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ADisneylandia é apresentada como imagina-
ria, a fim de nos fazer acreditar que o resto é
real, quando na verdade toda Los Angeles e
a América circundante ja ndo séo reais, mas
da ordem da simulacao hiper-real. Ja ndo é
uma questdo de uma falsa representacao da
realidade (ideologia), mas de esconder o fato

dequeorealndoéreal.’

Hoje enfrentamos uma condicdo nas artes
que para muitos ¢ ao mesmo tempo confusa e
irritante - uma condigdo que atende pelo nome
de poés-modernismo. Mas o que queremos dizer
quando chamamos uma obra de arte de pos-
moderna? E o que pos-modernismo significa
para a fotografia? Como se relaciona com a tra-
dicdo da pratica fotografica, descrita tdo cons-
cienciosamente por Beaumont Newhall, e como
a desafia?? Por que as ideias e as praticas da
arte pés-moderna séo tdo perturbadoras para
0s nossos modos tradicionais de pensar? Estas
sdo questdes que precisam ser examinadas se
quisermos compreender a natureza da fotogra-
fia de hoje e sua relagdo com o mundo da arte
em geral.

0 que é o pds-modernismo? E um método,
como a pratica de usarimagens que ja existem?
E uma atitude, como a ironia? E uma ideologia,

1 BAUDRILLARD, Jean. Simulations. New York: Foreign
Agents Series/Semiotex(e), 1983, p. 25.

2 Em seu texto classico, The History of Photography
from 1838 to the Present, Newhall utiliza o desenvol-
vimento tecnolégico do meio como modelo para
descrever sua tradicdo estética. Em outras palavras,
para ele a prética artistica da fotografia progride em
uma curva ascendente desde os seus primordios
para uma apoteose no alto modernismo da década
de 1930. Como resultado, em sua revisdo da historia,
de 1982 (Nova York: Museu de Arte Moderna),
Newhall é incapaz de explicar de forma coerente o
caminho da fotografia desde entdo. Qualquer coisa
depois Weston e Cartier-Bresson é, a seus olhos,
prima facie “pos”.

como o marxismo? Ou é um plano arquitetado
por um grupo de artistas, galeristas e criticos
de Nova York, projetado para tomar o poder no
mundo da arte e dardinheiro e fama aos envolvi-
dos? Todas estas defini¢oes ja foram propostas
e, como a descrigdo de um cego acerca de um
elefante, todas elas podem conter uma peque-
na parte da verdade. Mas, como eu espero dei-
xar claro, a arte pés-moderna nédo surgiu num
vacuo e é mais que uma mera demonstragdo de
certas preocupacdes teoricas caras a intelectu-
ais do século XX. Eu diria, em resumo, que o pos-
modernismo, na sua arte e na sua teoria, € um
reflexo das condi¢oes dos nossos tempos.

Uma complicacao para se chegar a qualquer
definicdo pura do pés-modernismo é que ele
significa coisas diferentes em diferentes meios
artisticos. Primeiro, o termo ganhou amplo uso
no dominio da arquitetura®, como uma maneira
de descrever um distanciamento das caixas de
vidro hermeticamente fechadas e dos bunkers
com paredes de concreto da arquitetura moder-
na. Ao criar o termo pds-moderno, os arquitetos
tinham em mente um alvo muito especifico e
claramente definido: o reducionismo “menos é
mais” de Mies Van der Rohe e seus discipulos.
Num primeiro momento, o pés-modernismo na
arquitetura significava ecletismo: o uso de flo-

3 Eu fuiincapaz de verificar a “primeira utilizagao”
do termo “Pés Moderno”, que também é encontra-
do como “Pds-moderno” ou “poés-moderno”, mas
provavelmente data a partir do final de 1960. Na
arquitetura, o termo é mais frequentemente associa-
do a Robert Venturi, defensor de formas vernaculas.
Em Sobre as Ruinas do Museu Douglas Crimp cita
o uso do “pés-modernismo” pelo critico de arte

Leo Steinberg em 1968, na analise das pinturas de
Robert Rauschenberg. Mas a popularidade do termo
no mundo da arte veio muito mais tarde; porvolta
de 1982 John Russell do New York Times chamaria o
Pos-Modernismo de “nova grande flor no monte de
estrume da dicgdo” (22 de agosto de 1982, Segéo 2,
pagina 1).



reios estilisticos e de ornamentos decorativos
com uma espécie de abandono despreocupa-
do, descuidado e finalmente livre de valores.

A arquitetura pés-moderna, no entanto, com-
bina estilos antigos e novos com uma intensi-
dade quase hedonista. Libertos dos rigores do
projeto Miesiano, os arquitetos se sentiram a
vontade para reintroduzir precisamente os ele-
mentos de sintaxe arquitetonica que Mies tinha
eliminado do vocabulario: alusao histérica, me-
tafora, ilusionismo ludico, ambiguidade espa-
cial. O que o critico de arquitetura Charles Jen-
cks diz do edificio Portland de Michael Graves
¢é verdadeiro para a arquitetura pés-moderna
como um todo:

E, evidentemente, uma arquitetura de in-
clusdo que leva a sério uma multiplicidade
de exigéncias distintas: ornamento, cor,
escultura representacional, morfologia ur-
bana - e demandas mais puramente arquite-

ténicas, como estrutura, espago e luz.*

Se o pos-modernismo na arquitetura esta
envolvido em redecorar os elementos despoja-
dos do modernismo arquitetonico, restaurando
assim um pouco da complexidade emocional e
da capacidade espiritual que os melhores edifi-
cios parecem ter, 0 pés-modernismo na danga é
outra coisa. Adanca moderna que conhecemos
consiste numa tradicdo que se estende des-
de Loie Fuller, na Paris da década de 1890, até
Martha Graham, na Nova York dos anos de 1930.
Como qualquer um que tenha visto as dancas
de Graham pode atestar, o expressionismo sub-
jetivo e emocional é uma caracteristica da dan-
¢a moderna, ainda que dentro de um quadro
tecnicamente polido. A danca pds-moderna,
que data do trabalho experimental realizado na

4 JENCKS, Charles. The Language of Postmodern Ar-
chitecture. New York: Rizzoli International Publishers,
1981, p. 5.

Judson Church em Nova York no inicio dos anos
1960, era e é uma tentativa de jogar fora o he-
roismo e o expressionismo da danga moderna,
fazendo uma danga mais vernacular.® Inspira-
dos nas realizacoes pioneiras de Merce Cunnin-
gham, os dancarinos do Judson Dance Theater
- que incluiam Trisha Brown, Lucinda Childs,
Steve Paxton e Yvonne Rainer - baseavam seus
movimentos em gestos cotidianos, como cami-
nhar e virar, e muitas vezes recorriam ao publi-
€O OU Usavam pessoas sem treinamento como
dangarinos. A danca pds-moderna eliminou a
narrativa, reduziu a decoracdo e expurgou a
alusédo - em outras palavras, foi, e é, ndo mui-
to diferente do que chamamos de moderno na
arquitetura.

