da
experiéncia de busca de repertdrio. Ele foi formado pela busca e apropriacdo de uma heranga
cultural que me estrutura para compreendé-lo de fato. O contato ja citado da "tarantella” foi seu
elemento desencadeador final.

As experiéncias que tive com esse rito comegaram em S&o Paulo, mas as condi¢Ges para
que essa passagem fosse conhecida de forma mais efetiva se apresentaram na Itdlia®, para onde

2 Vale ainda uma mengo répida a uma viagem a So Luis do Maranhdo, feita anteriormente 4 \iltima viagem para a
Italia, em busca de uma semelhanga, citada por Leane Redmond, entre os citados ritos e antigas praticas matriarcais de
origem portuguesa trazidas com a colonizagdo.

Leane Redmond afirma que o uso de "pandeirdes" (também usados na tarantella) e de alguns instrumentos de percussio
tém como origem préticas rituais trazidas por mulheres portuguesas, durante o processo de colonizagdo no Brasil. No
entanto, nessa viagem foi possivel criar um distanciamento critico das afirmagGes desta autora, uma vez que a forte
influéncia negra verificada nas praticas maranhenses nfo foram citadas, assim como sua origem também matriarcal.
Além desta verificagdo local, tive a oportunidade de realizar pequenos ensaios fotograficos no nidcleo urbano e no
terreiro "Casa de Nagd". As ultimas imagens levantadas ndo tiveram apenas uma abordagem documental, mas
traduzem um pouco o impacto sensorial provocado pelo ritual assistido. Fo1 ainda interessante notar como o imagindrio
da cidade de S@o Luis ¢ impregnado de imagens ligadas ao feminino. Uma em particular me tocou: de que a ilha é
protegida por uma imensa serpente prateada, que impede a entrada de invasores. A origem dessa lenda ligada a
experiéncia visual ficou clara quando pude visualizar o intenso movimento do mar em uma viagem de barco sob a
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volto com o objetivo de dancar a "tarantella" em seu local de origem. Esse ponto de referéncia dd
o pulso para o desenvolvimento do tltimo momento e do ensaio fotogréfico desenvolvido na
Puglia inaugurando um novo comeco.

Em sintese, a sensagio vivida durante do a produgio dessas dltimas imagens talvez seja
melhor expressa pela citacdo de um fragmento do caderno de anotagdes de viagem, quando, logo
ap6s minha chegada, fagco uma série inaugural de fotos:

“Foi logo na chegada que todo o trabalho de cria¢do do inventdrio péde se mostrar,
imprimindo outro olhar.

A porta de entrada para a Itdlia, nessa dltima temporada, foi a paisagem noturna de um
campo de oliveiras na Umbria, vista somente iluminada pela luz do luar.

Foi em pé, no meio dela, que me senti abragcada pela luz noturna e ultrapassei
inteiramente um estado de compreensdo das coisas para um estado de pertencimento a elas.
Percebi a passagem.

Na diluicdo, o corpo intermediava o contato que, direto, revelam intensidades,
presencas. As drvores se mostravam vivas (e afinal elas estdo vivas).

O vento rogava a pele do rosto, tocava nos ouvidos, dentro de um ritmo peculiar.

A escuriddo se revelava em camadas de tons, tendo fundo.

Os pés no chdo aderiam a superficie da terra com gentileza.

As estrelas cintilando, pelo seu brilho, estabeleciam uma conexdo com o olhar.

Pulsavam.

A luz, um brilho que movimenta o corpo,

Por dentro.

Chegando a dar frio na barriga.

O movimento da terra girando, também sutil, se amplificava sob meus pés,

Aprendo a ter estabilidade na vertigem.

A experiéncia do corpo € tudo que sobra.

Um tipo de corpo descarnado de conteiidos, memdrias.

Entregue, ele simplesmente estd ld, junto e diante de tudo.

