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RESUMO

Este trabalho aborda a producéo plastica de fotografias e diagramas criados a partir
de objetos e fotos do acervo familiar da artista. Tais obras foram executadas fazendo
uso deste acervo diretamente, isto é: por meio de composi¢des, colagens e organi-
zagoes diagramais, ou como referéncia simbdlica para a composi¢gao e acabamento
de fotografias autorais, executadas em lugares abandonados. Discute-se a relacao
estabelecida entre os lugares abandonados e o acervo familiar da artista enquanto
lugares de perdas e acumulos. Faz-se um paralelo entre a invasao e imerséao do corpo
performativo em tais lugares com a organizagao dos objetos e fotos de familia; estes

processos de ordenar e compor constituiram-se em metodologia artistica.

PALAVRAS-CHAVE: 1. Processos e poéticas artisticas. 2. Memoria. 3. Dispositivo

fotografico. 4. Diagrama. 5. Performance.



ABSTRACT

This paper treats in the visual production of photography and diagrams crafted out of
objects and photographs from the artist’s family’s collections. This pieces of work were
implemented utilizing those collections directly, this is: by means of composition, colla-
ge and diagram organization, or serving as symbolic reference for the composition and
making of original photography, executed in abandoned sites. This paper discusses
the relation established between the abandoned sites and the family’s collection as
a place of loss and agglomeration and parallelizes the intrusion and immersion of a
performative body in those places with the organization of those objects and family pic-

tures. This procedures of ordering and composing constitues an artistic methodology.

KEYWORDS: 1. Artistic process and poetics. .2 Memory. 3. Photographic device. 4.

Diagrams. 5. Performance.
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Este broche de tesoura desapareceu.

Este broche pertenceu a Maria Thereza Cidreira, minha avé. Ela prometeu me passa-
lo apds sua morte, o que de fato aconteceu. No di e novembro de 2018, trouxe
| o broche comigo pela primeira vez. Tive coragem de tira-lo da caixa e carrega-lo

| comigo e ele desapareceu. Caso o tenha encontrado, por favor devolver para:

| Camila Cidreira
| Facebook: Camila Ribeiro.
| WhatsApp: (/

| E-mail: camomilaecidreira@gmail.com



“Anuncio de broche de tesoura”.
21 x 29,7 cm.
Papel sulfite colado sobre banco de concreto do Instituto de Artes.
Camila Cidreira, 2018.




Recebi um objeto que nunca foi meu, um reldgio parado, de
design forcosamente retrd, mas de fabricacdo atual. Carreguei
este objeto com cuidado, porém, desatenta por dias, esqueci-me
dele na bolsa. Era apenas um relégio que recebi de outra pessoa
para guardar, ndo contava o meu tempo, nao regia as minhas

horas.

Marquei a hora da morte da minha avé girando os ponteiros

parados.

Perdi o relégio nos Correios, guardei dentro de uma caixa de

papeldo e enviei a uma desconhecida.

Nasci no dia 23 de agosto de 1992. Meu avé materno morreu no

dia 23 de agosto de 2014.

Minha avo se divorciou do meu avo no dia 27 de setembro, dia
do seu aniversario.
Minha avé era devota de sdo Cosme e Damido. Figuras gémeas:

Datas gémeas, acontecimentos em pares.

Minha avé ndo faleceu no dia do meu aniversario nem no dia
do aniversario de ninguém. Ela me deixou um broche, um bibelo
dourado em formato de tesoura, daquelas antigas, cuja alca
forma um arabesco no vértice. Presa a alca, uma miniatura da
miniatura da tesoura-broche, igualmente cheia de detalhezinhos.
Quando crianca, ela me deixava segura-lo nas maos. Mas nunca
me deixou usa-lo. Apenas pouco antes de falecer, me chamou
para perto e disse: “acho que ndo vou mais sair daqui, aquele

broche é seu agora.”

Nunca foi uma mulher de muitas coisas a minha avé. Nao tinha
a fixacdo em acumular objetos e fazer cole¢des como eu. Eu
sempre fui apegada a objetos, mesmo perdendo as coisas com

uma frequéncia de alguém que sofre por extrema dispersao.

Em alguns momentos cheguei a colecionar de tudo, com
preciosismo digno de uma museodloga, restauradora experiente,
impecavel mantenedora de um museu de preciosidades curadas
sob um tema. Bonecas de porcelana, roupas antigas, sapatos
de todas as cores, broches de séculos passados, bolas de gude,

canetas...

Minha personalidade foi apresentada a mim por meio de um
diagnéstico médico, como se eu, desconhecendo o préprio
reflexo no espelho, ndo soubesse de mim. Entre extremos, as
perdas e acumulos configuram o padrdo elementar da minha

vida.

Gostaria de manter as coisas e perder o diagnostico. Mas perdi
o tempo, perdi a memoria, perdi a tesoura-broche e fiquei com
a contradigdo. Um dia a perda é algo natural e me desprendo de
uma colecao com facilidade franciscana. Outro dia, no entanto,
perder é como diluir-me e escorrer pelo chdo, evaporar sob o
efeito do tempo (perdido) e do ar (sufocante). “cuidado com o
que vocé deseja, ou com o que vocé estuda” , disse o Caio, um

amigo meu quando lhe contei o ocorrido.

Por que tanto arrependimento diante de um trajeto que eu mesma
programei? Me vem o titulo: “Perdas e acimulos”. A resposta

talvez se encontre na natureza paradoxal, maniqueista: vivo entre

a “mulher de coque”, fria, metddica, rigida, e o trovador barroco,
total entregue ao dramaético, melancdlico. Esse apelido foi dado
pelo artista Gé Orthof que se referiu ao meu transito indeciso
entre a teoria e a pratica artistica, enfatizou a necessidade de

evidenciar uma escolha entre um desses caminhos.

N&o posso.

Perdem-se as mascaras, perdem-se os desejos. Escolhi oferecer
para outra pessoa em troca do relégio, um objeto que conseguisse
aceitar perder: um broche (também!) de veado. Comprado em
um breché por pouco dinheiro. Mas perdi o verdadeiro broche,
aquele que eu jamais aceitaria entregar arbitrariamente. Fiquei
sem os dois e ndo adiantou substitui-lo neste jogo de perdas e

ganhos e perdas (duas vezes perdas).

Perdas gémeas, almas gémeas, datas gémeas, objetos gémeos,
correspondéncias: Duplas trocas de afetos. Se as datas e os
acontecimentos sdo duplos, por que ndo se correspondem?! O
tempo sempre esteve parado. Ndo existe cronologia linear na

histéria dos objetos perdidos. Sdo relagdes em diagramas.
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Abrindo a gaveta de vo6

Este trabalho € uma experiéncia formada por imagens, notas e reflexdes, em
que propus uma leitura circular e sistémica dos diversos conteudos apresentados.
As imagens sao introducdes e complementos dos textos e as notas de rodapé fazem
parte da transversalidade exercida durante o processo de pesquisa, que precedeu a
elaboragao dos conteudos.

Com base na metodologia processual e continua referendada em Ricardo
Basbaum (2007), entrelacei uma escrita narrativa, poética, com momentos de reflexao
conceitual, ou notas elucidativas e descritivas inseridas no percurso do texto, a fim de
nortear algumas discussdes sem causar alteragdes abruptas no tom da redagéao.

Em alguns pontos a formatacdo em diagrama tornou-se um recurso cujas
imagens, observagdes e legendas foram conectadas por linhas tortuosas. Com isso,
articulei a simultaneidade de linguagens com as quais trabalhei durante o processo
de organizagao e elaboragao da poética artistica investigada. Busquei escrever como
crio, por meio da procura de similaridades entre os assuntos do meu interesse.

Na construgao das obras, utilizei-me do conceito da linguagem performativa, e
da linguagem e sua recepg¢ao com base em Paul Zumthor (2007). Pensei no processo
de reconhecimento multissensorial do corpo performativo enquadrado pelo dispositivo
fotografico. Estive diante dos dois processos, como operadora do dispositivo fotografico
e como corpo performativo inserido no enquadramento.

Tenho como premissa a seguinte questao: todo monumento (LE GOFF, 2013)
€ uma memoria ficcional na medida em que é compartilhada e significada multiplas
vezes por subjetividades diversas?

Neste trabalho, retomei as fotografias guardadas pela minha familia, em especial
as que compuseram as unicas trés pecas que restaram de uma série de montagens
criadas pela minha avo. As reflexdes acerca destes objetos remanescentes foram os
caminhos que me levaram a formulagao das obras autorais.

Elaborei diagramas visuais com objetos pertencentes a minha avé materna,
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com fins de relacionar os elementos coletados por meio de uma composigao visual.
Assim, repliquei 0 método utilizado por ela com as fotografias de familia.

Os capitulos foram organizados concomitantemente as obras dispostas em
cada um deles, de modo que cada um corresponde a um estagio da criagao. Ao longo
deste texto inseri trés palavras de maneira intercalada: monumento, espelho e tempo.
Cada capitulo traz estes marcadores distribuidos ndo necessariamente nessa ordem.
Apropriei-me das palavras compreendendo-as como arremate.

O primeiro capitulo: “Quando o que sobra da histéria sédo imagens” trata do
apontamento inicial dos aportes tedricos utilizados em associagéo as narrativas sobre
como surgiram os interesses norteadores da pesquisa.

No segundo capitulo “O diagrama como método”, descrevo o processo de
organizacao dos conteudos, expondo os diversos diagramas criados até a solugao de
um formato conclusivo.

No capitulo seguinte, “Ordem e desordem”, adentrei nas questdes da memoria
como monumento (LE GOFF, 2013) de recordacao e expus alguns dos objetos e das
fotografias que utilizei como elementos integrantes dos “Diagramas para um réquiem
a Maria Thereza”. Maria Thereza é a minha avé materna e guardia de grande parte
das fotografias de familia e dos objetos utilizados nestas obras.

Posteriormente abordei “A fotografia e a performance” como linguagens
adotadas para a execugao das obras. Apontei as relagdes existentes entre o dispositivo
fotografico e o artista fotégrafo (ROUILLE, 2009) durante a producédo de uma imagem
fotografica. Discuti como a fotografia se relaciona com o reconhecimento das memoarias
individuais e dos afetos de quem a produz ou a consome.

Uma vez que o dispositivo funciona por meio de um processo mimético, reflexo
da realidade (BARTHES, 2015), os aspectos invisiveis da obra fotografica filiam-se a
necessidade de buscar equivaléncia na experiéncia e na meméoria (Ibid.) compartilhada
por meio dos relatos de histérias de vida. Investiguei assim, a possibilidade de a
fotografia revelar memorias coletivas a partir da ficcionalizagdo como uma metafora

da memoria.
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Em “Colorir as ruinas” realizei uma série de fotografias utilizando técnicas de
revelacao na cor azul ou enfatizando os espacgos azuis por meio do enquadramento
e da selecao digital; outra cor que se tornou recorrente foi o amarelo ocre e os tons
terrosos, reforcados pela prépria matéria das locagdes escolhidas como componentes
das fotos.

No capitulo “Foto-Monumento” relacionei aspectos do luto e dos lugares de
barbarie, devastacao e desordem com obras artisticas que contém essas questodes.

Conclui, com o titulo “Espelhos: tempo-monumento”, propondo uma experiéncia
de leitura diagramal, com a qual o leitor possa se relacionar com as imagens e textos

por uma perspectiva de atravessamentos.
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1. QUANDO O QUE SOBRA DA HISTORIA SAO IMAGENS |

Néo existem sinais que nos digam quem somos. Nada de estrelas |
nem cruzes, nem cifras no pulso. Nés somos o que somos,
seu presente vem apenas de vocé. |

SMITH, 2018. p. 104. |

| . 28000008 ,
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1.1 Espelho

Minha avé me deixou, além de um broche, algumas fotografias recortadas com

anotagdes no verso, desenhos feitos por mim em diversas fases da minha infancia e

dados a ela como presentes, alguns objetos que simbolizavam suas trés filhas, seus

netos e netas e figuras religiosas que tinham significado pessoal.