E interessante notar que, mais recentemente,
essa estética da danga pds-moderna tem sido
substituida nos circulos da vanguarda de Nova
York porum estilo ainda sem nome, que procura
voltar ainjetar elementos de biografia, de narra-
tiva e de questdes politicas na estrutura da dan-
¢a, usando alusao, decoracéo e dificeis passos
de danga no processo. Trata-se, em sua propria
maneira, exatamente do que a arquitetura pos-
moderna é, na medida em que tenta revitalizar
esta forma de arte através da inclusédo e ndo
da exclusdo. Entdo, o termo pds-modernismo
¢ claramente usado para significar algo muito
diferente na danca e na arquitetura. A mesma
condigao existe na musica e na literatura, cada
campo define seu pés-modernismo em relagdo
ao seu proprio modernismo peculiar.

Para abordar a situacdo da fotografia, con-
sideremos o pés-modernismo como é consti-
tuido no mundo da arte hoje, isto é, dentro da
tradicdo e da pratica da pintura e da escultura.
Por um tempo, na década de 1970, era possivel

5BANES, Sally. Terpsichore in Sneakers: Postmodern
Dance. New York: Houghton Mifflin, 1980, p. 1-19.
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pensar o pés-modernismo como equivalente a
pluralismo, palavra de ordem que era o equi-
valente do mundo da arte para a expressao de
Tom Wolfe “A Década Eu”. De acordo com os plu-
ralistas, a tradicdo do modernismo, de Cezanne
aKenneth Noland, teve suas entranhas expostas
e, através de suas proprias suposicoes, foi der-
rubada. A Pintura estava acabada e tudo o que
restava fazer era ou minimalismo (que ninguém
gostava muito de olhar) ou conceitualismo (que
ninguém podia olhar, ja que seu objetivo era evi-
tar a producéo de ainda mais “objetos” de arte).
A decoragdo e a representagdo estavam fora
de questéo, o apelo visual era suspeito, o apelo
emocional era considerado desleixado, ou mes-
mo acanhado.

Diante dessa exaustao, os artistas da década
de 1970 sairam em vérias direcbes ao mesmo
tempo, pelo menos de acordo com o modelo
pluralista. Alguns comegaram a pintar quadros
com padrdes francamente decorativos. Alguns
fizeram escultura a partir da terra, ou de edifi-
cios abandonados. Alguns comegaram a usar a
fotografia e o video, misturando midias e contri-
buindo para o ensopado pluralista. Uma conse-
quéncia da abertura dos portdes modernistas
foi que a fotografia, aquela aparentemente pe-
rene cidada de segunda classe, tornou-se mem-
bro naturalizado do circuito das galerias e dos
museus. Mas o impulso principal foi o fato do re-
ducionismo do modernismo - ou, para ser justo,
o0 que era visto como redutivismo do modernismo
- tersido contra-atacado por uma enxurrada de
novas praticas, algumas delas claramente anti-
teses do modernismo.

Mas esse pluralismo, que j& ndo esta muito
em evidéncia, foi realmente um ataque contra
as suposicoes subjacentes do modernismo,
como percebido na segunda metade da década
de 19707 Ou era, como o critico Douglas Crimp
tem escrito, um dos “sintomas morbidos da

morte do modernismo”?® De acordo com parti-
dérios de Crimp (o que quer dizer, partidarios da
revista October), o pés-modernismo no mundo
da arte significa algo mais do que simplesmen-
te o que vem depois do modernismo. Significa,
para eles, um ataque contra o modernismo, um
rebaixamento dos seus pressupostos basicos
sobre o papel da arte na cultura e sobre o papel
do artista em relagdo a sua arte. Esta fungao de
rebaixamento tornou-se conhecida como “des-
construgdo”, um termo pelo qual o filésofo fran-
cés Jacques Derrida é responsavel.” Atras dele
esta uma teoria sobre 0 modo como percebe-
mos o mundo, que é, a0 mesmo tempo, enraiza-
da no estruturalismo e uma reacéo a este.

O estruturalismo é uma teoria da linguagem
e do conhecimento e é em grande parte base-
ada no Curso em Linguistica Geral (1916), do lin-
guista suico Ferdinand de Saussure. E aliado,
sendo inseparavel, da teoria da Semidtica, ou
dos signos, cujo pioneiro foi o filésofo america-
no Charles S. Peirce, mais ou menos na mesma
época. O que a teoria linguistica estruturalista e
a teoria semidtica tém em comum é a crenca de
que as coisas no mundo - textos literarios, ima-
gens, 0 que mais vocé pensar - ndo mostram
seus significados abertamente. Estes devem ser
decifrados, ou decodificados, a fim de serem
entendidos. Em outras palavras, as coisas tém
uma “estrutura mais profunda” do que o senso
comum nos permite compreender e o estrutu-
ralismo pretende fornecer um método que nos
permita penetrar nessa estrutura mais profun-
da.

Basicamente, o método consiste em dividir
tudo em dois. Separa o signo - uma palavra ou

6 CRIMP, Douglas. “The Museum’s Old/The Library’s New
Subject,” Parachute 22 (spring 1981), p. 37.

7 Ver o trabalho seminal de Derrida, Writing and Difference
(Chicago: University of Chicago Press, 1978), uma colecdo de
onze ensaios escritos entre 1959 e 1966.



uma imagem, ou mesmo um par de sapatos fe-
mininos — em duas partes: o “significante” e o
“significado”. O significante é como um ponteiro
e o significado é o que é apontado. (No codigo
Morse, os pontos e tragos sdo os significantes e
as letras do alfabeto, os significados). Bem, isso
parece bastante razoavel, se ndo exatamente
simples. Mas o estruturalismo também sustenta
que o significante é totalmente arbitrario, uma
convengao da pratica social ao invés de uma lei
universal. Portanto, o estruturalismo, na prati-
ca, ignora o “significado”, ou a parte significa-
do do signo, e concentra-se nas relagdes dos
significantes dentro de qualquer trabalho. Num
certo sentido, defende que o significado ¢bvio é
irrelevante; em vez disso, encontra seu territorio
dentro da estrutura das coisas, dai o nome es-
truturalismo. Algumas das consequéncias desta
abordagem séo detalhadas no livro Literary The-
ory:an Introduction, de Terry Eagleton.