O siléncio fica espesso.

iluminagdo diurna. A maré assume uma presenga corporea densa, uma vez que suas dguas movimentam uma grande
quantidade de areia. Estive em S&o Luis no més de janeiro, periodo de chuvas que ¢ determinante para a densidade do
céu. Uma continuidade entre 0 céu € o mar marcaram minha memoria, desenhando uma paisagem maritima. A
luminosidade local ¢ muito particular, talvez pelo fato da regifo localizar-se no limiar entre os hemisférios norte e sul: a
linha do Equador. A qualidade luminosa dessa regido brasileira tem uma inclinagdo e uma qualidade que tornam o
prateado uma dominante luminosa. As matizes sdo metalizadas na maioria das observagdes que pude fazer.

Enfim, a serpente prateada estd 14 e as inferéncias possiveis de serem levantadas com aspectos femininos também. A
observagdio dessa paisagem induz a uma observagio em que a consciéncia parece "eclipsada", invadida pelo
inconsciente, aberta assim em um leque maior de opgdes sensoriais. ImpressGes noturnas sdo visualizadas em plena luz
do dia. Essa possibilidade abriu, portanto, a compreensdo dos chamados "estados alterados de consciéncia" e da
concomitdncia perceptiva acessivel vivida tanto no éxtase estético como no ritualistico. A énfase da experiéncia estética
{visual, musical, olfativa, coreografica, etc) observada na paisagem e nos rituais, abriu uma rica possibilidade de
reflexdo e aproximacdo com a experiéncia artistica.

Outra aproximagéo observada relaciona-se as festas do "boi". E clara a analogia dessa tradigio popular com as origens
dionisiacas da tarantella enquanto festa dedicada a fertilidade. O boi que € sacrificado e Dionisio, ¢ ainda o antigo filho
consorte da Deusa Mae paleolitica, so claramente o mesmo arquétipo traduzido por estruturas culturais particulares e
historicamente definidas.
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Uma camada de espagco me transpassa,

Em pé, caminhando sobre um solo deslizante
Entro na noite, ampliada.

Vejo aqui e ld em simultaneidade.”

Todo o descrito se dd em simultaneidade entre a exterioridade e a interioridade.

Meu lugar era o da conexao entre esses dois, ponte de onde parte minha observacio.
Porém, esse ponto pode ser mével, o que indica que essa observacdo so se da enquanto
movimento, ndo necessariamente fisico, mas do ritmo que cria aderéncia entre o interior e o
exterior.

Notar seu deslocamento faz perceber a “espessura” do siléncio, a concomitincia entre
esferas do sensivel e a multidimensionalidade do espaco liminar.

Emerge ainda, da descri¢@o acima, a vivéncia enraizada no presente e a referéncia ao
esquecimento.

A vivéncia do esquecimento também gerou um registro feito logo ap6s eu ter dangado a
"tarantella™:

“A identidade é uma malha flexivel, com um padrdo fixo, que a memoria sustenta. A
memoria € malha fina que s embaraca e paralisa. Mas, assim, paralisada nas teias da
identidade fica a memoéria destinada a ndo morrer. Porém, até ela morre, pois se desfaz quando
avanga em direcdo ao que deve cumprir até o fim: esgotar-se, escancarar-se, ganhar a espessura
que a leveza dos pés puder lhe conceder. Assim, aceita a caricia do movimento que desliza no ar,
desata-se, cai no esquecimento. Q vazio € seu verdadeiro rosto. Buraco negro que contém toda a
luz, todos os retratos e toda polaridade junta. Na morte da memdria, a sua teia se dissolve e
revela que existe vida por trds dela, que ela prépria ndo € sendo a propria vida tentando ganhar
rosto, tentando se mostrar.”

A memoria parece estar ligada enquanto exterioridade a algo que tem a profundidade de
um buraco negro, sendo definido como seu rosto. Portanto, a memdria parece ser um retrato que
s6 faz sentido se estiver amalgamada a um rosto, pura interioridade, sempre dinimica, sem
localizagdo. Por conter todos os retratos, o rosto mantém a alteridade em si. Esse rosto estd unido
ao sujeito da observagio que, j4 que contém toda a alteridade, €, portanto, o mesmo que da
sustentacdo para muitas mascaras. Afinal, a origem da palavra retrato esta ligada ao verbo
“ritiratto”, que designava o impresso do rosto nas antigas mascaras mortudrias, depois de
retiradas de seus corpos.