Fiz da heranca um vinculo com a memdria infantil que possuo sobre as histo-

rias que minha avo contava sobre os mortos da familia por meio dos objetos e fotos. A
morte sempre fez parte da minha vida: a primeira imagem que tenho lembrancga é de
um enorme corpo sendo levado pelos azulejos vermelhos da casa do meu bisavé. Ele
se foi para nao retornar a propria casa, mas os azulejos permaneceram inalterados ao
longo da minha infancia.

Depois dele sucederam-se meus avos paternos, meu avdé materno e minha

avo, mas foi a morte dela o que me permitiu ter aceso a objetos cobigados por mim a

vida inteira e, provavelmente, por isso ela tenha se tornado um simbolo, o canal para
0 meu procedimento artistico.
As fotografias analogicas faziam parte do momento em que minhas avos e tias

se dispunham a despender longas jornadas de historias sobre um tempo que eu néo

poderia vivenciar, a ndo ser recriando-o sob meus olhos, em sonhos.
Os mais velhos da minha familia narravam as préprias infancias para mim por

meio daquelas imagens e ficcionavam as infancias dos mais velhos que eles, com “Grande relicario de perdas politicas de duas familias e fotos de algumas mulheres fortes”

1,00 x 1,20 m.
Livros, linha, fotografias, conchas, borboleta, mondculos e madeira sobre papel museologico.
Camila Cidreira, 2019.

base nas fotografias e, talvez, nas historias que haviam escutado. Era o momento em

que a narrativa oral de histérias de vida se configurava como uma forma de perpetu

a perspectiva afetiva e historica da familia, marcada por enfrentamentos politicos.
Criei um repertorio de rostos de mulheres que tinham desaparecido, lutado em

guerras, protegido vidas e se criado inteiramente sozinhas. Quem estava por tras das

histérias dessas grandes mulheres era a voz narradora da minha avo Maria Thereza.

“Diagrama de objetos para um réquiem a Maria Theresa II”.
45 x 45 cm. Dona Thereza guardou por toda a vida uma carteira de trabalho vazia; avessa

Objetos pessoais sobre papel japonés.

o a trabalhos formais, ela pretendia enfrentar a todo tempo imposicdes sobre a sua vida.
Camila Cidreira, 2018.
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“Diagrama para um réquiem a Maria Thereza”
32 x 30 cm.
Objetos pessoais sobre papel craft.
Camila Cidreira, 2018.

28 x 25 cm.
Fotografias analdgicas e caneta..
Camila Cidreira, 2019.

“Lindinho”
22 x 22 cm.
Fotografias analdgicas e caneta.
Camila Cidreira, 2019.

“Lia”
20 x 20 cm.
Objetos pessoais sobre papel japonés.
Camila Cidreira, 2019.

Dentre os seus objetos havia documentos do casamento e também as suces-

sivas tentativas de divorcio, como tesouros, juntamente com cartas e papéis em dedi-

cagdo a memoria do@‘x\//—\—/\—/x B

As perdas e os acumulos da sua vida tornaram-se parte de uma narrativa do
fracasso em existir como um suijeito livre. Tendo vivido uma vida caseira, sempre a
servico das filhas, acabou por se tornar guardia de afetos, ela mesma uma “gaveta de

z9

VO

1.2 Tempo

Quando crianga, vivi uma obsessao por saber o nome de todos os meus fami-
liares, mas o nome do meu avd me interessou em especial em virtude da forma estra-
nha com que soava aos meus ouvidos. Era um nome pouco usual e me parecia uma
espécie de invengao. Quando soube que se tratava de uma homenagem a um filésofo
da era arcaica, curiosa, fui buscar informacgdes sobre as suas ideias.

Encontrei um sujeito conhecido por fazer obscuras reflexdes sobre a natureza,
por meio de aforismos, isto €, descricdes simples de situacdes alegoricas que en-
treveem reflexdes profundas sobre o mundo ou, frequentemente, sobre abstragdes
como o tempo.

Ao rememorar essas buscas infantis, me deparei com o seguinte aforismo: “O
tempo é uma criancga, criando, jogando o jogo de pedras; vigéncia da crianca” (HI-
POLITO, Leipzig, 1916. p.242 Apud LEAO, 1980. p. 83). Para Heraclito de Efeso, a
crianga é citada como uma metonimia em que o sentido € dado por meio do uso dessa
fase da vida do ser humano em que se desconhecem 0s mecanismos sociais mais
sofisticados e existe um certo grau de ingenuidade e arbitrariedade nas a¢des, muitas
vezes movidas por desejos, para representar aspectos, principalmente, do tempo sen-
tido como um elemento invisivel, porém operante na dinamica do mundo sensivel.

Heraclito partia do mito que faz tudo quanto existe, deuses e cosmos, unidade,

e como tal, constitui-se de procedéncias as mais variadas, de um eterno substrato pri-
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“Algumas intervengbes em documentos originais”
Multiplas dimensoes.
Papel, transparéncia e fotografias analdgicas.
Camila Cidreira, 2018.
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“... & a fotografia, que revoluciona a memoria: multiplica-a e democratiza-a, da-lhe uma precisdo e uma
verdade visuais nunca antes atingida, permitindo, assim, guardar a memoéria do tempo e da evolugao
cronoldgica.” (LE GOFF, Jacques, 2013. p. 426). Para Jacques Le Goff, o século XX marcou duas im-
portantes mudangas nas manifestagdes da memoria coletiva: os monumentos mortuarios decorrentes
da Primeira Guerra Mundial, em especial o “Tumulos ao Soldados Desconhecido” (Ibid.), associando a
memoria e a perda da memaria (anonimato), e a popularizagéo da fotografia por meio da inauguragao
da tradigao dos “albuns de familia” (Ibidem). Ainda segundo Le Goff, as mulheres reivindicaram o poder
de ser retratistas da familia, como guardias da conservagédo da lembranga, coube a elas o papel de
preservar a memoria do grupo e construir a sua iconoteca (2013. p. 427).

Heraclito escrevia em sentengas aforisticas, frases oraculares e obscuras cujo significado muitas vezes
s6 pode ser dado a partir de uma comparagéo entre elas. Entretanto, alguns termos se repetem em sua
obra de maneira a propor significados muito semelhantes e, no caso da crianga, € salutar a presenga do
sentido de auséncia da consciéncia como limitadora da existéncia e das vontades como aspecto mais
amplo a ser condensado na figura da crianga. Segundo Anténio Vieira, Heraclito de Efeso via a vida
como efémera e a unidade do mundo estaria sujeita ao implacavel efeito do tempo (VIEIRA; CAETANO,
2001). Este argumento é baseado no conceito da Physis, que € um termo importante da época arcaica.
Nome verbal relativo a Phyesthai “ser grande, nascer, crescer de dentro de” designa o “crescimento
espontaneo, de propria forca.” (BERGE, 1969, p. 73). Também é possivel inferir a partir da analise dos
préprios aforismos de Heraclito que o mesmo fazia uso da figura da crianga para referir-se ao mundo
dentro do ja citado substrato primordial ou em outros termos: Unica forga, volante dos seres no mundo.
Seria a crianga alegoria da unidade entre o imaterial, a abstragdo e o material, racional, traduzivel.
Desta forma, a crianga se trata de um conceito dentro dos aforismos, muito mais do que um signo, ou
uma fase da vida de um ser humano. Para além, a crianca € um estado, fixo e n&o linear das ideias
Heracliticas assim como o tempo metaforizado em seus aforismos.

mordial (BERGE, 1969). Essa percepc¢éao da realidade, como uma unidade, e do tem-
po como um aspecto nao-linear inserido na realidade, me permitiram ver a fotografia
como mais do que uma imagem decalcada do mundo.

Na infancia, via na imagem fotografica uma forma de experiéncia. Agora acredi-
to que a fotografia enseja oportunidades para variadas vivéncias sensiveis a memo-
ria.

Algo que se perdeu na minha memoaria foi o momento exato em que associei
a nogao de tempo elaborada por Heraclito de Efeso as fotografias antigas a que tive
acesso na minha infancia. Um universo de mondculos e imagens em preto-branco
gque me direcionavam para um outro tempo, uma outra memoria, que eu sO poderia

compreender por meio de fantasias

A despeito da minha pouca idade, eu sentia a necessidade de acessar as re-
alidades de onde vieram as fotografias mais antigas da minha familia e, por saber
que era impossivel observar de dentro da memoria dos outros, senti que necessitava
imaginar-me inserida ali de outra forma.

Talvez tenha sido este acesso as imagens e as historias contadas sobre elas
que despertaram em mim o interesse por compreender a operagao fotografica. Um
mecanismo que pretende registrar o real, mas que, a depender do olhar e dos afetos,
muda completamente de registro para reliquia. A fotografia se torna um objeto de valor
para um grupo, em primeira instancia, em virtude das informacgdes subjetivas contidas
na imagem e que s&o acessiveis apenas para o grupo.

A fotografia de familia, ao desfazer o instante reconstituindo-o todo ao avesso
e enviesado pelos cortes do fotografo e remendos do intérprete, acaba por se tornar
um dispositivo de poder (FOUCAULT, 2000). Ao partir deste entendimento do pro-
cesso, pude utilizar-me desses materiais anteriores a mim, com fins de reconstituir
afetividades pessoais e realizar fotografias de objetos, juntamente com outras fotos,

pertencentes ao repertério familiar e simbdlico ao qual obtive acesso.
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Poiesis é o vigorar da mediagao como medida de tudo que é e nao-é. O vigorar da medida denominou-
se em grego légos, sendo uma tradugao possivel para o portugués “linguagem”. Por isso a poiesis se
torna em arte a medida de toda obra, uma vez que ela opera o manifestar a realidade € o humano de
todo ser humano enquanto dialogo (HEIDEGGER, 2002, p. 16).

Faco uma associagao literaria a um capitulo do livro “A festa da insignificancia” de Milan Kundera,
precisamente no capitulo “A arvore de Eva”, em que uma personagem feminina dialoga com seu filho:
“Para vocé, o modelo da mulher sem umbigo € um anjo. Para mim é Eva, a primeira mulher. Ela ndo
nasceu de um ventre, mas de um capricho, um capricho do Criador. Foi da sua vulva, a vulva de uma
mulher sem umbigo, que saiu o primeiro corddo umbilical. Se eu for acreditar na Biblia, sairam dela
ainda, outros corddes, um pequeno homem ou uma pequena mulher, ligados um ao outro. Os corpos
dos homens ficavam sem continuagao, completamente inuteis, enquanto do sexo de cada mulher saia
outro cordao. E tudo isso, repetido milhdes e milhdes de vezes, se transformou numa imensa arvore
(...).” (KUNDERA, 2014, p. 94-95). Sem pretender aprofundar-me nas questdes teoldgicas tocadas pela
narradora-personagem, duas inferéncias podem ser feitas sobre o mesmo trecho: Kundera transparece
um olhar masculino imposto ao corpo de uma personagem mulher. A narradora-personagem descreve
a primeira mulher por meio da sua genealogia, ligando todas elas pelo umbigo e despersonalizando-as,
assim como faz lonesco quando dispde do corpo da filha como motivo para fotografias cujo simbolismo
pertence a um universo signico da mae, nao da filha. Entretanto, em outra perspectiva, uma arvore
genealdgica, cujo percurso de suas ramificagdes se faz através dos corpos das mulheres, € inversa a
tradicional genealogia ocidental que define a hereditariedade pelos sobrenomes masculinos.