Em primeiro lugar, ndo importa ao estrutu-
ralismo que (um)a estdria ndo constitua um
exemplo de grande literatura. Para o método
ndoimportaovalorcultural de seu objeto [...]
Em segundo lugar, o estruturalismo é uma
afronta consciente ao bom senso [...] Ndo
toma o texto pelo seu valor aparente, mas o
desloca para um objeto bastante diferente.
Em terceiro lugar, se o contetdo especifico
de um texto é substituivel, podemos dizer
que num certo sentido o “contetdo” da nar-

rativa € a sua estrutura.?

Podemos pensar sobre o estruturalismo da
mesma forma que pensamos sobre sociologia,
no sentido que sédo pseudociéncias. Ambos
tentam encontrar uma base racionalista, cien-
tifica para compreender atividades humanas

8 EAGLETON, Terry. Literary Theory: an Introduction.
Minneapolis: University of Minnesota Press, 1983, p.
96.

- 0 comportamento social, no caso da sociolo-
gia; a escrita e a fala, no estruturalismo. Ambos
sdo sintomas de um certo desejo historico de
fazer a atividade humana um pouco mais pura,
um pouco mais calculavel. O estruturalismo se
encaixa também em outro processo historico,
que é a substituicao gradual da nossa fé no
obvio por uma fé igualmente convincente no
que nao é dbvio - naquilo que pode ser desco-
berto ou revelado através da analise. Poderia-
mos datar essa mudanga em Copérnico, que
teve a audacia de afirmar que a Terra gira em
torno do sol, embora seja ébvio para todos nos
que osol giraem torno da Terra, e o faz uma vez
pordia. Para citar Eagleton:

Copérnico foi seguido por Marx, segundo o
qual o verdadeiro significado dos processos
sociais ocorria “por tras dos agentes indivi-
duais”, e a Marx segui-se Freud, argumen-
tando que os significados reais de nossas
palavras e atos eram imperceptiveis a mente
consciente. O estruturalismo é o herdeiro
moderno dessa crenga de que a realidade, e
nossa experiéncia da realidade, ndo sédo con-

tinuos entre si.°

O pos-estruturalismo, com Derrida, vai um
passo além. De acordo com os pds-estrutura-
listas, nossas percepgoes sé nos dizem sobre o
que nossas percepgdes sdo, e nao sobre as ver-
dadeiras condicées do mundo. Autores e outros
produtores de signos ndo controlam seus signi-
ficados através de suas intencdes; em vez disso,
seus significados sdo rebaixados, ou “descons-
truidos”, pelos proprios textos. Nem ha qual-
quer maneira de chegar ao significado “final” de
qualquer coisa. O significado é sempre retido,
e acreditar no contrario equivale a mitologia.
Como diz Eagleton, resumindo Derrida:

9 Ibid., p. 108.
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N&o ha nada totalmente presente nos sig-
nos: seria ilusdo pensar que poderia estar
totalmente presente ao leitor aquilo digo
ou escrevo, porque o uso dos signos sempre
implica alguma dispersao das minhas signi-
ficacoes, implica sua divisdo e o fato de que
jamais serdo idénticas a si mesmas em todas
as ocasides. Nao s6 as minhas significacoes,
na verdade, mas também eu: como sou fei-
to de linguagem, ndo sendo esta apenas um
instrumento codmodo que uso, toda a nogéo
de que eu sou estavel, de que sou uma enti-
dade unificada, também deve ser ficticia [...]
Isso ndo quer dizer que eu nunca venha a ter
uma significagéo, intencdo ou experiéncia
pura e sem deformagdes, que em seguida
seja deformada e refratada pelo veiculo im-
perfeito da linguagem: como a linguagem é
o préprio ar que respiro, jamais poderei ter
uma significagdo ou experiéncia pura e sem

deformacoes.*®

Esta incapacidade de ter “[...] uma significa-
¢do ou experiéncia pura e sem deformacoes
[..]” é, eu diria, exatamente a premissa da arte
que chamamos de pds-moderna. E, eu acres-
centaria, € o tema que caracteriza grande parte
dafotografia contemporanea, explicita ou impli-
citamente. Chamar de “tema” talvez seja dema-
siadamente brando: é a crise que a fotografia e
todas as outras formas de arte encaram no final
do século XX.

Mas uma vez que sabemos os fundamentos
tedricos do poés-modernismo, como vamos re-
conhecé-lo na arte? Sob que disfarce o pds-mo-
dernismo aparece em fotografias? Se voltarmos
para como o poés-modernismo foi concebido
pela primeira vez no mundo da arte na década
de 1970, ou seja, sob a bandeira do pluralismo,
podemos dizer bem despreocupadamente que
a arte pés-moderna é a arte que se parece com
qualquer coisa, exceto com a arte modernista.

10 Ibid., p. 129-130.

Na verdade, poderiamos até admitir que a arte
pbés-moderna poderia incorporar a “aparéncia”
modernista como parte de sua diversidade. Mas
isso aponta exatamente o porqué de ninguém
nunca ter ficado satisfeito com o pluralismo
como um conceito: ele pode muito bem descre-
veraauséncia de um Unico estilo predominante,
mas ndo descreve a presenca de nenhuma ou-
tra coisa. Um conceito fundamental que abraga
tudo que se possa imaginar ndo é de muita uti-
lidade.

A teoria critica que descende do estrutura-
lismo tem uma chance muito maior de definir
o que é a arte visual pés-moderna, mas mesmo
assim ha alguma latitude. A maioria dos criticos
pos-modernos desta inclinacao ideoldgica in-
sistem que a arte pds-moderna é oposicao. Esta
oposicdo pode ser concebida de duas manei-
ras: como contraria a tradicdo modernista, e/
ou contraria as “mitologias” predominantes da
cultura ocidental, que, como diz a teoria, levou a
criagdo da tradicdo modernista. Esses mesmos
criticos acreditam que a arte pés-moderna, por-
tanto, deve desmascarar ou “desconstruir” os
“mitos” do individuo autébnomo (“o mito do au-
tor”) e do sujeito individual (“o mito da originali-
dade”). Mas quando chegamos ao nivel de como
estes objetivos sdo melhor realizados - isto ¢,
qual estilo de arte pode alcangar estes fins - en-
contramos discordancia critica e ambiguidade.