Conhecer o esquecimento € encontrar a radidncia do préprio rosto no retrato e do riso
como buraco negro na superficie plana do rosto, que conecta ao intensivo: origem dos rituais, da
festa e local de onde sdo provenientes imagens feito risos.
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Do ritmo das imagens

O encaminhamento natural de todo trabalho foi a pré-edicdo de imagens, fruto da
elaboracio do inventdrio, entendendo que esse inventariar abrangeu todas as a¢des praticadas
dentro desse processo, ndo se restringindo exclusivamente a producéo visual. Essa apropriagio
permitiu o afastamento que deslocou o ponto de observagio e tornou experiencidvel o espago
limiar, provocando um reposicionamento do ponto focal da observagado consciente. A
movimentacio consciente dentro desse espago foi o principal resultado do trabalho que a
integragdo pratica-reflexdo-prética viabilizou.

Considerando o préprio processo como multidimensional, deve-se indicar que seus saltos
de qualidade ocorreram em todas as camadas ou “suportes expressivos” dos quais se formou e aos
quais, concomitantemente, afetou. Na sua variabilidade revela-se sua extenséo e, principalmente,
a drea de entrelagcamento entre suportes. Houve, assim, uma configuracgio para o espago entre
camadas, indicando a fresta por onde emanam os ritmos de suas manifestacdes. A alternancia se
explicita mais ainda como meio operativo relacional da observacio.

Talvez por isso, caiba nesse momento, dissolver dentro do possivel, as fronteiras entre os
contetidos das notas de rodapé, citadas até entdo, e o relato de processo de trabalho, uma vez que
foi da compreensao dos primeiros, infiltrando-se conscientemente dentro do processo pritico de
criagdio, que as sinteses puderam emergir no trabalho. A busca de novos sentidos para alguns
conceitos sempre partiu, no entanto, das indicagdes, que o préprio processo de trabalho pratico
provocou e, explicitd-los criou a organizac@o necessdria para a identificagfo do percurso que a
imagem adota para tornar-se visivel em todas as suas camadas.

Outro dado imprescindivel € o de mostrar o itinerdrio da pré-edigdo através das préprias
imagens.
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Percorrer as camadas de sentido sobrepostas partindo das imagens, talvez

abra a perspectiva que permitiu o reconhecimento do limiar como espaco e viabilizou o
deslocamento do ponto de vista da observagio para uma regido mais corporal: lugar do
esquecimento, da atemporalidade, da cegueira, das origens, do riso, da danga, do éxtase. Lugar
que, expandido, cria o campo de trabalho ou extra-campo sensivel ja mencionado anteriormente.

Rever a producdo de imagens durante o inventdrio, na sua migragio de visores, revelou a
espessura do espago liminar indicando qual a extensdo de seus prolongamentos. Sua condicio de
fronteira ndo ocupa apenas um plano, mas um espa¢o multidimensional, que supGe para seu
reconhecimento a superacio do estranhamento inicial que provoca.
Sobre a questiio do espago liminar, José Gil, em “Metamorfoses do Corpo™?, diz:

“Meio ndo transparente, sempre predisposto ao nascimento insuspeitado de qualquer
movimento da alma: meio amorfo, sem direcées (mas onde elas se engendram) (...) A alma estd,
no fundo do espago limiar, para onde tende a linha de fuga: no lugar do infinito. (...)Ndo estd
nem no espago objetivo do corpo préprio, exterior, material, nem no espago subjetivo mental dito
“interior” porque puramente espiritual. Mas “situa-se”, sim, no seguimento desse espago
limiar, atmosférico, sempre desfolhdvel e pldstico que € como o espago das metamorfoses do
interior em exterior, do corpo em espirito, de uma percepgdo externa em imagem interna. (...)
Essa zona fronteirica tem realmente uma interface paradoxal: por um lado limita-se por fora a
gragas a pele; por outro, prolonga o espago que a continua, transformando-a: jé ndo é
superficie, mas “volume”, ou mais exatamente atmosfera. (...) Esse espaco atmosférico de limiar
é eldstico, e delimita-se a ele proprio através de superficies e “écrans” sucessivos: outras
peles... que definem outros “dentro” e outros ‘fora’.