“As mulheres que posam para mim podem ser de qualquer tipo. Elas estao ligadas por um denominador
comum que surge do meu estilo e da minha maneira de olha-las. (...) eu sempre fui fascinada por esses
caminhos que se abrem, incubados pelo desejo. (...) a filha que eu tive me deslumbrou. (...) desenvolvi
através dela e de todas as mulheres a nostalgia de uma mae que eu jamais conheci, e de mim, crianga,
longamente desconhecida de mim mesma (...). As imagens ocuparam o lugar das palavras, das dores
irreprimiveis e escondidas, das mortes inocentes e incompreensiveis aos olhos de uma menina mergu-
Ihada na guerra.” (IONESCO,1996, p. 2).
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1.3 Monumento

Em consequéncia da coleta de relatos dos imaginarios construidos pela minha
avo sobre a familia, enveredei-me na subjetividade da historia preservada por ela,
tendo encontrado uma série de brechas que me permitiam prosseguir imaginando.
Na estrutura da heranca de Maria Thereza, os resquicios dos afetos entre a mim e a

minha avo se converteram em poiésis, pois, passei a apropriar-me da autoria da ma-

triarca, integrando o relicario herdado aos meus diagramas, colagens e fotografias.
A exemplo disso a fotografa Irina lonesco utiliza-se das modelos como espelhos
de si e, mais além, transforma o ato fotografico em um exercicio de autodescoberta

em que, diante da filha, a quem deu o nome de Eva, se expandem as subjetividades

da fotégrafa por meio do cenario, roupas, recorte e olhar.

As modelos de lonesco ndo encaram o espectador, olham diretamente para
ela, o retrato é invertido, sdo as modelos que desnudam a fotografa. Escondida pelo
olho objetivo da camera, a autoria se revela pelo uso do simbdlico enquanto cenario,
da posicdo da modelo e do seu olhar direcionado para a frente, pelos aderecos e pela
iluminacao.

Dessa perspectiva, o trabalho de lonesco é a reinvencgéo de si por meio da me-
moria da sua infancia, eternamente perdida, interrompida como o curso de uma cor-
rida que acaba por ser interditada em um disparo: a culpa é da fotografia! (DUBOIS,
2015).

Como Irina lonesco, fago da minha avé um canal, estabelecendo conexdes
entre os relatos individuais e documentais, construo relacdes baseadas na repeticao

de datas, nas minhas leituras e experiéncias.
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“Os desenvolvimentos psiquicos tém uma peculiaridade que ndo se acha em nenhum outro processo
de desenvolvimento. Quando uma aldeia cresce e se torna uma cidade, ou um menino se torna um
homem, a aldeia e 0 menino desaparecem na cidade e no homem. Somente a lembranga pode ins-
crever os antigos tragos na nova imagem; na realidade, os antigos materiais ou formas foram elimina-
dos e substituidos por novos. Sucede de outro modo num desenvolvimento psiquico. Nao podemos
descrever o estado de coisas, que a nada pode ser comparado, sen&o afirmando que todo estagio de
desenvolvimento anterior permanece conservado junto aquele posterior, que se fez a partir dele; a su-
cessao também envolve uma coexisténcia, embora se trate dos mesmos materiais em que transcorreu
toda a série de mudangas. O estado animico anterior pode nao ter se manifestado durante anos, mas
continua tao presente que um dia pode novamente se tornar a forma de expressao das forgas animicas,
a unica mesmo, como se todos os desenvolvimentos posteriores tivessem sido anulados, desfeitos.
Essa extraordinaria plasticidade dos desenvolvimentos animicos nao é irrestrita quanto a sua direcéo;
podemos descrevé-la como uma capacidade especial para a involugdo — regressao —, pois bem pode
ocorrer que um estagio de desenvolvimento ulterior e mais elevado, que foi abandonado, ndo possa
mais ser atingido. Mas os estados primitivos sempre podem ser restabelecidos; o que é primitivo na
alma é imperecivel no mais pleno sentido.” (FREUD, Sigmund, “Considerag6es atuais sobre a guer-
ra e a morte” apud Obras Completas: vol. 12 [1914-1916], Cia das Letras, p.167 a 168).
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Lembro-me de uma situacdo, muito vagamente, mas tenho niti-
das a forma e a cor do piso vermelho, feito de ceramica, com o
rejunte escuro, quase totalmente corroido que percorro até en-
trar no quarto adiante. La esta minha avo, vestida como a vi por
anos, de vestido semi-longo, reto, sem mangas pois frio ndo é
algo que costuma estar presente em alguma memoria da minha
infancia. Ela abre uma gaveta e retira um lenco, em que, abrigado
no concavo das maos, esta um umbigo. Eu olho com espanto
aquele pedaco de carne decomposto sobre o tecido branco, ima-
ginando o cheiro, o gosto e a textura que aquilo poderia ter, ima-
ginando como aquilo continuava ali, ndo tinha evaporado como
toda matéria sem vida que passa muitas horas exposta. Minha vo
estagnou o umbigo! Lembro a sensacdo do espanto, sou capaz
de toca-la, tocar a sensacdo. Uma memoria tdo viva que as vezes
parece mais aqui do que o agora. Eu quis que minha mae guar-
dasse o umbigo do meu irmdao mais novo que acabara de nas-
cer? Havia outros umbigos? Guardar o umbigo era uma forma de
provar que o bebé saiu de vocé? Eu ndo queria ser outra mulher
na gigantesca arvore de Eva, ndo queria guardar os umbigos de

bebés que logo iriam crescer. Estava mais interessada em descer

até a base da arvore e cavar o chdo, cavar, cavar até minhas maos
sangrarem, cavar até o vermelho do meu sangue se misturar com
a terra e encontrar essa primeira mulher que comecgou a brincar
de Moira, segurando a linha, o olho e a tesoura, todos ao mesmo
tempo, com as maos sobre os objetos, do modo que posiciona-
mos os mortos: voltadas para baixo, polegares cruzados, dedos
da mao direita sobre a esquerda. A linha, o olho e a tesoura ani-

nhados entre as méaos frias e o seu ventre sem umbigo.
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“Totem et Tabou”.

“Eva aux Roses”.

Irina lonesco

Irina lonesco

1975.

1975.
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“A cidade dos mortos necropole antecedeu a cidade dos vivos pdlis. As verdadeiras fundadoras das
cidades e civilizagbes teriam sido as mulheres, que cultuavam seus mortos em lugares aos quais, mes-
mo em periodos de nomadismo, voltavam com regularidade, erguendo santuarios para aqueles que
haviam partido deste mundo.” (MUMFORD apud FREITAG & ROUANET, 2002, p. 2). O movimento de
retorno as antigas fotografias do meu acervo familiar, seguido da busca e acesso as ruinas urbanas &,
ao mesmo tempo, uma narrativa enviesada pelo feminino, uma vez que monumentalizo a documen-
tagéo feita pela minha avo, e um exercicio performatico, em que relaciono o primeiro movimento a
performance no ambito da recepgéo, de um engajamento do corpo (ZUMTHOR, 2007) e o0 movimento
seguinte com a experiéncia do corpo imerso de imediato na temporalidade nao linear da fotografia, dai
a performance convertida em experiéncia.

Victor Hugo (1802-1885), no livro “Do Grotesco e do Sublime” (1988), teoriza sobre a origem da melan-
colia, principalmente fazendo uso dos exemplos do teatro tragico grego e do drama medieval para ex-
plicar historicamente como se deu o desenvolvimento conceitual do processo sensivel do ser humano.
Embasando-se na physis, de origem e importancia datada da época arcaica, Victor Hugo tragca um pa-
norama acerca das imagens, e do cenario como parte de um todo natural multiplo, onde os contrastes
se firmam como regra para a harmonia da natureza “Ha tudo em tudo; s6 que existe em cada coisa um
elemento gerador ao qual se subordinam todos os outros, que impde ao conjunto seu carater.” (HUGO,
1988, p. 39). E possivel inferir, portanto, que assim como Heraclito aborda de maneira aforistica a
presenga do todo universal, também Victor Hugo utiliza-se da mesma premissa para desenvolver o ar-
gumento de que o surgimento da melancolia esta historicamente atrelado a percepgao moderna do ser
humano sobre a dualidade das coisas no mundo, quando diante do sublime, a alegria contém tristeza
e a vida contém destruigéo: “(...) com o cristianismo e por ele se introduzia no espirito dos povos um
sentimento novo, desconhecido dos antigos e singularmente desenvolvido entre os modernos, um sen-
timento que é mais que a gravidade e menos que a tristeza: a melancolia.” (HUGO,1988, p. 22). Sendo
assim, a physis € decomposta em partes identificaveis e complementares, ampliando o vasto espectro
de subjetividades humanas e dando aporte tedrico para a produgao de obras barrocas e posteriormente
da dramaturgia romantica, da qual ele mesmo fez parte.
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1.4  Tempo

Diante da necessidade de percorrer as narrativas deixadas por Dona Thereza,
utilizei-me do tempo fotografico para potencializar o significado simbdlico dos espacos
em ruinas que aparecem nas minhas fotos como aforismos visuais, acondicionamen-
tos dos pensamentos sobre a suspensao do tempo linear. As ruinas, por si, tornam-se
o vinculo entre a teoria do tempo fotografico e a pratica performatica.

Sao as ruinas, os diagramas das perdas e acumulos desorganizados, €, ao en-
quadra-los, mensura-los e manipula-los, organizo-os, apropriando-me das suas mate-
rialidades e significados.

Esse exercicio de atribuicao das ruinas como diagramas tornou-se um proto-
colo em que corporifico a investigacao do tempo nao linear, fotografico, por meio da
performatividade, ficcionalizando as informagdes que obtenho das ruinas ao inserir-
-me como elemento componente da cena.

Interessaram-me as construgcdes semiacabadas, terrenos abandonados com
alguma reminiscéncia de habitagao ou possibilidade de haver. Cenarios deixados para
tras pelos seus antigos habitantes, destituidos de funcéo e por conta disso, cemitérios
de cotidianos desfeitos.

Os lugares desse tipo, para mim, simbolizaram uma vontade elementar de es-
tar no momento em que tudo acontecera. Pretérito mais-que-perfeito, congelado no
tempo, mas que, na permanéncia material, segue um fluxo continuo: “o futuro perma-
nece firme, mas nés nos movemos no espaco infinito.” (RILKE, 2009. p. 76).

Uma certa melancolia, propulsora da minha curiosidade e presente na logica

deste raciocinio, impulsionou-me a querer encontrar paisagens que me colocassem
como uma crianga perdida, em meio as ruinas de uma cidade onde nao saberia o0 que
existira ou o que poderia ter existido. Assim como fui ao me deparar pela primeira vez
com as fotos antigas de familia que séo recortes de um enorme contexto invisivel e
que me fizeram sentir ndo fazer parte do contexto, ser infima, etérea, consciente da

minha mortalidade e, sobretudo, da passagem do tempo e do desgaste sofrido por
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“Aos espelhos de luz e sombra”.
110 x 59 cm.
Fotografia impressa em papel rag.
Camila Cidreira, 2017.



“llusbes sobre o vazio Il - Alterada”.
42 x 29 cm.
Cianotipo e goma bicromatada.
Camila Cidreira, 2016.
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“llusées sobre o vazio II”.
42 x 29 cm.
Ciandtipo
Camila Cidreira, 2016.

tudo no mundo.

O abandono, a sujeira, o ar em parte sombrio, em parte perigoso, que tais lu-
gares representaram como imagens, tomaram-me como poesia, me fizeram desejar
dar-lhes significados diferentes, potencializar essas qualidades pungentes, acrescen-
tar a minha presenca humana e feminina a auséncia de qualquer ser humano que
compartilhasse das suas historias anteriores.

Assim como fui a crianga olhando para o passado nas fotografias, olho para as
ruinas. Entretanto a perplexidade da crianga concede espago a agao da performer.
Criei imagens do momento do meu encontro com os lugares abandonados, cons-
truindo cenas que s&o uma proposta de leitura transversal da realidade, um lugar de

suspensao do tempo linear, onde qualquer narrativa é possivel.
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2. 0 DIAGRAMA COMO METODO

Ha rascunhos de manuscritos espalhados pelo chéo, caidos da beira da cama
durante a noite. Ha telas inconclusas afixadas na parede e um aroma de eucalipto
que ndo consegue encobrir o enjoativo cheiro de terebintina e dleo de linhaca.
Ha antigas gotas de cadmio vermelho manchando a pia do banheiro — atingindo
a borda do rodapé — e borrées na parede onde o pincel escapou. Basta entrar no
espaco de vivéncia para sentir a centralidade do trabalho em uma vida.