Um conceito de estilo pés-moderno é que ele
deve ser composto de uma mistura de meios,
eliminando-se assim a concentracgéo fetichis-
ta do modernismo no meio como mensagem
- pintura sobre pintura, fotografia sobre foto-
grafia, e assim por diante. Por exemplo, pode-se
fazer pinturas teatrais, ou fotografias cinemato-
graficas, ou combinar fotos com a palavra es-
crita. Um corolario disso sugere que o uso dos
chamados meios alternativos - qualquer coisa
diferente de, digamos, pintura em tela e escultu-



ra em metal - é uma caracteristica marcante do
pds-moderno. Esta é uma visdo que realmente
eleva a fotografia de seu tradicional estatuto de
segunda classe e a privilegia como o meio do
momento.

E ha ainda uma outra visdo que afirma que o
meio Nao importa nem um pouco, 0 que impor-
ta é a maneira como a arte atua dentro e contra
a cultura. Como Rosalind Krauss escreveu:

Dentro da situagdo do pés-modernismo, a
pratica ndo é definida em relacdo a um de-
terminado meio - por exemplo, a escultura
- mas sim em relagdo as operacdes légicas
em um conjunto de termos culturais, para o
qual qualquer meio - fotografia, livros, linhas
nas paredes, espelhos ou a propria escultura

- pode serusado.!

Ainda assim, ndo ha como negar que, no ini-
cio dos anos 1970, a fotografia passou a assumir
uma posi¢ao de importancia dentro do reino da
arte pés-moderna, como a propria Krauss ja ob-
servou.*

Estilisticamente, se considerarmos possivel
a nogao de estilo na arte pés-moderna, certas
praticas tém avancado como essencialmente
pos-modernistas. Em primeiro lugar esta o con-
ceito de pastiche, da montagem de uma obra
de arte a partir de uma variedade de fontes. Isto

11 KRAUSS, Rosalind. “Sculpture in the Expanded
Field,” October 8 (spring 1979), p. 42.

12 “Se perguntarmos o que a arte dos anos 1970

tem a ver com tudo isso, poderiamos resumir muito
brevemente apontando para a difusdo da fotografia
como um meio de representagao. Nao esta l& apenas
no caso 6bvio do foto-realismo, mas em todas aque-
las formas que dependem da documentacao - earth
works [...], body art, story art - e, é claro, no video. Mas
nao é apenas a presenca elevada da propria fotogra-
fia que é significativa. Pelo contrario, é a fotografia
combinada com os termos explicitos do indice [...]"
KRAUSS, Rosalind. Notes on the Index: Part 1. October
3 (spring 1970), p. 78.

nao é feito no espirito de honrar um determina-
do patrimonio artistico, mas também néo é feito
como parddia. Como Frederic Jameson explica
em um ensaio chamado “Pds-modernismo e a
sociedade de consumo™

Pastiche é,como a parddia, aimitacdo deum
estilo peculiar ou Unico, o uso de uma mas-
cara estilistica, a fala em uma lingua morta;
mas é uma pratica neutra de tal mimetismo,
sem o motivo oculto da paréddia, sem o moti-
Vo satirico, sem o riso, sem aquele sentimen-
to ainda latente de que existe algo normal,
comparado ao qual, o que esta sendo imita-
do é bastante comico. Pastiche é a parodia
em branco, a parédia que perdeu seu senso

de humor[..]"

O pastiche pode assumir muitas formas; isso
ndo significa que se deva, necessariamente,
fazer uma colagem, apesar de Robert Raus-
chenberg ser citado como uma espécie de Ur
-poés-modernista por suas combine paintings
dos anos 1950 e suas foto colagens do inicio dos
anos 1960." O pastiche também pode ser en-
tendido como uma forma peculiar de mimetis-
mo na qual ocorre um processo simultaneo de
mascaramento e desmascaramento.

Podemos ver este processo em agdo em inu-
meras obras de arte da década de 1980. Um
exemplo é uma pintura de Walter Robinson, de
1982, intitulada Revenge. A primeira coisa a ser
dita sobre Revenge € que ela parece algo saido
de uma revista de romances, ndo algo na tradi-
¢do de Picasso ou Rothko. A pintura tem como

13 JAMESON, Frederic. Postmodernism and Consumer
Society. In: The Anti-Aesthetic, Essays on Postmodern
Culture, ed. Hal Foster, Port Townsend: Bay Press,
1983, p. 114.

14 Ver, por exemplo, o ensaio de Douglas Crimp
Appropriating Appropriation, no catalogo Image
Scavengers. Philadelphia: Institute of Contemporary
Art, 1982, p. 33.
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Fig 1. Mark Tansey
(1949-), On Photo-
graphy (Homage
to Susan Sontag),
1982. Oleo sobre
tela, 54 x90”
(aprox. 137 x 228
cm).

Fonte: http://
thunderstruck9.
tumblr.com/ima-
ge/122638962646
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assunto uma visdo bastante degradada, estere-
otipada da femme fatale vestida numa camiso-
la, e é feita de uma forma bastante degradada,
ilustrativa. Podemos dizer que adota o discurso
machista e de mau gosto sobre a sexualidade
feminina encontrado nas profundezas mais
baixas dos meios de comunicacdo de massa.
Usa esse discurso como uma mascara, mas usa
esta méscara ndo para zombar, nem para em-
beleza-lo por imitacdo, nem para nos apontar
na direcdo de algo mais genuino que esteja por
tras dela. Usa esta mascara a fim de desmasca-
ra-lo, para apontar para suas inconsisténcias
internas, suas insuficiéncias, seus fracassos, sua
irrealidade estereotipada.

Outros exemplos podem ser encontrados
nas pinturas de Thomas Lawson, como sua tela
Battered to Death, de 1981. Nada neste trabalho
que retrata o rosto brandamente interrogativo
de uma crianga, num estilo foto-realista, nos
prepara minimamente para o titulo “Golpeada
até a morte”. E que vai muito direto ao ponto: o
artista usou como referéncia para o retrato uma
fotografia de jornal que trazia a infeliz manchete

que da titulo a obra. A pintura usa a méascara da

banalidade, mas essa mascara é quebrada pelo
titulo, transferida para um outro nivel de sig-
nificado, assim como foi quando apareceu no
jornal. Entdo, esta pintura talvez nos diga algo
sobre como os jornais alteram ou manipulam a
“objetividade”, mas também fala da separacéo
entre estilo e significado, imagem e texto, objeto
e intengdo no universo visual de hoje. No ato de
vestir uma mascara, o trabalho desmascara -
ou, na terminologia de Derrida, desconstroi.