Porque é eldstico o espago interior pode encolher-se ou dilatar-se; retirar-se e ausentar-
se do olhar ou do toque ou da caricia que se recusa.

Esta caracteristica do espago limiar — de prolongar e “traduzir” o interior no exterior, e

reciprocamente — encontra-se em todas as suas modalidades sensoriais: no espago auditivo, tdtil,
visual, olfativo, gustativo e, de forma geral, no espaco da pele enquanto espago de sobreposigdo
da tatilidade e da visdo.”

O prolongamento da pele como meio de apreensao ficou muito evidenciado nesse
processo de observagio propiciado pelo referido inventdrio eletronico.

Um dado recorrente constatado vai para além da consciéncia da cegueira que se
estabelece no ato fotografico, mas da capacidade de moldagem de imagem que a pele tém.

Vik Muniz”, em video recente chamado “A pior ilusdo possivel”, exibido na Fundagdo
Tomie Ohtake, em 29 de janeiro de 2002, diz ser a histéria da fotografia a histéria de cento e
cinqiienta anos de cegueira, o que equivale a dizer, que hd cento e cingiienta anos a observagio
partiu de sua referéncia 6ptica, em diregio a haptica, expandindo-se para o espago liminar. Com
isso a pele como a interface de contato € conquistada e poderiamos inferir ser o aparecimento da
emuls3o fotografica uma reafirmagio do espago liminar. Poder-se-ia dizer que no registro
fotogréfico deve-se ver para crer na presenca de todos os outros sentidos sobrepostos na pele € na
criagdo da imagem. Isso desloca pardmetros para a vivéncia do sensivel, que também nao se

2Gil José. Op.cit.,, pg.156

25 Vik Muniz, artista plastico ¢ fotgrafo, nasceu em Sio Paulo em 1961; mora em Nova York desde 1980. Comegou
sua carreira como escultor, mas gradativamente dirigiu sua ateng@o para a fotografia. Teve suas obras exibidas no
Museu de Arte moderna de NovaYork (MOMA), na Tate Gallery, em Londres; no Whitney Museum of American Art,
além da participagio na 24° Bienal de S3o Paulo ¢ na 49° Bienal de Veneza.
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limita a apreensdo de uma estrutura localizada do retrato, um flash da vida, mas dé acesso a2
continuidade, “a variabilidade, ao rosto e a poténcia de criagéo.
A esse respeito, ainda em “Metamorfoses do corpo”, José Gil diz:

“Mas contrariamente a visdo que se pode tornar hdptica, tactil, a pele integra o olhar,
cegando-o: a pele ndo vé, mas transforma a sua tactilidade cega em abertura e transporte do
espago interno do corpo para o exterior. A pele toca como se visse, a distdncia - mas sem ver. Na
verdade, jé ndo € a pele que toca, mas o espago interior tornado espago e imaginagdo corporal
de que a pele é o agente invisivel. Quando numa relacdo afetiva, cada sujeito tende a adotar
inconscientemente os gestos do outro, € porque se formou um espaco ‘simbiotico’ em que se
confundem os espagos internos dos dois. Porque a pele deixou de ser um limite (visto do exterior)
e se converteu no meio invisivel de moldar as formas externas e as forgas internas de um corpo
no outro corpo, € o proprio espago interno que “toca como se visse”, quer dizer que se molda
espontaneamente ao exterior do corpo do outro. Por outras palavras, o espago interno toca sem
tocar, com a pura hapticidade do olhar, mas sem a visdo; ou seja, vé sem ver, mas com o poder
de se moldar a distdncia, como o faz o olhar.

O que € o lugar do infinito? Ndo é nenhum lugar, mas um ‘movimento para’.

Somos um ‘movimento para’: e conforme a fric¢do, a resisténcia, o peso, a leveza, a
opacidade dos diferentes suportes, esse movimento adquire ou ndo uma velocidade expressiva,
quer dizer que permite a alma exprimir-se.