SMITH, 2016. p. 65.
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“Caderno-diagrama”.
21 x 15 cm. Aberto

Caderno de desenho.
Camila Cidreira, 2014.
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2. 1. Tempo

A casa é,de alguma forma, o lugar onde o individuo se expande, apresenta
seu gosto, a forma como se organiza e os detalhes mais secretos da intimidade. Ao
escrever, paro e observo as paredes que me cercam e o0 que se abriga a frente delas.

Na ocasidao em que redigia esta reflexdo, muitos livros estavam distribuidos
pela casa de modo aleatério, alguns em pequenas pilhas que formavam conjuntos dos
quais o sentido de os colocar agrupados nao seguia uma légica estilistica ou tematica.
Eu os organizei assim por encontrar neles trechos em um que me lembravam de um
outro, levando-me a um seguinte.

Constavam sob minha vista livros, de todos os géneros e de épocas, empilha-
dos sem seguir qualquer organizagao légica. Notei que os distribui pela casa, organi-
camente.

Ao junta-los para consultas especificas, separar um para ler por puro prazer,
precisar fazer uma anotagao ou tirar uma duvida e recorrer a um outro, acabei mis-

turando tudo e provocando um efeito de hera, planta trepadeira, que se dissemina e

“Anti-diagrama: Parede da sala”.
15x 10 cm
Fotografia digital.
Camila Cidreira, 2017.
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Quando falo da casa enquanto recanto do ser, refiro-me ao “Palacio da Memdéria” que, segundo San-
to Agostinho, em “Confissées”, € um lugar que se pode vivenciar pelo “testemunho alheio”, onde se
encontram ndo as coisas vistas com os olhos, mas as imagens delas: “Esta ideia me provoca grande
admiracao, e me enche de espanto. Viajam os homens para admirar as alturas dos montes, as grandes
ondas do mar, as largas correntes dos rios, a imensiddo do oceano, a érbita dos astros, e se esquecem
de si mesmos! Nem se admiram que eu fale dessas coisas sem vé-las com os olhos; contudo, eu nao
as poderia mencionar se esses montes, se essas ondas, esses rios, esses astros, que eu vi, se esse
oceano, no qual acredito pelo testemunho alheio, eu ndo os visse na memoria em toda sua dimensao,
como se estivessem diante de mim. Mas quando eu os vi com meus olhos, eu nao os absorvi; ndo sao
as coisas que se encontram dentro de mim, mas apenas suas imagens. E sei por qual sentido do corpo
recebi a impressao de cada uma delas.” (AGOSTINHO, 2001, p.56). Segundo Jacques Le Goff (2013),
a concepcgao De Santo Agostinho sobre as imagens enquanto lugares na memoéria parte de uma refe-
réncia a antiguidade classica, acrescida de uma profundidade que, segundo o autor, atribui 8 memoéria
a imagem alegérica de uma “camara vasta e infinita.” (Ibid, p.407). E possivel inferir a partir da analise
feita por Le Goff que o significado da memodria de uma perspectiva agostiniana constitui um caminho
que justifica a associagao do uso das reliquias e dos relicarios como guaridas da memaria (Ibidem, p.
408). Uma vez que os tumulos constituiam para a narrativa cristd, monumentos que lembrariam as vi-
das dos seres a partir da preservacgao da “morte” como ponto de partida para a recordagao, a “associa-
¢ao entre a morte e a memoria adquire, com efeito, rapidamente, uma enorme difusao no cristianismo,
que a desenvolveu na base do culto pagao dos antepassados e dos mortos.” (Ibidem, p. 409).

Iniciei o Bacharelado em Artes Plasticas na Universidade Federal da Bahia, em 2010, transferindo-me
para a Universidade de Brasilia para aprofundar as minhas pesquisas em registros de performance.
Na época estava vinculada a uma pesquisa de iniciagéo cientifica com foco na imagem do performer.
Formei-me em 2016 com um trabalho de conclusédo de curso sobre as relagbes entre modelo e artista
e a fotografia historica.

Jacques Ranciere em “A Partilha do Sensivel” (2009) argumenta que as praticas artisticas como “ma-
neiras de fazer” “que intervém na distribuigdo geral das maneiras de fazer e nas suas relagbes com
maneiras de ser e formas de visibilidade.” (RANCIERE, 2009, p. 7). Neste contexto falo dos processos
sensiveis como praticas artisticas intelectuais e laborais em que o significado é de comunicar as ma-
neiras de fazer que resultaram na poética apresentada.
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preenchia os espacgos. Vejo os ramos dessa planta imaginaria se espalharem pelo
espacgo. Consumindo-o.

Me demoro observando a casa mais um pouco, vejo paredes manchadas, como
se as manchas fossem digitais das obras que foram montadas sobre elas: amostras

de todo um trabalho realizado ao longo da graduagao em Artes, parte feita na capital

da Bahia, parte feita na capital do Brasil. Um percurso pendular entre Salvador, cidade
onde cresci e vivi, e Brasilia, onde me estabeleci como artista.
Entdo, naquele momento, formulei a estrutura que teria este texto: uma escrita

intercalada com as narrativas dos processos sensiveis, acrescidas de citagdes litera-

rias e referéncias pratico-tedricas. Visualizei a obra diante de mim e a seguinte afirma-
cao da artista Bia Medeiros me veio naturalmente: “Se para falarmos de uma obra de
arte é preciso fazer outra obra, somos a favor de que o texto-objeto-arte seja sempre
um pouco-muito arte.” (2011, p. 28).

Alguns discursos vém exatamente na hora e no momento em que se necessita
ouvi-los e cada palavra soa como um conselho particular, conectando-se como um

grande diagrama de referéncias multiplas.

2.2 Monumento

A forma com a qual produzi esta narrativa pratico-tedrica deu-se por meio de
um processo pensado em diagramas (BASBAUM, 2008). Desse modo, elaborei dese-
nhos que narraram como determinados conceitos tornaram-se parte dos resultados.
Desenvolvi um processo de esvaziamento das referéncias que me cercaram, encon-
trando o que permaneceu util ao longo dos anos.

Dito de outra forma, tratou-se da escrita de uma sucesséo de diagramas de re-
feréncias pratico-tedricas em que os objetos de interesse foram se condensando, até
constituir uma rede. Os diagramas sédo datados de momentos diferentes do processo
desta pesquisa artistica e expdem, em sua prépria organizagéo, os assuntos que fo-

ram estudados e posteriormente descartados ou mantidos.
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“Diagrama: Tortuosos conceitos”
42 x 29,7 cm.
Desenho sobre cartolina.
Camila Cidreira, 2017.
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Conduzi-me por um percurso que perpassou a memoéria, o tempo fotografico
nao-linear e a performance para desenhar um diagrama que se configurou em ca-
minhos que se entrecruzavam, com os quais desenvolvi uma poiéses baseada em
multiplas linguagens.

O “Caderno-diagrama” foi realizado com base em diversos interesses que per-
meavam a minha produgao artistica até aquele momento. A finalidade foi de agrupar
todos os interesses que tinham um mesmo conceito estético ou tedrico para enxugar
as possibilidades de desvios e relagdes que poderiam ser criadas entre tais interes-
ses.

Neste diagrama, as palavras grifadas em vermelho foram aquelas que fizeram
mais sentido para mim. Elas ressoavam nas demais e por este motivo foram destaca-
das.

Ja no diagrama “Tortuosos conceitos” dispus de pensamentos formulados so-
bre como o meu discurso de artista dialogava com a morte, a perda e as suas relagbes
de antonimia. A recordagéao € vista como projecao para uma performance, a perda se
relaciona com os acumulos e desejos de preservacao e a morte é revertida em expe-
riéncia fotografica.

O terceiro diagrama: “Parede da sala II” € um protétipo do que se tornou o

trabalho, ao final. Usei da mesma légica pratica com o objetivo de unir dois estilos de

escrita: este, das paginas direitas e as notas de rodapé que foram organizadas nas

paginas esquerdas.
Desenhei linhas que conectam palavras, do texto disposto nas paginas direitas,

as notas, comentarios e fotos diagramadas para comporem as paginas ao redor.




3. ORDEM E DESORDEM |

Quase sempre a alquimia que da origem a um poema ou a uma |
obra de ficcao fica escondida na propria obra, se ndo incrustada
nas serpenteantes cordilheiras da mente. |

SMITH, 2018. p. 43.

K(_y(j/ern/?o
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“Diagrama para uma reflexao sobre o tempo e o dispositivo fotografico - Detalhe”.

60 x 35 cm.

Madeira, alfinetes, papel, revelador, nanquim, vidro, ouro e fotografias analégicas.

Camila Cidreira, 2018.
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3.1 Espelho

Ao buscar imagens da minha infancia na memoaria, lembrei-me das fotografias
antigas e do sentimento que acompanhava o ato de contempla-las. O antigo me re-

metia a um passado onde tudo esta morto. Quando crianga, jamais poderia nomear

a sensagao languida causada pela melancolia precoce de alguém com uma mente
impressionavel.

Eu confabulava como deveria ser a sensacao de sentir meu proprio eu se es-
vair do corpo como no momento em que se fotografa um rosto e a forma daquela
pessoa passa a dominar um outro espago na realidade, um espaco bidimensional, da
imaginacao e da lembranca. Aquilo que a pessoa foi faz pouca diferenca para a foto-
grafia que resulta deste processo. E como morrer. Abre-se mao de si mesmo.

Minha avé tinha o habito de recortar as fotos. Sem conhecer o valor histérico ou
a dificuldade técnica da realizagao, misturava as fotografias de diversas qualidades e
instancias, o que levava a composigcao para um caminho sem volta porque destituia
das fotografias o seu lugar de origem, a sua natureza.

Fora da narrativa que ela criava, os rostos daquelas pessoas nao traziam ne-
nhuma informacéao sobre elas e seus contextos de vida. Nao havia indicativo de pai-
sagem nem datas ou locais reconheciveis. Os rostos ficavam flutuantes.

Boa parte dos registros fotograficos de familia foram modificados por Dona
Thereza. Restaram apenas figuras, muitas vezes da mesma pessoa, em momentos
diferentes, misturadas, de forma que apds a morte dela, desapareceram todas as in-

formagdes adjacentes aquelas pessoas registradas nas fotografias.

As composi¢des proporcionam uma série infinita de associagdes entre as figu-
ras € mais uma quantidade significativa de narrativas diversas, supostas, deduzidas
ou criadas. Sem o espaco nas fotografias, o apelo documental para a familia desva-
neceu. As obras deixadas por Dona Thereza nao constituem um acervo familiar que
poderia ser tratado como o registro de uma histéria ancestral pois falta linearidade.

Maria Thereza declarou que um dos quadros era apenas recheado de fotos dos
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Esta memodria, inserida no contexto da histéria por Jacques Le Goff, esta diretamente conectada a con-
cepgdo humana do monumentum. Segundo o autor, a morfologia do monumento, compreendido por
objeto de recordacado ou, de maneira mais abrangente, por veiculo transmissor da memdaria, vem de ter-
mos que significam “fazer recordar”, “iluminar”, “instruir’. Afirma ainda que “o monumento é tudo aquilo
que pode evocar o passado, perpetuar a recordacéo.” (LE GOFF, 2013. p. 486). Por este viés, é pos-
sivel inferir que aquela minha memdéria de infancia me dava, intuitivamente, a chave para adentrar os

dominios onde, conforme o autor, a memoéria é particularmente valorizada pela humanidade, a morte.