E evidente que ha uma certa autoconsciéncia
em pinturas como estas, mas ndo é uma auto-
consciéncia que promova uma identificagao
com o artista em qualquer sentido tradicional,
como em Las Meninas de Veldzquez. Pelo con-
trario, como a pintura de Mark Tansey, On Pho-
tography (Homage to Susan Sontag), de 1982 (fig.
1), explicita, € uma autoconsciéncia que promo-
ve a consciéncia da representagdo fotografica,
do papel da cdmara na criagdo e na divulgacao
das “matérias-primas” da cultura visual.

Esta tomada de consciéncia de se estar em
uma cultura baseada e ligada a camera é uma



caracteristica essencial da fotografia contem-
poranea chamada de p6s-moderna. Na conhe-
cida série de Cindy Sherman, Untitled Film Stills,
por exemplo, as ampliacdes preto e branco em
papel brilhante 20x25cm s&o usadas como um

modelo a partir do qual a artista fabrica uma
série de mascaras para si mesma. No proces-
so, Sherman desmascara as convengdes nao
apenas do filme noir, mas também da mulher-
como-objeto-representado. A submissdo afe-
tada de suas modelos refere-se a esteredtipos
narepresentacdo das mulheres e, de umaforma
mais ampla, questiona toda a ideia de identida-
de pessoal, masculina ou feminina. Ja que ela
usa a si mesma como modelo em todas as suas
fotografias, podemos querer chama-las de au-
torretratos, mas em esséncia, elas negam o “eu’”.

Inimeros observadores tém apontado que as
imagens de Sherman utilizam muito do universo

imagético quase subliminar do cinema, da tele-
visdo, da fotografia de moda e da publicidade.
Pode-se ver, por exemplo, certas correspondén-
cias entre suas fotografias e as fotografias de di-
vulgacéo de filmes da década de 1950. Porém,
suas imagens ndo sao apenas empréstimos es-
pecificos do passado, mas também destilacdes
de tipos culturais. As mascaras que Sherman
criando sdo nem meras parddias de papéis cul-
turais, nem séo camadas, como a pele de uma
cebola, que, descascada, poderia revelar algu-
ma esséncia interior. S&o perfeitos retratos pos
-estruturalistas, pois admitem uma incognosci-
bilidade final do “eu”. Desafiam o pressuposto
essencial de um autor especifico, identificavel e
reconhecivel.

Outro tipo de mascaramento se passa nas
imagens tableaux de Eileen Cowin feitas desde
1980, que ela chama de Family Docudramas (fig.

Fig2.Eileen
Cowin, Untitled,
da série Family
Docudrama,
1981. C-print,
16x20” (aprox.
40x50cm). Fonte:
http://www.
cpw.org/artists/
eileen-cowin/
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Fig 3. Laurie
Simmons,
Woman/Red
Couch/Newspaper,
1978. Impressao
Cibachrome, 3
1/2x5” (aprox.
9x13cm). Fonte:
http://www.art21.
org/images/
laurie-simmons/
woman-red-cou-
ch-newspaper —
-19787slideshow=1 =t
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2). Inspiradas frouxamente em vinhetas de nove-
las, em fotografias de filmes ou no tipo de cena
que se encontra em uma fotonovela europeia,
estas fotografias a cores, bastante elegantes, re-
tratam situagoes familiares posadas, nas quais
prevalece um senso de discordia e de ansieda-
de. Como Sherman, Colin usa ela mesma como
parte do trabalho, e vai mais além, incluindo sua
propria familia e, as vezes, suairma gémea idén-
tica. Nas imagens que mostram as gémeas, le-
mos as duas mulheres como uma sé: como par-
ticipante e como observadora, como realidade
e fantasia, como um ego ansioso e um superego
critico. O trabalho de Colin desmascara muitas
das convengdes da autorrepresentagao familiar,
mas ainda mais importante, desmascara no-
¢bes convencionais de comportamento inter-
pessoal, que se abrem para uma consciéncia de
refrigeracéo da disparidade entre a forma como
pensamos que nos comportamos e como esse
comportamento é visto por outras pessoas.

As fotografias de Laurie Simmons (fig. 3) séo

tdo cuidadosamente encenadas, tdo fabrica-

das, tédo dirigidas, quanto as de Cindy Sherman
e de Eileen Cowin, mas Simmons geralmente faz
uso de representacdes miniaturizadas de seres
humanos em ambientes igualmente miniaturi-
zados. Em suas primeiras imagens de casas de
bonecas, figuras femininas lidam de um modo
um tanto inseguro com os apetrechos do dia-a-
dia da classe média - limpar banheiros, encarar
mesas de cozinha sujas, debrugar sobre gran-
des penteadeiras. Simmons claramente usa as
bonecas como dublés de seus pais, de si mes-
ma, dos modelos culturais que ela recorda dos
anos 1960, quando era uma crianga crescendo
nos suburbios. Ela estd ao mesmo tempo inte-
ressada em examinar as convencoes de com-
portamento que ela adquiriu em sua infancia
e em expor as convengbes de representacdes
que eram os meios pelos quais esses padroes
de comportamento eram transmitidos. Como é
0 caso também do trabalho de Ellen Brooks, a
casa de bonecas funciona como uma lembran-



¢a dainocéncia perdida.

As obras de Sherman, Colin e Simmons criam
substitutos, enfatizando a qualidade mascara-
da ou de mascaramento da pratica fotografica
pos-modernista. Outros fotografos, no entanto,
produzem trabalhos que chamam nossa aten-
¢ao para o processo de desmascaramento. Um
deles é Richard Prince, o principal praticante
da arte da “refotografia”. Prince fotografa foto-
grafias que ele encontra em revistas, reenqua-
drando-as como lhe aprouver, com o objetivo
de desmascarar a sintaxe da linguagem da fo-
tografia publicitaria. Sua arte também implica
no esgotamento do universo da imagem: sugere
que um fotégrafo pode encontrar imagens mais
do que suficientes ja existentes no mundo, sem
o incomodo de fazer novas imagens. Pressiona-
do sobre este ponto, Prince vai admitir que ele
ndo tem nenhum desejo de criar imagens a par-
tir da matéria-prima do mundo fisico; ele esta
perfeitamente satisfeito - feliz, na verdade - de
recolher seu material a partir de reproducdes
fotogréficas.