A pele e os orificios da vis@o, da audicdo e da fonacdo indicam que a alma se situa no
Jundo do corpo, para além da sua superficie; mas esse fundo ndo pode ser perspectivado a partir
desses 6rgdos, num espago que, por exemplo, prolongasse a sua posicdo do crénio, mas como
Jundo geral indeterminado de toda superficie corporal. Como se caminhando pelo olhar,
entrando pelos olhos do outro, nos encontrdssemos de repente em um espago indefinido
(relativamente ao espaco da cabega), muito “maior” do que aquele que se pode supor do
exterior.”°

Essa posi¢éo ilumina literalmente de baixo para cima, porque fala de um outro foco de
radiagdo e formacdo para a imagem em seu contato com o real. Ha deslocamento gradativo da
forga interna que se projeta do fundo do corpo para ultrapassar a pele e, no encontro com as
intensidades externas, imprimir imagem.

Essa dindmica tém seu paralelo em meu trabalho no modo operativo que deixa de “cavar”
imagem no filme para depositar tinta em um suporte.

As velocidades expressivas que os suportes podem ter sdo inlimeras e o processo de
inventariar “descamou’” varios ritmos expressivos sobrepostos na imagem, podendo, assim
reverberar. Cada imagem se mostrou como um holograma, enraizada no “fundo do corpo”,
podendo ser percorrida na profundidade que se explicita na ultrapassagem de visores. Sendo
assim, os suportes ndo sio depositdrios da memdria, mas camadas matéricas dela, percursos
dentro de um labirinto. Portanto, ndo se estd pesquisando foto, pintura, digitografia mas a
intensidade da imagem e sua velocidade expressiva, portanto, seus movimentos € ritmos.

A observagio nao acontece fora do movimento. O olhar sé se d4 no movimento, ou seja,
na apreenséo dos ritmos. O ritmo cria sentido para 0 movimento, dissolve a localidade das
categorias fixas e acompanha a elasticidade do espaco liminar. Ele, como um formigueiro, indica
a superficie tangivel da atmosfera limiar, cria a ligaggio com o intensivo.

Essa também foi a vivéncia desse percurso de trabalho, que cresce de forma gradativa e
transforma suas imagens.

H4 possibilidade da constatacdio de uma ordem visual intrinseca ao proprio processo que
pode ser visualizada e que é a qualidade que impulsionou seu desenvolvimento desde o inicio: os

% Gil ,José. Op.cit., pg.157.
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registros do ritmo. Seqiiéncia, alternancia, contraste, repeti¢io, compasso, movimento. E o
impresso do ritmo interno dos processos de criagiio dessas imagens e a sua variacdo, o fio
condutor que compde o trabatho final.

O processo descrito costura, cria ligagdes entre territérios separados pela falta de
memoria afetiva, pela auséncia dos suportes culturais adequados de expressio. A distincia entre
vérias camadas de laténcia e a visibilidade passa a ser territ6rio de trabalho onde a construgio de
memoria ndo aparece como recuo ao passado, que impregna com seus vestigios a imagem, mas
como a construgdo de impressGes que estruturam os seus espagos vazios. Ela cria sinapses. Ao
avangar nessa diregdo, constréem-se ritmos, intervalos entre tempos fortes e fracos, organizando
o vazio e a laténcia. As viagens feitas para tal tessitura encurtavam distincias fisicas a um lugar
de origem, assim como sobrepunham tempos no olhar antigo da minha av6, por mim revisitado-
visitado; por fim, conhecido-construido e posto em movimento. H4 concomitincia ndo s6
temporal e espacial; pois, embora o processo esteja ancorado em deslocamentos externos
geogrificos, ele entrelaga a interioridade, conquistando um espaco intermedidrio. Paradoxalmente
a percepgdo da concomitincia torna-se possivel na alternancia, no movimento e no ritmo, o que
expande esse conceito para além de mera sobreposicio de categorias fixas, mas de
entrecruzamentos ritmicos. Nesse momento, passa-se a mergulhar no espago do esquecimento. O
esquecimento permite a mobilidade necessaria para a localizagio da alma. Nio era a recuperagio
de sua alma que a atarantada busca na "tarantella"? Para isso, ela deveria ultrapassar um
perimetro sagrado. Territorio sagrado, a imagem reinstaura o espago-tempo de origem, acessa
uma regido sem localizagfio espago-temporal, sem principio norteador identitario pelo mergulho e
emers3o no tecido corporal.