“A questado da narragdo esta sem duvida relacionada a questdo da memoéria (e também da infancia e da
morte) e, assim, da histdria, e em particular da historiografia, ou seja, da forma de se contar ou de se
narrar a histéria, de transmiti-la.” (JACQUES, 2014, p. 26).
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vivos, enquanto o outro era uma composigao com as imagens dos mortos. Entretanto,
diante da sua morte, o sentido atribuido por ela a selegao das figuras das pessoas que
compdem cada tela se perdeu, pois a sua propria fotografia se encontra eternizada no

quadro que ela designou para os vivos.

Trata-se de enxergar tudo o que existiu como uma recordacéo que faz a tan-
gibilidade dessa memodria inacessivel. Nao me é possivel saber o que sentiram meus
pais ou avos ao posarem para as suas fotografias, nem mesmo as minhas fotos de
infancia me trazem qualquer lembranca que nao seja minimamente distorcida ou fan-
tasiada.

Adiante, olho para mim mesma, anos no passado, e parece que estou defronte
a alguém que nao me representa. Como se a lembranca e a ficgcdo fossem parte de
um mesmo lugar na memoria. Olhamos uns aos outros de pontos diferentes no tempo.
Assim, cada foto € um apelo a imaginagao, € mais sobre quem pensa a fotografia do

que sobre o que esta inscrito ali.

3.2. Tempo

Dona Thereza, guardia das histérias alheias, se apropriou de fotografias tiradas
por outras pessoas, recortando-as e re-orientando-as em um espacgo novo. Ao demo-
ver os retratos do enquadramento tipico a mecanica do dispositivo fotografico utilizado
em cada imagem, ela dessituou os sujeitos do tempo de cada retratacao.

Nas montagens da minha avo, as fotografias realizadas por meio de dispositi-
vos em diversos estados de sofisticacdo tecnoldgica se encontram lado a lado.

Na morte, € possivel reinventar as pessoas a partir da memoria que se tem
delas, assim como o ato de fotografar a partir de destrogos da realidade é reinventar e
criar uma nova memoria. Dona Thereza, era ela mesma, uma fotégrafa sem camera.

O meu desejo de fotografar ruinas vem da repeticdo do ato de manipular as
fotografias antigas e os objetos herdados da minha avé. A materialidade dos destro-

¢os € como um diagrama desorganizado. Ao enquadrar eu o organizo e atribuo um

“Diagrama para uma reflexao sobre o tempo e o dispositivo fotografico”
60 x 35 cm.
Madeira, alfinetes, papel, revelador, nanquim, vidro, ouro e fotografias analdgicas.
Camila Cidreira, 2018.

O disposifivo fotogrifico desconstruido concedfualmente:

Objeto -narrotiva (VWN"O“(’W"W)

Realidade ~ Espeliro ~ Realidade nvertioa
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“Retrato para Maria Thereza”
32 x 45 cm.
Oleo sobre tela.
Camila Cidreira, 2017.
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ovd. Ela gueria wma pinfura gue finesse
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era moga e a owtra mefade representando
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“Sem titulo I
35 x 27 cm.
Foto-montagem.
Maria Thereza, 1939-2018 .
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“Sem titulo I”

25 x 20 cm.
Foto-montagem.
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Aas fotos de “todo pmuumplp

“Sem titulo I”
30 x 40 cm.
Foto-montagem.
Maria Thereza, 1939-2018 .
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Maria Thergza, 1939-2018 .

significado. Me colocando diante da camera eu fago do meu olhar o canal para fora da
imagem.

Busquei encontrar nas paisagens a possibilidade de vivenciar, performatica-
mente, 0s mesmos contextos das montagens; dispor de uma grande quantidade de
objetos e informacdes visuais, em desordem, acessiveis para serem transformados.

A fotografia que enquadro de mim mesma é o veiculo condutor da performance
enquanto encontro: meu corpo de artista e a ruina se entrelagam. Este encontro con-
jura o fendbmeno de existir como fotografia e permanecer em continuidade. O veiculo
€ o ato fotografico, a imagem resultante € o monumento da documentagdo memoriosa
de uma performance suspensa no tempo. Me desfago da minha imagem para ser rui-

na.

69



4. A FOTOGRAFIA E A PERFORMANCE |

O que o corvo e a escrivaninha tinham em comum? Era a tinta. |
Tenho certeza.

SMITH, 2016. p. 81.
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“Espelho entropico”.
60 x 40 cm.

Fotografia impressa em papel Rag.

Camila Cidreira, 2018.
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4.1 Monumento O

AN,
Ve

Ao performar para um dispositivo, criei uma obra fotografica que me levou a
olhar para as imagens das coisas feitas sobre as coisas, ou olhar para outras memo-
rias com as préprias memorias guardadas. Quando reproduzo o gesto da matriarca,
delimito, enquadro e recorto a realidade, ficcionalizando a fotografia.

Denilson Lopes (1999) fala sobre a fotografia do filme “A Casa Assassinada”

da seguinte forma: as imagens narram estados interiores das personagens, integram

um complemento vivo, ao corpo da obra (Ibid, 1999). Isto é, a casa se constitui como
extensao dos corpos das personagens e de suas tendéncias.

A figura de guardia das reliquias da familia. Logo, nao sai do seu
quarto, transformado em relicario de objetos e joias. O corpo da personagem € o ce-
nario sdo complementares, eles se relacionam por meio da representacédo simbdlica
de ambos. Tanto o corpo quanto o quarto sao arquétipos do inadequado, a decoragao
€ excessiva e reforca a desordem dos objetos dispostos de modo a expor toda a de- _
“A casa assassinada”

12:10 mim.

Frame do filme
Diregéo: Paulo César Saraceni Obra: Lucio Cardoso. 1971.

cadéncia dos Menezes.
Denilson Lopes propde que perceber o mundo em fragmentos é dar significado

pessoal e afetivo a uma amplitude temporal e espacial que sé pode ser apreendida

: . o A raz 5 | é vai ver! Ndo hé 3
por meio de recortes (1999). E por conta da delimitacdo de territérios que se pode razo esta do meu lado, voce vai ver! Nao ha verdade que ndo

. T . . venha a tona. Afinal meu deus, tanto faz a gente se vestir dessa
tracar as fronteiras entre o que é proprio e o que é desconhecido.

. . . . e ou daquela maneira! Houve um tempo em que eu achei que eu
Por este motivo, o enquadramento proporcionado pelo dispositivo fotografico g P 9 g

. . . . devia seguir o caminho de todo mundo, apertava-me em gravatas,
funciona como um seletor de elementos que se integram ao corpo performativo diante

A . _ exercitava-me em conversas banais, até o dia que eu percebi que
da camera. Consequentemente a imagem torna-se um todo ficcional, mas ao mesmo

- . . eu nao podia continuar. Por que seguir as leis comuns? Se eu
tempo preserva a memoria, lembranga de um estado de monumentalidade. Pois, a P 9 9

~ . . - . A ~ nao era comum? Por que me fingir igual aos outros? Se eu era
acao para uma fotografia é posicionar-se com importancia, promover a perpetuacao

. . totalmente diferente? Minhas roupas sdo uma alegoria, quero
de si, mesmo no anonimato.

o ~ . ~ erguer para os outros a imagem da coragem que eu nao tive
A prépria acepgao da foto-monumento como objeto de recordagcéo de uma me- guerp - e

- o a . . s - . e esta é a Unica liberdade que possuimos integral, a de sermos
moria cuja importancia esta para um grupo restrito de individuos que ja ndo existem,

. , . : “ : ARD ARACENI, 1971).
faz desta maneira de fazer fotografia um exercicio de invencao. monstros para nos mesmos (CARDOSO, apud SARACENI, 1971)
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“Obra de 1971, baseado no livro “Cronicas da Casa Assassinada” do escritor Paulo Cesar Saraceni, com diregao
de Lucio Cardoso.

Em “A Casa Assassinada” (1971) o antiquario que o quarto constitui enquanto cenario para a personagem Timoteo,
complementa a narrativa a que ele se propde, como guardido da verdadeira histéria da familia. O préoprio, alegoria de
uma verdade renegada. Apresenta-se como prisioneiro do seu quarto e prisioneiro de si e constitui como alternativa
ao carcere da sua verdade, uma dominancia estética. Choca com imagens, em apelo ao siléncio a que é submetido
dentro do microcosmo social da vida em familia. Para Lopes, a casa como imagem é uma maneira de explicitar, por
meio da descri¢cdo escrita das paredes, vigas, do ar humido, da luz, as subjetividades das personagens. “A possibi-
lidade de se fazer arte depois dessa catastrofe definitiva da modernidade é um ponto de ligagdo entre romances e
filmes. Sendo que tanto uns como outros insistem em trazer ao palco uma questao essencial para se compreender
a atualidade, que é a do tempo, em especial no que se refere ao efémero a consciéncia da morte. (...) morrer € um
viver repleto de tempos presentes.” (LOPES, 1999, p. 10).

Denilson Lopes (2009) aborda, por meio de uma escrita em fragmentos, a melancolia como uma forma de narrativa
moderna, desde os principes e cortesdos do teatro barroco, passando pelos poetas ultra-romanticos, pelos dandis
decadentistas, pelos aristocratas neo-barrocos, até os punks géticos. O autor compde a imagem melancélica como
um cenario. Faz com que o desolamento dos espacos e a vastiddo das paisagens vazias sejam entendidos como
alegorias ao estado humano de sentir-se eternamente infimo. Diz Lopes que “0 mundo percebido em fragmentos
€ uma condicdo para a sua apreensao por imagens.” (LOPES, 1999, p. 18). Por esta via, penso no que seriam as
imagens de outros tempos vistas na minha infancia e das quais me lembro, se ndo a realizagdo amadora do ato de
apreender um mundo percebido em fragmentos? Isto posto, retoricamente, Lopes afirma: “O papel da imagem esta
em conjugar o fascinio com a historicidade. A imagem néo faz aparecer as coisas como elas sdo, mas um traco, um
deslocamento de experiéncia (...) Aimagem é uma resposta teérica a um mundo simulacral, pés-representacional,
pds-signico, e representa um desejo de construir sua histéria e sua geografia.” (LOPES, 1999, p. 12).

“Meu corpo é a materializagdo daquilo que me é proprio, realidade vivida e que determina minha relacédo com o
mundo. Dotado de uma significacdo incomparavel, ele existe a imagem do meu ser: é ele que eu vivo, possuo e sou,
para o melhor e para o pior.” (ZUMTHOR, 2007, p. 23).

Paul Zumthor explica o termo performance como “A palavra significa a presenca concreta de participantes implica-
dos nesse ato de maneira imediata (grifo do autor). Nesse sentido n&o é falso dizer que a performance existe fora
da duracéo. Ela atualiza virtualidades mais ou menos numerosas, sentidas com maior ou menor clareza. Ela as faz
‘passar ao ato’, fora de toda consideracgéo pelo tempo.” (ZUMTHOR, 2007, p. 50). Na fotografia, a unificacédo entre o
tocavel e o intocavel, entre a experiéncia corpdrea e o seu reflexo luminoso virtual produz uma suspengao do tempo
linear, constituindo ali uma temporalidade prépria que, quando em virtude da performance se coloca entre dois tem-
pos: o fotografico e o sensivel-performatico, o tempo da recepcao.

“Nesse sentido, sem negar totalmente a existéncia de uma temporalidade continua, portanto, a possibilidade de uma
memoéria do mundo, a fotografia torna-me totalmente alheio a essa memdria que se desenvolve em outra parte, fora
de mim. Minha propria memoria fotografica — minha memaria como fotografia € minha fotografia como memoria —
coloca-me numa espécie de instante vazio, num buraco do tempo.” (DUBOIS, 2015, p. 164).