Prince também é um escritor de talento con-
sideravel. Em seu livro Why | Go to the Movies
Alone, nos aprendemos algo sobre suas atitudes
para com o mundo - atitudes que sdo comparti-
lhadas por muitos artistas pés-modernistas. As
personagens que ele cria sdo chamadas de “ele”
ou “eles”, mas poderiam muito bem ser vistos
como substitutos para o artista, como suas pro-
prias mascaras verbais:

Revistas, filmes, TV e discos. Ndo era a con-
digdo de todos, mas para ele, as vezes, pa-
recia que era, e se realmente nao fosse, es-
tava tudo bem, mas ia ser dificil para ele se
conectar com alguém que se passasse como
um exemplo ou um versao de uma vida feita

a partirde uma matéria aceitavel [...]

E um segundo trecho:

Eles sempre ficavam impressionados com as
fotografias de Jackson Pollock, mas néo liga-
vam muito para suas pinturas, uma vez que a
pintura era algo que eles associavam a uma
maneira de juntar as coisas que lhes parecia
ja muito bem resolvida. Eles penduraram as
fotografias de Pollock junto a esses novos
pOsteres de “celebridades” que acabaram
de comprar. Estes poOsteres tinham acabado
de sair. Eram ampliagdes preto e branco [...]
pelo menos trinta por quarenta polegadas. E
escolher um parecia algo que qualquer novo

artista deveria fazer.
As fotografias de Pollock eram o que eles
achavam que Pollock era. E este tipo de
abordagem ndo era tanto uma posicdo
como uma atitude, um sentimento de que
um expressionista abstrato, uma estrela de
TV, uma celebridade de Hollywood, um pre-
sidente de um pais, um craque de beisebol,
poderiam facilmente se misturar e serem as-
sociados juntos [...] E que quaisquer medidas
ou especulagoes antes utilizadas para sepa-
ra-los, agora poderiam ser descartadas [..
Quero dizer, parecia-lhes que as fotografias
de Pollock ficavam muito boas ao lado das
de Steve McQueen, proximas as de JFK, ao
lado das de Vince Edwards, de Jimmy Piersal

e assim por diante.'

A atividade de Prince é uma versdo de uma
pratica pés-modernista que veio a ser chamada
de apropriagcdo. Em méos inteligentes como as
de Prince, a apropriacdo é, certamente, pos-
moderna, mas ndo é a condi¢éo sine qua non do
pos-modernismo. Em certos lugares a apropria-
¢ao ganhou notoriedade consideravel, em gran-
de parte, gracas a obras como Untitled (After
Edward Weston), 1979, de Sherrie Levine (fig. 4),
paraaqualaartistasimplesmente fezuma copia

15 PRINCE, Richard. Why I Go to the Movies Alone. New
York: Tanam Press, 1983, p. 63 e 69-70.
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Fig4. Sherrie

Levine (1947-), Un-

de uma reproduc¢do de uma imagem famosa de

titled (After Edward Edward Weston (Torso de Neil), de 1926, e reivin-

Weston), 1979.
Fotografia preto
ebranco. Fonte:
http://www.
rifatsahiner.com/
images/images/
Sherrie%20Levi-
ne,%20After%20
Edward%20Wes-
ton%20(Neil).JPG
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dicou-a como sua. Parece importante ressaltar
que a apropriacdo como tatica ndo é pensada
parairritar os herdeiros de Weston, paraimpres-
sionar a burguesia ou para testar os limites da
Primeira Emenda da Constituicdo Estaduniden-
se. E, antes de mais nada, uma afirmacéo direta,
um tanto bruta, da finitude do universo visual.
E deve-se dizer que as apropriagdes tabula rasa
de Levine frequentemente dependem de (um)
suas legendas e (dois) uma explicagéo tedrica
que se deve encontrar em outro lugar.

Esses artistas que usam imagens de outras
pessoas acreditam, como Prince, que é deso-
nesto fingir que recursos visuais inexplorados
ainda estéo la fora na floresta, esperando para
serem encontrados por artistas que poderéo,
entdo, afirmar serem originais. Para eles, a ima-
gem é agora sobredeterminada, isto é, 0 mundo
ja foi saturado com fotografias tiradas na flores-
ta. E mesmo que nao seja o caso, no entanto,
ninguém nunca vai para a floresta sem cultura.
Na verdade, esses artistas acreditam que en-
tramos na floresta como prisioneiros de nossa
imagem preconcebida das florestas, e aquilo
que trazemos nos filmes de volta apenas confir-
Ma Nossos preconceitos.

Outra artista que enfatiza o aspecto de des-
mascaramento da pratica pdés-moderna é
Louise Lawler (fig. 5). Embora talvez menos co-
nhecida e menos divulgada que Sherrie Levine,
Lawler examina com grande desenvoltura as
estruturas e os contextos em que as imagens
sdo vistas. Na obra de Lawler, ao contrario de
Levine, é possivel ler pelo menos um pouco de
sua mensagem a partir do proprio meio. Suas
atividades artisticas podem ser localizadas em
varios grupos: fotografias de arranjos de ima-
gens feitas por outros, fotografias de arranjos
de imagens organizadas pela propria artista e

instalacoes de arranjos de fotografias.

Por que a énfase no arranjo? Porque para
Lawler, e para todos os artistas pés-modernis-
tas, o significado das imagens é sempre uma
questdo de seu contexto, especialmente sua
relacdo com outras imagens. Ao olhar para seu
trabalho, temos a sensacédo de tentar decodifi-
carum rebus: a escolha, a sequéncia e a posigao
das fotografias que ela nos mostra implicam
numa gramatica rudimentar ou numa sintaxe.
Usando fotografias feitas por outras pessoas
- Jenny Holzer, Peter Nadin, o notorio Torso de
Neil de Sherrie Levine - ela nos exorta a consi-
derar as reverberacoes entre elas.

Nas fotografias de James Welling outra estra-
tégia estd em acdo, que pode ser chamada de
apropriagao por inferéncia (fig. 6). Ao invés dere
-apresentar a imagem feita por uma outra pes-
soa, as fotografias apresentam o arquétipo de
um certo tipo deimagem. Ao contrario de Prince



e de Lawler, o artista molda uma matéria-prima
para criar suas fotografias, mas a matéria-prima

que usa é provavel que seja tdo simples como
papel aluminio amassado, gelatina ou flocos de
massa derramados sobre uma cortina de velu-
do. Estasimagens parecem com imagens que ja
vimos - fotografias abstracionistas na linha mo-
dernista dos Equivalents (de Alfred Stieglitz), por
exemplo, com as suas aspiragdes porincorporar
alguma esséncia da emog¢do humana. Na obra
de Welling, no entanto, a promessa do expres-
sionismo emocional estd sempre incompleta.
As fotografias de Welling apresentam um es-
tado de contradicdo. Em termos expressivos pa-
recem ser “sobre” algo especifico, mas elas sdo
“sobre” tudo e nada. Aos olhos do artista, incor-
poram as tensdes entre a visdo e a cegueira; ofe-
recem ao espectador a promessa da visdo, mas
ao mesmo tempo ndo revelam nada, apenas a

inconsequéncia dos materiais com que foram
feitas. Num certo sentido, sdo paisagens, nou-
tros, abstracdes; E ainda, num outro sentido,
sdo dramatizacdes da condicdo pds-moderna
da representacéo.