O inventdrio levantado eletronicamente refor¢a o papel de reconhecimento das camadas
sobrepostas e sinaliza a direcdo dessas fontes geradoras.

A imagem, vista pelo monitor, reocupa a caracteristica de vibratilidade luminosa. Porém,
observando-a na condigio de autor-espectador, ela explicita e confronta um outro dado: o fato de
ter contemplado toda e qualquer referéncia cujo registro se deu as cegas. Novamente, retoma-se
um lugar de origem de sua produgdo onde a interface tangivel do “movimento para” sdo ritmos se
tocando.

Esse ritmo nas imagens estd na vibracdo da cor (ora como massa, ora como vibratilidade),
na qualidade da composi¢go, ou no enquadramento (nos planos préximos ou distantes), na
alternincia entre defini¢io e imprecisdo das imagens e, ainda, na variagio de escala.

O ritmo pode ser visto sempre como uma agio transformadora da alternéancia.

Talvez eu pudesse afirmar que todo o processo teve um compasso de quatro tempos.

Um primeiro onde a sobreposigio e a inscri¢do com o nome S3o Paulo designam um
territério repleto de fragmentos arqueoldgicos. O tempo é evocado nas entranhas da matéria. A
luz, matéria prima necesséria para o surgimento da imagem fotografica, parece assumir uma
freqiiéncia muito diferente, pois néo viaja s6 num territério presente, mas, amalgamada a matéria,
também parece solidificar-se e indicar que sua trajetdria pode ter como origem anos luz de
distancia. Todas as referéncias, como os impressos em superficies como muros ou chio, indicam
o passar do tempo, embora permanentes, indicam os seus ritmos e mostram um presente que
possui raizes e que, no entanto, ndo para de se propagar. Uma caracteristica dessa série € também
a fruicdo das superficies com texturas dos muros n&o como obstaculos, mas como limites que
podem ser ultrapassados. Nesse caso, ha passagem temporal e espacial. Talvez essa indicagio
possa ser sugerida na foto que abre, onde a sobreposi¢io e as categorias 14 e c4, dia e noite, criam
também essa passagem. Ela € a tnica foto vertical, enquanto as outras, com dominante horizontal,
também apresentam uma distncia no enquadramento em primeiro plano em uma composicao
estavel. Compondo painéis monocromdticos, a presenca das texturas acentuadas pelo contraste e
pela saturagdo da cor criam um forte apelo tétil. E como se pertencessem a um bloco submetido a
um som grave ¢ monocérdico que, dada a sua intermiténcia, comeca a romper estruturas.

107



A seqii€ncia na qual se interconecta € de imagens que se abrem imediatamente em plano
geral, com grandes superficies de passagens de matizes de cor, sugerindo uma paisagem, a qual
pertencem as imagens subseqiientes. Ao contrario da anterior, a intensidade tatil se reduz a
percepgio do vento, do ar e tem, em sua imagem inicial e final, a dominante horizontal e a quase
monocromia azul. Todas as outras se apresentam como frestas que abrem um universo simbélico
muito forte, acentuadas pela dominante quente de luz. A luz, aqui, molda superficies bem
definidas, profundidade de campo acentuada. Os primeiros planos ndo parecem evocar a
preméncia do atravessar um obstaculo, mas abrir a possibilidade de ocupagdo de um espago. O
ritmo da composic¢do sempre sugere um equilibrio dindmico. O personagem que toca o trombone
parece ser 0 mesmo personagem que aparece difuso na imagem de S&o Paulo. A auséncia de seu
rosto parece criar-lhe a condi¢do misteriosa da presenga de alguém na fronteira entre dois
territérios que serdo imediatamente reconectados através do passaro. Mensageiro entre dois
mundos, o passaro reaparece simbolicamente ligado ao anjo que pertencerd 4 imagem inaugural
da série subsegqiiente.