Em outros termos, Dubois fala da eloquéncia que um retrato de si, tirado durante uma corrida, teve para além da
situacao presenciada por ele, que distraido pelo som do disparo, para no meio do percurso. Devido a tal reacao ilogi-
ca, Dubois pdde observar que a fotografia tomou um aspecto de geradora de uma realidade outra, cuja narrativa se
apropria da linearidade histérica para constituir a si mesma por meio de uma distorgdo na percepg¢ao do tempo: “E,
caso se pretenda preencher esse buraco, ou seja, restituir essa lembranca parada ao movimento de seu percurso,
recolocar-me no contexto, reinscrever-me no tempo da histéria, sé é possivel fazé-lo de fora, tirando-me da minha
fotografia, tirando-me do meu corte e mergulhando-me numa memaria que ndo é mais minha, recosturando de fora e
depois o tempo cortado, isto &, fazendo dessa reconstituicdo uma ficgdo, um metafantasma.” (DUBOIS, 2015, p. 164).
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4.2 Espelho

Segundo Paul Zumthor, o corpo, como veiculo da experiéncia, é também uma
forma de comunicar ao mundo externo aquilo que “me é préprio” (ZUMTHOR, 2007,
p. 23). A consciéncia dessa selecao afetiva do que pode ser lembrado por fazer parte

do que é conhecido, esta sobre os alicerces da melancolia.

O corpo performatico da personagem Timoteo € a alegoria de um repertério

pessoal de imagens e narrativas da experiéncia de si com as informagdes externas.

A memoria que a personagem protege em seu mondlogo € o lugar das perdas e acu-
mulos vividos por ela e representa a sua integridade. Apesar da diluicdo das préprias
caracteristicas individuais em prol de figurar como estandarte da familia, as caracte-
risticas monumentais do seu papel enquanto envoltério da memoaria o transfiguram
em outra experiéncia viva.

Ao designar parte da minha producgao artistica como uma performance inserida
no contexto fotografico, disponho da utilizagao do termo performance, a partir da pers-
pectiva linguistica de Paul Zumthor (2007). Desta forma a fotografia enquanto agente

da experiéncia é o veiculo pelo qual a performance se propaga.

Quando Philip Dubois (2015) aborda o golpe de corte como o momento der-
radeiro da subtracdo de um instante da realidade, faz também uma reflexdo sobre
a experiéncia de ser fotografado e depois observar essa mesma fotografia. A partir
deste ponto, é possivel inferir de tal narrativa a correlagcéo entre a recepgao de uma

fotografia e a memdria do fotografado.

A performance para a fotografia existe no “buraco do tempo” (DUBOIS, 2015)

mas se perpetua depois de executado o corte que, certamente, a reinicia. E quando,

em contato com a subjetividade de quem a vé, com as memdrias inerentes aquele
olhar, que a temporalidade prépria da fotografia toma os contornos da experiéncia
e pode ser entendida como performatica. A fotografia sobre nés mesmos nos leva a
compreender a memoria deslocada da propria memoria.

Certamente, a propria fotografia gera, em sua poiésis, uma temporalidade nao
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linear, anacrénica, nela refaz-se um tempo de outra ordem, sobre o qual uma subje-
tividade inerente a performance se conecta diretamente a memoaria afetiva do sujeito
observador. Essa fotografia pode ser entendida como um veiculo, na medida em que

ocorre o encontro com o olhar.

“O tempo, todo refeita (Grifo do autor), a foto, em seu principio, € da ordem do performativo — na acep-
¢ao linguistica do termo (quando dizer é fazer), bem como em seu significado artistico (a “performan-
ce”)” (Ibid, p. 162).
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5. COLORINDO AS RUINAS

O gorro de Voltaire num mostruario de vidro de um museu qualquer. Um
gorrinho de renda cor da pele e muito humilde. Desejei infensamente
aquele gorro, com um estranho fascinio que ndo me abandonou, junto
com a ideia supersticiosa de que quem usasse aquela peg¢a poderia ter
acesso aos vestigios dos sonhos de Voltaire.

SMITH, 2018. p. 38.
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“Um azul para as perdas”.
21,7 X 29 cm.

Cianotipia e viragem de café com aquarela.

Camila Cidreira, 2017.
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5.1 Espelho

Meu pensamento sugere a toda e qualquer coisa cotidiana um significado que
a torne mais eloquente em relagdo aquilo que tenho como repertorio pessoal, pelas
experiéncias que vivenciei. Deixo acumular em um recipiente toda sobra de café, uma
vez que jamais consumo o liquido que sorvo na xicara até o final, sempre permitindo
o ultimo gole esfriar enquanto contemplo o meu reflexo sobre a superficie negra, qua-
se opaca. Reutilizo o café acumulado durante a semana para processos de viragem,

conectando habitos cotidianos a rotina do atelié.

A forma do meu rosto refletida na superficie do café é a forma do rosto de uma
ancestralidade. Isto &, ao encarar este rosto vejo também os mortos, pois o reflexo de
cada individuo se encontra sob o signo da fotografia.

Talvez por isso eu ndo beba o café até o final, se o fizesse, estaria consumindo
a minha imagem por inteiro € ndo sobraria um rastro para me definir, minha forma
seria lavada de qualquer lugar.

Além disso, o significado desse ultimo gole que nunca é tomado, é a minha
necessidade de manter o autorretrato no mundo, para evitar que a minha imagem
desaparecga de qualquer lugar. Um trejeito de quem se preocupa com a imagem como
um marcador da presenga viva, minha ou de outrem.

A fotografia me revela este estado de tempo suspenso e nao beber o café me
coloca em uma pausa similar, que depois se configura em uma busca por mais ima-
gens de mundos internos.

Ao constituir a metafora a partir desse gesto cotidiano, tracei uma narrativa
poética de vinculos com as aparéncias das coisas e os significados particulares que
introduzi nelas. A minha xicara de café eternamente meio vazia e meio cheia, espelho
negro da minha alma, é também o residuo quimico que mancha a fotografia de um
COrpo cujas roupas e o cenario sao expressdes de mim mesma.

O ato fotografico traz por meio do retorno do morto (BARTHES, 2015) uma co-

nexao temporal com o passado da historia da arte; com o conceito barroco de memen-
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A viragem é um processo de revelagdo quimica em que se inserem materiais reagentes aos quimicos
reveladores a fim de alcancar uma outra tonalidade ou efeito na fotografia analdgica. A viragem utili-
zada neste caso trata-se da submersao posterior do papel sensibilizado e com a imagem ja fixada em
tiosulfito de sodio e agua seguida de um banho prolongado de café frio. O resultado € uma imagem em
tons de marrom com o fundo amarelado.

O trecho a seguir, extraido da obra Glass, parte de uma cole¢ao de volumes sobre substantivos que
designam coisas das mais comuns, como vidro, espelho ou poeira. Trata do enfrentamento que a foto-
grafia propde ao colocar sobre a questdo da imagem um problema de ordem temporal: “No caso das
pessoas que morreram, nds apenas podemos enxerga-las da forma que elas eram quando estiveram
vivas. Isso € o que provoca a quebra das oposi¢des binarias entre o presente e o passado, entre estar
vivo e estar morto(...). A fotografia nos permite de maneira Unica, conhecer os mecanismos por tras da
mortalidade, em que a vida se afirma através das configuragées do seu fim inexoravel.” (GARRISON,
2015, p. 33 a 55. Tradugao Nossa).

“A fotografia ndo € um objeto morto. Percebemos ja em Barthes que essa relagdo com a morte €, acima
de tudo, algo que confere forca e vitalidade a imagem, fazendo com que ela componha e participe de
rituais bastante vivos no presente. A fotografia é estatica, mas se insere na dindmica de um olhar que
segue na direcao nao apenas do passado, mas de uma transcendéncia.” (ENTLER, 2004, p. 2).
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to-mori, pois ao ligar a linguagem contemporanea com uma expressao antiga, ressig-
nifica a simbologia da efemeridade de outrora com os elementos visuais presentes
nos lugares atuais. Em concordancia com essa afirmativa, designo as minhas fotos
como obras em que persistem elementos que falam do Memento-Mori, um lembrete
de que nada é eterno e um chamado para a consciéncia da mortalidade.

Inserir-me em um lugar, de maneira a me integrar a paisagem, em contexto
com essas paisagens desoladas, pode vir a criar uma experiéncia de vida sobre a fo-
tografia resultante como se, de repente, a inexisténcia do lugar como vida, associada
a minha existéncia, como performer, desse a foto um tipo de vida ficcional, em que a
presenca se faga sob o olhar.

A composicao das fotografias do comego do século XX também me fascinou
muito, pois tendo nascido em 1992 onde ja havia uma grande popularizagéo da fo-
tografia de filmes em 36 mm a pregos populares, os métodos que se utilizavam de
papel, pintura manual e técnicas de visualizagdo mais complexas como o mondculo,
tornaram-se obsoletos e delegados a um passado onde tudo era mais inacessivel e
motivo do preparo de um laboratorio completo para a realizag&do e posterior preserva-
¢ao da imagem.

Por esta razao talvez sejam o azul e o marrom as cores principais das minhas
obras, uma vez que, ao me apropriar de processos historicos do século XIX, como
€ o0 caso do uso recorrente da cianotipia, utilizo-me simbolicamente das cores que o
processo me da acesso. Produzo uma imagem do passado, misturando elementos de
diversas épocas e criando um espago visual de suspencéo da realidade. Realizo alte-
ragdes no espaco pictorico por meio do uso da fotografia sub exposta, ou do acrésci-

mo de aquarela sobre a imagem.
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“llusbes sobre o vazio”
42 x 29 cm.
Viragem de café.
Camila Cidreira, 2017.



“O diabo” “A Morte” “A Imperatriz”
60 x 40 cm. 60 x40 cm. 60 x 40 cm.
Fotografia impressa em papel Rag. Fotografia impressa em papel Rag. Fotografia impressa em papel Rag.
Camila Cidreira, 2018. Camila Cidreira, 2018.. Camila Cidreira, 2018.




6. A FOTO-MONUMENTO |

Terrenos baldios, joelhos esfolados, estacbes de trens andarilhos misti- |
cos moradias proibidas, porém maravilhosas de anjos miticos de ferro
velho. |

SMITH, 2016. p. 115. |
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“Multiplo vazio”.
80 x 60 cm.

Xilogravura em madeira de demoli¢do retirada da paisagem, cianotipia e aquarela.

Camila Cidreira, 2017.
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6.1 Tempo

Ao caminhar pelas ruas, nenhuma avenida larga, nenhum prédio moderno me
chama atengao. Trago em mim o desejo de conhecer o que ja ndo € mais, de buscar
por restos e marcas, de colecionar todo o tipo de histérias que as paisagens abando-
nadas podem me contar.

Tudo se tratou de encontrar a paisagem mais abandonada, vazia de significado
utilitario. Entre as paisagens que poderiam ser fotografadas, busquei aquelas onde
ha acumulo de objetos. Procurei lugares nos quais tudo estivesse parado, como se ja
fossem fruto de um gesto fotografico, lugares que sequer precisassem virar imagem
bidimensional para ser uma fotografia. Queria entrar na fotografia, para poder interferir
na imagem que enquadraria com as lentes da camera, de dentro.

Esta performance impossivel, o gesto de entrar na imagem bidimensional, me
levou a ideia da foto-monumento, pela qual me enquadrei e fiz um autorretrato dentro
da fotografia ainda por se revelar. Este estado de performance diante da camera é o
lugar em suspens&o no tempo. Uma imagem em que os elementos de entulho sdo o

acumulo das reminiscéncias de quando houve fung¢ao e habitagdo nestes lugares.