O tipo de arte pés-moderna que venho dis-
cutindo nédo responde ao canone da fotogra-
fia-arte. Usa a fotografia porque a fotografia é
um meio explicitamente reprodutivel, porque
€ a moeda comum do intercambio cultural de
imagens, e porque evita a aura de autoria que
0s pos-estruturalistas questionam, ou pelo me-
nos evita a aura em maior medida do que o faz
a pintura e escultura. A fotografia é, para esses
artistas, o meio escolhido; seu objetivo ndo é
necessariamente serem fotégrafos, ou, para a
maioria deles, estarem aliados com as tradicoes
da fotografia-arte. Na verdade, alguns deles per-
manecem bastante felizes por serem ignorantes

| Tureen, Arranged

by Mr. and Mrs.
Burton Tremaine,
1984. Fotografia
colorida, 71.1x
99.1cm. The Metro-
politan Museum of

| Art. Fonte: http://

www.metmuseum.

] org/toah/works-of

-art/2000.434/



Fig6. James
Welling (1951-),
Diary Landscape
(105), 1977-86.
Fotografia preto
ebranco. Fonte:
http://www.
mkgallery.org/
exhibitions/ja-
mes_welling
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da tradicao fotogréfica. Eles vém, em grande
medida, de uma outra tradi¢do, enraizada teori-
camente na critica de arte estadunidense a par-
tir da Segunda Guerra Mundial e enraizada pra-
ticamente na Arte Conceitual, a qual influenciou
muitos deles quando estavam na escola de arte.
Outra grande influéncia sobre esses artistas é
a experiéncia da prépria vida atual, percebida
por meio da cultura popular da televisdo, do
cinema, da publicidade, das logomarcas corpo-
rativas, das relagdes publicas, da revista People,
em suma, de toda a indUstria de producdo de
imagens dos meios de comunicagao de massas.

Espero ter deixado claro até agora que o pos-
modernismo significa algo diferente para arqui-
tetos, dancarinos e pintores, e que também tem
diferentes significados e aplica¢des, dependen-
do de qual arquiteto ou dancarino ou pintor se
estd ouvindo. Espero ter explicado algumas das
questdes criticas do pds-modernismo e como
estas se fizeram manifestas no mundo da arte
e mostrado como estao incorporadas nas foto-
grafias que sdo chamadas de poés-modernistas.
Mas ainda existe, para os fotografos, uma outra
pergunta: “E quanto a Heinecken?” Ou seja, a fo-
tografia ja ndo estava envolvida com o pastiche,
com a apropriagdo, com questdes de represen-
tagdo dos meios de comunicagdo de massa ha
muito tempo? Robert Heinecken ja ndo estava
refotografando imagens de revistas desde 1966
(fig. 7), quando Richard Prince ainda usava fral-
das?

Para esclarecer a relacado entre a atual foto-
grafia pds-modernista derivada do mundo da
arte e o que alguns entendem como seus ante-
cessores fotograficos pouco reconhecidos, pre-
cisamos considerar o que eu chamaria de ten-
sdo inerente a fotografia do pds-modernismo.
Para fazer isso temos que definir o Modernismo
na fotografia.

O Modernismo na fotografia é uma estética

do século XX, que subscreve ao conceito do
“fotografico” e neste baseia seus juizos criticos
sobre o que constitui uma boa fotografia. Sob o
Modernismo, tal como se desenvolveu ao longo
deste século, a fotografia foi pensada para ser
Unica, com recursos de descri¢do e uma capa-
cidade de verossimilhanga além daqueles da
pintura, da escultura, da gravura ou de qualquer
outro mejo. O Modernismo nas artes visuais va-
lorizou (eu uso o passado aqui, em parte, por
uma questao de conveniéncia, para separar o
modernismo do pés-modernismo, e em parte
para sugerir o atual estatuto vestigial do mo-
dernismo) a nocao de que a pintura deveria ser
acerca da pintura, a escultura sobre escultura, a
fotografia sobre fotografia. Se a fotografia fosse
meramente uma descricdo de como as pirami-
des ao longo do Nilo se parecem, ou do rosto
dissipado de Charles Baudelaire, entéo, ela difi-
cilmente poderia ser considerada uma forma de
arte. O Modernismo exigiu que a fotografia culti-



vasse o fotografico - de fato, que ela inventasse
o fotografico - de modo que a sua legitimidade
nao fosse questionada.

Em poucas palavras, duas linhas - o puris-
mo estadunidense de Alfred Stieglitz (fig. 8) e
o formalismo experimental europeu de Laszlo
Moholy-Nagy (fig. 9) - conspiraram para culti-
var o fotografico, e juntos eles teceram a forma
do modernismo na fotografia estadunidense.
Moholy-Nagy, deve ser lembrado, praticamente
inventou a educacdo fotografica nos Estados
Unidos, tendo fundado o Instituto de Design em
Chicago em 1937. Conforme a heranca do puris-
mo stieglitziano e o formalismo revolucionario
de Moholy-Nagy se desenvolviam e fundiam-se
ao longo deste século, passaram a representar
a reivindicacao da fotografia ser uma arte mo-
derna. Ironicamente, no entanto, no momento
em que esta alegagao estava sendo mais devi-
damente reconhecida pelo mundo da arte - e
eu me refiro a construgédo de um mercado fo-
tografico na década de 1970 - o solo se moveu

debaixo dos pés do meio fotografico.