Antes, porém, deve-se ressaltar uma passagem subjetiva importante, pois é o0 momento
em que a hapticidade ndo € substituida por uma abordagem Sptica da paisagem, mas onde a
paisagem se revela instancia modeladora e modelada pelo olhar. O visor da cimera fotografica
aderiu as minhas orbitais, como citado no segmento anterior, e esses buracos em meu rosto
conectavam, a0 menos, 3 camadas de intensidades: a realidade e a exterioridade geografica na
qual o registro fotografico estd ancorado; o meu espaco interno impregnado do olhar da minha
avo e o espaco temporal na continuidade do meu olhar com o seu olhar e, com esses dois, o
reaparecimento do meu rosto, parecido com o dela, moldado pela mesma paisagem, resultado da
resposta dos outros ao seu olhar. Disso emerge justamente o ponto de contato representado pelas
orbitais, essa drea vazada passou a ser passagem por onde 0 meu rosto se projeta, se reconhece na
paisagem e dé concretude para o espago interior do qual emana. Penso que a conexdo simbdlica
do passaro-anjo indique muito a emers3o da alma como “movimento para”.

Esse olhar movimenta-se a partir dai e foca Sio Paulo.

A entrada no territério paulistano se dd por uma dominante vertical.

O contraste de escalas, tons e entre formas orgénicas e geométricas cria uma
dramaticidade climax, que € fortemente acentuada pela presenca de um céu fechado por nuvens,
sobrepondo-se ao referido anjo. De qualquer forma, ela parece estar em movimento descendente.
Ha impacto entre elementos que sugerem a vivacidade da infancia, da festa popular com o
tratamento cromdatico que comega a romper uma tendéncia para a monocromia e apresenta uma
insercdo gradativa de vermelhos e o aparecimento das verticalidades como eixos de construgdo da
imagem. As platinelas do pandeiro, o pandeiro, o prato e instrumentos de percuss3o ecoam como
o trovio sugerido na foto inicial: sdo imagens que conheceram a gargalhada. A multiplicidade de
elementos das cenas e 0 movimento do enquadramento no primeiro plano comegam a incluir o
gesto do fotégrafo.

Ultrapassado o limite que a gargalhada promove, o espago interior se projeta.

Ha entrada de outro procedimento de captagio de imagem e também ha visceralidade. A
sua imagem inicial de uma roma cora¢fio mantém um contraponto em seu “comportamento”, pois
toda a série que segue se mantém na vertical, rompendo, assim, o compasso das anteriores. A
proximidade dessas imagens ndo remete mais ao espaco hdptico, mas ao limiar, pois jd evoca a
interioridade corporal. Esse territdrio se estabelece a partir dai.

O tempo como processo de maturacio também € citado, fato que também pode ser
acentuado pela referéncia sangiiinea ou ao fogo que a série sugere. Ritmo e pulsac¢io tornam-se
conceitos indissociados, o que equivaleria a afirmar que a experiéncia do ritmo tem como
referéncia uma observacio em movimento simultineo no tempo e no espago. Isto torna essas
imagens dotadas de um nivel muito alto de ambigiiidade.
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A quebra e o forte ruido proposto por essa série também escancaram a aproximagao com
os resultados pictéricos que os procedimentos da plotagem criam, apresentando, no entanto, ainda
uma experiéncia diferente.

A série final se apresenta simultaneamente como uma sintese € um ponto de retomada

para as superficies das primeiras imagens, na citagdo aos movimentos dos pés, nos planos que
sugerem ultrapassagem, mas apresenta uma caracteristica claramente grafica. Mostra a
indissociabilidade entre fotografo e referéncia. A figura se dilui no registro que é elo,
continuidade, entre dois corpos em continuo movimento se transformando em atmosfera, quase sé
energia.

A diluigdo das formas, a perda gradual de defini¢do, o uso do apastelamento da cor faz
com que as imagens subsegiientes sejam as que mais parecem aproximar-se daqueles ritmos que
conhecemos apenas pela audi¢iio ou por um tipo e conhecimento corporal profundo. Elas parecem
também indicar a ocupagio do espaco da liminaridade, pois, como um ruido, quebram a narrativa
pelo tremor e por apagamentos e localizam a fonte corporal, onde a matéria do imagindrio ou do
sonho se enraiza. Ainda mais forte € a quebra com a linha do horizonte e com a consegiiente
referéncia espacial perspectiva. Seu tratamento final em grande escala, impresséo a jato de tinta,
parecem desdobrar a sua espessura exibindo a pele da imagem, ou ainda, a imagem como flor da

pele.
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