6.2 Monumento

Georges Didi-Huberman (2017) relata, em uma passagem por Auschwitz, o

“Sombras Murais”
sobressalto que lhe acometeu ao deparar-se com uma imagem de dois tempos. Uma Roger Ballen, 2003.

imagem cuja observagao feita quanto a uma temporalidade multipla foi posterior ao

golpe de corte. O reconhecimento dos arames farpados na fotografia de Didi-Huber-
Esta obra do artista Roger Ballen integra uma série chamada “Camara de sombra” desenvolvida entre

man &, para ele, simbolos de algo muito mais complexo do que o significado semanti- os anos 2000 e 2004. A principal caracteristica desta parte da producdo de Ballen e o motivo pelo qual
. L a sua pesquisa se assemelha a minha é o uso dos artificios cénicos para a concepgao de obras que tur-
co dos arames como simples marcadores de limites em um lugar. vam aspectos entre a realidade e a ficgdo. “Além de perturbadoras as imagens tornam-se enigmaticas

e o espectador se vé confrontado com a sua prépria percepgdo.” (GEO, 2017.Catalogo). Roger Ballen
utiliza espacos urbanos periféricos, prédios abandonados e moradores de rua como componentes das
suas fotografias que no inicio da carreira se propunham a serem fotografias documentais, mas com
o passar dos anos adquiriram um carater hibrido que mescla realidade e ficgdo. Muito voltada para o
imaginario masculino em diversas culturas, a obra de Ballen também introjeta a questdo do lugar do
operador do dispositivo fotografico, o artista se integra as proprias fotografias, exercendo um papel de
dramaturgo e ator da sua propria teatralizacdo da realidade.
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Didi-Huberman, ao compara-lo com um arame ainda mais largo que corta a imagem pela parte superior
e aparece fora de foco diz: “Compreender isso ja me da um aperto no coragao. Significa que Auschwitz
como “lugar da barbarie” [o campo] instalou os arames farpados do fundo nos anos 1940, ao passo
que os do primeiro plano foram dispostos por Auschwitz como “lugar de cultura” [0 museu] bem mais
recentemente. (...) sinto claramente que o passarinho pousou entre duas temporalidades terrivelmente
disjuntas, duas gestbes bem diferentes da mesma parcela de espaco e de histéria. Sem saber, o pas-
sarinho pousou entre a barbarie e a cultura.” (HUBERMAN, 2017, p. 22).

“Fotografia de Auschwitz”
Didi-Huberman, 2017.

A imagem contém, no seu enquadramento, um recorte diagonal do chao de
cascalho. Ao centro, ha um passarinho que esta pousado entre dois arames farpados
finos, seguidos de mais alguns a esquerda e a direita. Os arames, dispostos com a
mesma distancia uns dos outros no plano de fundo em foco, sucedem-se por mais um
arame suspenso e mais largo.

A foto de Didi-Huberman abrange significados que uma descrigao pictérica nao
abarcaria, uma vez que trata de informagdes que estdo para além da imagem. Este
tipo de foto atribui ao visivel uma série de questbes da cultura que estao além da
descri¢ao formal. Engendra uma narrativa critica sobre o lugar, por meio da sua apre-
ensao em um recorte especifico.

A cidade é um organismo que possui cicatrizes e vincos profundos capazes
de evidenciar e esconder fraquezas, de levantar questdes, de se mostrar, quando

observada atentamente, uma outra faceta opaca, intensa e viva, que se insinua nas
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No livro do autor Kazuo Ishiguro “O Gigante enterrado” (2017) ha um trecho em que o narrador revela o
teor da presenca mitica de um gigante enterrado sob uma grande planicie; para a personagem feminina
do enredo, este lugar deve ser evitado para n&o acordar o gigante adormecido embaixo da terra. A
verdadeira natureza do gigante € um monumento: “Alguns de vocés tém belos monumentos por meio
dos quais os vivos podem se lembrar do mal que lhes foi feito. Outros tém apenas toscas cruzes de ma-
deira ou pedras pintadas. E também ha aqueles que tém que permanecer escondidos nas sombras da
histéria. De qualquer modo, vocés fazem parte de uma procissdo muito antiga e, sendo assim, sempre
€ possivel que o tumulo do gigante tenha sido erigido para marcar um lugar onde muito tempo atras se
deu uma tragédia desse tipo, em que jovens inocentes foram chacinados na guerra. Nao é facil pensar
em alguma razéo, tirando essa, para que ele esteja la.“ (ISHIGURO, 2017. p. 331).

“Que espécie de Deus é esse, senhor, que deseja que injusticas permanegam esquecidas e impunes?”
(ISHIGURO, 2017. p. 355). Diz uma das personagens. “... eu sei que o meu Deus vé com desconforto o
que fizemos naquele dia. No entanto, tudo isso ficou para tras faz tempo, e os ossos jazem protegidos
por um belo tapete verde. Os jovens nada sabem sobre eles.(...) Deixe esta terra repousar no esque-
cimento.” (Ibid.). Neste dialogo, um cavaleiro discute com outro sobre um poder magico langado sobre
esta terra ficticia para impedir que a memoria da guerra subsista; em consequéncia, ndo s6 a memoria
da barbarie como todas as memoarias tornam-se imemoraveis e as pessoas vivem o dia a dia sem se
lembrarem dos dias anteriores ou da histéria das suas vidas. O outro cavaleiro prossegue: “Como as
velhas feridas poderao cicatrizar se subsistem de forma tado exuberante? Ou como a paz poderia durar
para sempre se foi construida sobre um massacre e um truque de magico? Eu vejo com que ardor o
senhor deseja que os seus velhos horrores se esfarelem até virar p6. No entanto eles continuam espe-
rando debaixo da terra, como ossos brancos, que os homens os desencavem.” (Ibidem).
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brechas, margens e desvios do espetaculo urbano pacificado (JACQUES, 2014).
As ruas poderiam ser diversas, superquadras brasilienses, ruas do interior da

Bahia, avenidas soteropolitanas, longas estradas erigidas sobre um vasto territério. O

que procurei foram os rastros concretos deixados nesses caminhos. Pois, qua Vi
as ruinas tudo aquilo me olhava de volta, me puxava para dentro do desconhecido e
me desafiava a descobrir qual histéria se escondia ali.

Procurei esgueirar-me por entre as frestas de aramados inuteis que deveriam
proteger um gigante adormecido, um gigante enterrado, assim como no livro homo-
nimo do escritor Kasuo Ishiguro (2017). O gigante € um trauma social, uma memoria

que, por algum motivo foi enterrada, mas cuja paisagem onde se encontra seu tumulo

permanece, mesmo sob o esforgo coletivo de se esquecer.

Busquei encontrar a possibilidade de resgatar, por meio dos acumulos destes
lugares, algo de familiar e proibido, a fim de romper o siléncio e trazer a superficie um
trauma historico. Isto partiu de um desejo por desanuviar uma cicatriz bem disfargcada,
enterrada sob muitas camadas de terra, como um gigante submerso entre as monta-
nhas.

Os lugares relacionam-se com o seguinte exemplo em Didi-Huberman: “Mas o
que dizer quando Auschwitz deve ser esquecido em seu proprio lugar, para constituir-
-se como um lugar ficticio destinado a lembrar Auschwitz?” (HUBERMAN, 2017, p. 25)
em outros termos, Auschwitz como a paisagem de um trauma social de proporcdes
gigantes, o holocausto, é enterrada para dar lugar a uma paisagem turistica.

Contudo, a fotografia de Didi-Huberman torna-se mais do que um objeto de
critica ao apagamento dos traumas sociais. Ela € uma memoaria forjada, um quadro
completamente desconectado da totalidade do que significou Auschwitz como lugar
da barbarie e, ao mesmo tempo, retrato fiel da poténcia emocional e afetiva deste
mesmo lugar como um gigante enterrado sob o que hoje se constitui um museu histo-
rico destinado a informacéo e a cultura.

Os lugares que visitei em busca de paisagens diversas, cuja atmosfera me in-

dicou algo de abandono, esquecimento ou deterioracao, foram encontrados por meio
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Fotos retiradas do catalogo “Ruinas: Fratelli Vita”.
MAMETO, 2009.

O projeto “Ruinas Fratelli Vita: Intervengdes.” (2009) organizado pela artista bahiana Viga Gordilho, foi
o primeiro contato que tive com a possibilidade de fazer arte a partir das ruinas urbanas. Este projeto
consistiu uma breve residéncia em que artistas integrantes do grupo de pesquisa MAMETO (Banto) —
Matéria, Memoria e conceito em Poéticas Visuais Contemporaneas, credenciado pelo CNPq, ocuparam
as ruinas da entdo desativada fabrica de cristais Fratelli Vita. A fabrica iria ser derrubada para a cons-
trugdo de um centro educacional no seu lugar de origem, entao os artistas se propuseram a realizar
acOes artisticas dentro das ruinas durante um dia inteiro em que a fabrica ficou aberta ao publico, que
foi convidado a interagir com as obras na localidade (Ibid). As ruinas neste projeto foram tratadas como
alegorias da metamorfose e da mistica que abrigam sob suas pedras os segredos da histéria. Segundo
consta na publicagéo oficial do projeto, trabalhar com ruinas é evocar sua for¢a destruidora, nos provo-
cando o desejo de controlar a morte e abrem caminhos para multiplas possibilidades (Ibidem).
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de caminhadas cotidianas, quase ao acaso, nao fosse a minha intengao, praticamente
constante, de exprimir o inexprimivel junto a estes lugares. Busquei tragar narrativas
por meio da criacdo de composi¢des visuais com 0 meu corpo presente, em dialogo
com os lugares.

Em comparagao com a fotografia de Didi-Huberman, tive a intengao de, com
0 meu corpo, reproduzir o efeito causado pela presenca do passarinho na imagem
capturada pelo autor em Auschwitz. Pretendi fotografar-me entre dois mundos, entre
a memoria e o inapreensivel agora, simulando a ideia de atravessar uma cortina que
separa o lugar adormecido no tempo em que houve presenca onde agora ha destro-
¢os, da cidade, em seu entorno, habitada e funcional.

Desenvolvi uma série de obras em que me coloquei diante da camera foto-
grafica a realizar agdes em que interagi com os lugares abandonados, por meio da
premissa de estar entre dois tempos, fotografico e performatico.

Tracei um método de trabalho que se constituiu a partir da temporalidade unica
identificada na fotografia familiar, relativa a mesma intengao de apreender um mun-
do percebido em fragmentos (LOPES, 1999). Utilizei-me desta experiéncia primeira
para, em sequéncia, impor-me gatilhos que me conduziram, sob o uso das linguagens
performativa e fotografica, a uma produgao calcada no hibridismo das agdes.

Isso significou aglutinar as sensagdes em imagem e criar um conjunto visual
ludico em que a composic¢ao da fotografia resultante contivesse insinuagdes para uma
narrativa ficcional, algo para além do que pode ser descrito por meio da observagao

sistematica.
6.3 Espelho

Intui produzir imagens que, principalmente, propusessem tornar visivel alguma
coisa do mundo, alguma coisa que ndo da ordem do visivel (ROUILLE, 2009, p. 287).

Isto, com a finalidade de potencializar a subjetividade expressa no encontro entre o

meu eu artista, a memoria afetiva intima e o abandono estrutural de construgdes em
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O conceito de performance como linguagem esta associado a sensagdo que sua execucgao significa
para o artista que a realiza. A ideia de performance deveria ser amplamente estendida; ela deveria
englobar o conjunto de fatos que compreende, hoje em dia, a palavra recepgao, mas, relacionada ao
momento decisivo em que todos os elementos cristalizam em uma e para uma percepgao sensorial -
um engajamento do corpo (ZUMTHOR, 2007, p. 18). Em complemento a definigdo supracitada, reitero
que os objetos de arte criados em decorréncia da cristalizacdo de elementos sensoriais nhdo sao ape-
nas registros das performances as quais se direcionam. Os registros das performances realizadas na
auséncia de publico s&o invélucros delas mesmas, uma vez que com relagéo a fotografia, seu aparato
técnico reproduz mecanicamente o efeito de apreensao de uma dada percepcgao sensorial. Na ocasido
do disparo mecanico, a visualidade se constitui em memaria imagética.

Trata-se de um termo em alemé&o utilizado por Sigmund Freud para designar o sentimento angustiante
do estranho-familiar, ou, posteriormente definido por Lacan como a falta da falta. “Essa impresséo de
estranheza surge na vida cotidiana e na criagéo estética quando certos complexos infantis recalcados
sdo abruptamente despertados. Manifesta-se entdo em diversos temas angustiantes: o medo da cas-
tracéo, a figura do duplo (Grifo nosso), o movimento do autdmato. Essas trés modalidades do estra-
nho tém como trago comum a reativagéo das forgas primitivas que a civilizagao parecia ter esquecido
e que o individuo supunha haver superado. Na figura do duplo ou do autdmato, suspeita-se de que um
ser aparentemente inanimado esteja vivo e se presume que um objeto sem vida seja animado.” (ROU-
DINESCO, 1998). Utilizo-me do termo por interesses estéticos em relagéo a conceituagéo do duplo na
fotografia e por sua natureza intraduzivel para o portugués.
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espacos urbanos.

As minhas fotos sédo parte do processo de criacdo das foto-monumentos sobre

acgdes afetivas em lugares abandonados, ruinas cuja fungao foi substituida por outra,
interrompida, negada, deixada de lado. Elas se tornaram uma espécie de cemitério
de objetos de concreto e em um conglomerado de rastros das presengas das mais
variadas.

Compreendo este processo € o executo da seguinte forma: me vejo agindo
dentro do tempo da fotografia, imersa em uma experiéncia corporea e estética. O ins-
tante da fotografia esta englobado na performance que realizo, fotografando e sendo
fotografada em acéo.

Aperformance se insere como uma linguagem hibrida, presente em diversos
suportes e nao apenas inserida no espago/tempo em que ocorre, mas também como
fotografia.

Compreendo que existe uma vida tipica da fotografia que compactua com a
performance gerando um produto entre ambas; é agao e suspencgao, corpo e dispo-
sitivo fotografico. A vida experienciada na performance é condensada pela fotografia
que a guarda.

Entretanto, ha apenas uma forma de atestar essa vida que representa o con-
junto de todos os elementos sensoriais percebidos e ativamente experienciados. Esta
forma de verificagdo da existéncia de algo que ja ndo pode ser visto, € por meio do seu
corpo fisico. Isto significaria que a unica certeza de que algo ocorreu deste efémero
performatico € a materialidade do corpo no registro.

Aqui, o corpo nao existiu como prova da preexisténcia da vida e sim como invo-
lucro da vida. Seria como se a vida que ocorrera fosse a performance e o seu registro,
0 corpo operante desta vida, portanto vinculados inseparavelmente.

O trabalho que me dispus a realizar envolveu pensar no objeto estigma-

tizado pela propria agdo, como um duplo negativo, o UnheimWa obra. Aqui, este

Unheimlich se fez presente em forma de simbolismos por meio das fotografias que

realizei nas ruinas.
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Com relagdo a memoéria enquanto “uma lembranga de uma experiéncia ancestral” e ao arquivo en-
quanto caracteristicas fisicas e sociais indiferentes a percepgéo, Derrida questiona “como um ancestral
pode falar de nds, nem que sentido haveria para nés em falar dele, em falar de maneira tdo unheimlich
de seu espectro?” (DERRIDA, 2001, p. 49-50).

De fato, todas essas realidades n&o nos penetram na memoria. SO as suas imagens € que sao recolhi-

das com espantosa rapidez e dispostas, por assim dizer, em células admiraveis, donde admiravelmente
séo tiradas pela lembranca (AGOSTINHO, 2001, p. 56).
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Pessoalmente, tratou-se de um processo criativo em que mergulhei nas formas

que compdem meu repertorio imageético, para entender de onde tais interesses vieram

e quando a narrativa do arquivo se confundiu com a da memoria.

O arquivo trata-se de uma porta cuja entrada também é saida, de onde o ante-
rior clama o direito de pertencer ao “por se realizar”. O morto-vivo, a ruina, uma porta
fechada para o “jardim secreto” onde se escondem formas fixas e etéreas.

Se, por um lado, o arquivo ndo vem do mesmo lugar da memoria, por outro,
muito do que se € contado pode vir a tona tao nitidamente quanto uma lembranga de
um acontecimento presenciado.

A foto-monumento pode ser considerada um tumulo, jazigo do corpo, ultima
morada do ato performatico e, por isso mesmo, seu receptaculo, pequeno relicario
que guarda a memoria do momento em que todos os elementos convergem, conforme
justifica Zumthor (2007) em uma e para uma percepgao sensorial.

Existe um poder no registro como obra, pois se é para tal que o performer se
declara e por seu meio que a agao se prolonga e se dissemina por efemeridades, séo
os instantes, separados da realidade pelo registro, que constituem um monumento:
um objeto recipiente da acdo em estado latente. Sendo assim, a alma sem um corpo
nao existiria, uma coabita a outra. O registro, se constitui como Unica peca resultante
do processo criativo, o corpo e a alma da obra foto-monumento.

No caso da performance feita sem registro, sem narragao, sem historia|
elogio a insignificancia da sua existéncia diante da transitoriedade das coisas no tempo.

Apesar da performance ser uma forma de pensamento cuja expressao € ela
mesma e, por isso, 0s contornos entre a teoria e a pratica se confundam neste pro-
cesso de gestacao, o desejo de registrar o fato, de transformar o fugidio em memoaria,
permanece.

Alguns elementos espaciais, como a temperatura, o cheiro, a brisa, sdo impos-

siveis de serem captados pela imagem, mas podem ser registrados pela memoria,

uma vez que a imagem comunique algo que se faca lembrar destas sensacoes.

ge

E se vocé dormisse? E se vocé sonhasse? E se, em seu sonho, vocé fosse ao
paraiso e la colhesse uma flor bela e estranha? E se, ao despertar, vocé tives-
se a flor entre as mdos? Ah, e entdo?

Samuel Taylor Coleridge
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Perdi muito mais do que os prazos e os tempos. Cada pontuagdo e cada
batida de cada tecla foi mais um segundo perdido para o nada. Se o
nada fosse vazio ndo ocuparia o espaco do sentir.

Perdi seu broche e foi como mais uma vez perder voceé.

Perder tempo é acumular besteiras...

Eu achava que estar sozinha seria sempre sinébnimo de liberdade, mas
guando olho para o duplo negativo da fotografia eu penso em quantos
multiplos de mim mesma eu posso fazer e refazer!

Eu quis tanto a tesoura-broche da minha avé que no instante em que a
adquiri, ela escorregou da minha roupa para o esquecimento. Ao menos

eu tinha algumas fotos dela para me consolar.

Estou sempre a procura de algo, desejando algo e este algo nunca fica
o tempo suficiente, entdo eu acumulo desejos e procuras, errancias e de
vez em quando eu encontro. E, de modo completamente improvavel,
duas meninas, cada uma com metade do broche herdado e perdido, me
procuraram para me restituir aquilo que nunca foi de fato meu.

Era seu broche e seria arrogancia minha usa-lo, por isso o tempo veio
e me furtou por alguns dias, so para eu sentir o nada no meu peito e
aprender essa licdo.

Nao basta que eu me aproprie de vocé. Eu preciso absorver vocé,
inventar vocé, me desfazer toda pelo avesso, como quem costura uma
boneca de pano.

Sé assim eu poderei deixar vocé ser esquecida por todos.

Quando eu me parir, filha de mim mesma, quando eu virar vocé e te fizer
a melhor versdo de mim...

..Ai eu poderei usar a sua tesoura-broche.
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“Retorno da tesoura-broche”.
10 x 15 cm.
Fotografia digital.
Camila Cidreira, 2019.

103



104

ESPELHOS: TEMPO-MONUMENTO

As palavras “espelho”, “‘tempo” e “monumento” foram incluidas apds toda a
escrita e diagramacéo deste trabalho. Elas me auxiliaram a situar pausas no texto, im-
portantes para compreender o processo como um diagrama, em que linhas e paginas
se correlacionam.

A poética partiu da experiéncia de encontrar lugares abandonados e execu-
tar performances solitarias diante da camera fotografica dentro destes espacos e se
transformou em um exercicio de organizacao dos destrogos encontrados nas ruinas.

Escolhi trabalhar com este protocolo a fim de experienciar a fotografia perfor-
maticamente como uma forma de ficcionalizar lugares e estabelecer relagdes com a
memoria e com a imagem, obtendo como produto uma foto-monumento.

Incessantemente, busquei a relagdo entre a experiéncia e a narrativa, ou como
uma memdaria que gera uma outra experiéncia ao ser narrada pode dar conta de trans-
mitir ndo so6 a vivéncia, mas engendrar uma experiéncia nova.

Fotografar-me inserida em um lugar em desuso, como é o caso de uma cons-
trucdo abandonada, terreno baldio ou como nomeei, ruina, significou encontrar-me
com este lugar, desenvolver trajetos que culminaram em fotos desses momentos de
intermédio entre agdes.

Procurei experienciar os lugares como uma solitaria, violar o siléncio das necré-
poles, sorrateira e lentamente, transpor a pelicula que separa o que fora quando era
vivo, frequentado e funcional, do que €, em toda a sua decrepitude.

Com isso abordei a foto-monumento como centralizadora das discussdes tra-
cadas acerca do tempo nao linear na fotografia, ou seja, o tempo fotografico. A per-
formance passou a ser compreendida como uma série de pressupostos sensiveis:
experiéncia, memoria e invengdo. A memoria, quando no ambito da formagao pessoal
de uma casa dentro de si, € posta como um mergulho no espelho, uma morada da
lembranca.

Observei que a performance pode estar presente na imagem fotografica por
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meio da atribuicdo de sentidos dada pela relagdo com as memorias dos que olham
diretamente para a imagem. Sugeri que a memoaria de um individuo, abordada como
monumento/documento, se torna relacional, exaltando outras meméarias e levando o
particular a diluir-se diante do coletivo.

Ao basear-me nas reflexdes do autor Jacques Le Goff para propor uma fotogra-
fia que também é monumento (2018), apropriei-me das narrativas orais de pessoas
que interviram nos meus processos poético-artisticos e as utilizei como premissas
para as obras integrantes deste escrito.

A obra que abre o capitulo seis, “Multiplo vazio” foi realizada por meio da justa-
posicao de técnicas de gravacao. A madeira foi retirada da propria ruina que aparece
representada na cianotipia revelada sobre essa superficie. Depois de fixar as imagens
com o uso do cianétipo, abri as luzes usando a técnica de xilogravura. Me interessam
0s processos historicos de reprodugao em série como técnica e penso que eles aju-
dam a completar a foto-monumento no que tange a materialidade que busquei com a
minha produgao.

A fotografia esta amplamente difundida pelos meios de comunicacéao e faz par-
te da estrutura da sociedade contemporanea. Este processo se deu desde a massifi-
cacao das técnicas fotograficas em meados dos anos 1980 (FABRIS,1991) e adquiriu
importancia comercial concomitantemente. A fotografia dos artistas passou a se dife-
renciar ao negar as especificidades do meio, langando mao de uma série de técnicas
como a goma bicromatada e o bromdleo, que garantem resultados semelhantes ao
pastel e a agua-forte (Ibid.).

O estabelecimento deste carater experimental para a fotografia no campo das
artes visuais permitiu que diversas técnicas avangassem pela histéria até o presen-
te. E possivel trabalhar com mdltiplos processos fotograficos lancando méao das no-
vas ferramentas tecnoldgicas para realizar diversos experimentos de alargamento do
dispositivo. O valor tanto conceitual quanto técnico da camera permite que o artista
relacione a teoria da fotografia com as maneiras de fazer arte, o que torna possivel

a exploracao e expansao de um campo em constante processo de aprofundamento
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tedrico e pratico.

Acredito que foi possivel engendrar reflexdes do que se passa além da des-
cricao daquilo que pode ser visto. Passei a produzir pensando no que esta sob a
imagem, nos discursos que fomentaram o meu olhar enquanto fotégrafa e a minha
autoimagem enquanto parte de uma composi¢cao para uma obra de arte. Na minha
obra, encontrei uma maneira de construir um mundo imaginario das emogdes e um
dialogo com a morte.

Concluo com a certeza de que o desafio em produzir uma dissertagdo com o
uso de diagramas, linhas e palavras-arremate, foi realizado da melhor maneira pos-
sivel. Talvez tenha se tornado uma espécie de memorial expandido, ou um album de
fotografias de familia atravessado por reflexdes e comentarios costurados por linhas

tortuosas.
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