De repente, parecia que os artistas sem qual-
quer fidelidade a esta tradicao estavam usando
fotografias e, pior ainda, ganhando muito mais
atencdo do que os fotdgrafos tradicionais. Pes-
soas que dificilmente pareciam ser sérias sobre
considerar a fotografia como um meio - Robert
Rauschenberg, Ed Ruscha, Lucas Samaras,
William Wegman, David Haxton, Robert Cum-
ming, Bernd e Hilla Becher, David Hockney, e ou-
tras — estavam incorporando-a em seus traba-
lhos ou simplesmente usando-a como imagem.
Afotograficidade'®ja ndo era um problema, uma
vez que o dominio do formalismo no mundo
da arte entrara em colapso. O palco estava
montado para o que hoje chamamos de pos-
modernismo.l” No entanto, pode-se ver as se-
mentes de uma atitude pés-moderna dentro do
que nos consideramos como fotografia moder-
nista estadunidense, a comecar, eu diria, com
Walker Evans. Por mais que admiremos Evans
como um documentarista, como o fotdgrafo de
Let Us Now Praise Famous Men* (fig. 10), como
fotégrafo straight® de inteligéncia formal e de
desenvoltura consideraveis, ndo se pode dei-
xar de notar, ao estudar sua obra da década de

16 N. T.: Photographic-ness, qualidade daquilo que é
considerado fotogréfico.

17 Uma visdo mais elaborada e politica do declinio
do dominio da fotografia de arte pode ser encontra-
da no texto de Abigail Solomon-Godeau “Winning

the Game When the Rules Have Been Changed: Art
Photography and Postmodernism”, New Mexico Stu-
dies in the Fine Arts, reimpresso em Exposure, (spring
1985), p. 5-15.

18 Livro com fotografias de Walker Evans e texto de
James Agee, publicado em 1941, cuja versao em
portugués foi publicada no Brasil pela Companhia da
Letras, em 2009, com o titulo Elogiemos os Homens
llustres.

19 Nota do Tradutor: O autor faz um trocadilho com

o termo straight photography, que esté relacionado a
um tipo de fotografia de rua que defende uma aborda-
gem direta, crua.

Fig 7. Robert
Heinecken (1931~
2006), Are You Rea
#1,1964-68. Lito-
grafia, 10 13/16x 7
7/8” (27.4x20cm).
Mr. and Mrs. Clark
Winter Fund. ©
2013 The Robert
Heinecken Trust
Fonte: https://
www.moma.org/
calendar/exhibi-
tions/1384?loca-
le=en
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Fig 8. Alfred Stie-
glitz (1864-1946),
Georgia Okeeffe
(hands),1918.
Fotografia preto
e branco. Fonte:
https://upload.
wikimedia.org/
wikipedia/com-
mons/b/b4/0’Ke-
effe-(hands).jpg

Fig9. Lazlo
Moholy-Nagy
(1895 - 1946),
Vista da Torre de
Radio de Berlin
noinverno, 1928.
Fotografia preto

e branco. Fonte:
https://s-media-
cache-ak0.pinimg.
comj/originals/69/
a2/41/69a24187e-
218b55095c6be8d-

344f5¢ce0.jpg
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1930, a frequéncia com que painéis, cartazes, si-
nais de transito e até mesmo outras fotografias
sdo encontradas em suas imagens.

E possivel acreditar, como alguns ja
afirmaram, que essas imagens dentro das
imagens de Evans sdo meramente auto-
referenciais - que elas estdo |& para nos fazer
retornar e nos trazer a consciéncia o ato de fo-
tografar e a condi¢do bidimensional e de recor-
te-a-partir-de-um-contexto-maior da fotografia
como imagem. Mas elas também estdo la como
sinais/signos. Elas sdo, naturalmente, sinais no
sentido literal, mas também s&o sinais do cres-
cente dominio do imaginéario aculturado. Em
outras palavras, Evans mostra-nos que, mesmo
no paupérrimo Sul estadunidense, imagens do
glamour de Hollywood e dos prazeres do consu-
mo, imagens destinadas a criar o desejo, eram
onipresentes. A placa Nehi que Evans fotografou
era, naquela época, um sinal universal tanto
quanto os arcos dourados da terra do hambur-
guer sdo hoje.

A atencdo de Evans aos sinais, e a fotografia

como produtora de signos ou como meio se-

midtico, vai além do literal. Como podemos ver
nas imagens que ele incluiu no livro American
Photographs, e em seu sequenciamento, Evans
estava tentando criar um texto com suas foto-
grafias. Ele de fato criou um nexo evocativo de
sinais, uma simbologia de coisas americanas.
Ao ler American Photographs do modo como se
|6 um romance, com cada pagina se estruturan-
do sobre as que vieram antes, esta simbologia
descreve a experiéncia norte-americana como
nenhuma outra fotografia havia feito antes. E
a experiéncia que a obra de Evans descreve ¢
aquela na qual as imagens desempenham um
papel que s6 pode ser descrito como politico. A
América de American Photographs é regida pelo
dominio dos signos.

Uma tentativa semelhante de criar uma de-
claragdo simbolica da vida americana pode ser
vista no livro The Americans, de Robert Frank.
Frank usou o automovel e a estrada como meta-
foras metonimicas da condigao cultural ameri-
cana, a qual ele imaginou tdo pessimistamente
como os poés-modernistas o fazem hoje. Embo-
ranao tdo obsessivo acercadeimagensdo lugar
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comum e da cultura popular como Evans, ele
também concebia o imagético como um texto,
como um sistema de signos capaz de significa-
¢do. Em certo sentido, ele deu ao olhar de Evans
sobre avida nos Estados Unidos uma massa cri-
tica de pessimismo e de persuaséo.

Os herdeiros do legado de Frank e de Evans
adotaram tanto a fé na fotografia como um sig-
no social quanto o que tem sido interpretado
como uma visdo cética da cultura americana. O
trabalho de Lee Friedlander, por exemplo, ape-
sar de ter uma reputagdo como formalista em
alguns setores, em grande parte consiste numa
critica das nossas maneiras condicionadas de
ver. Em sua imagem Mount Rushmore (fig. 11)
encontramos um comentario surpreendente-
mente compacto sobre o papel das imagens
no final do século XX. Uma vista natural tornou-

se uma vista aculturada. O homem esculpiu a
montanha a sua propria imagem. Os turistas
olham para |a através da intervengao de lentes,
como o proprio fotdgrafo. A cena aparece ape-
nas como um reflexo, espelhando ou substituin-
do a condicédo das aparéncias fotograficas, e é
enquadrada, cortada pelas janelas, assim como
uma fotografia.

Embora Friedlandertenha tirado esta foto em
1969, bem antes de alguém pensar em conectar
fotografia e péds-modernismo, ela é mais do que
uma explicagdo modernista da autorreferencia-
lidade fotografica - creio que também funciona
criticamente num sentido poés-moderno. Ela
quase poderia ser usada como uma ilustragdo
para a declaragdo apocaliptica de Jean Bau-
drillard: “Pois o fogo celestial ndo atinge mais
cidades depravadas, agora é a lente que corta a

Fig 10. Walker
Evans (1903 - 1975),
Roadside Furniture
Store Sign Near Bir-
mingham, Alabama,
1936. Fotografia a
partir de negativo

# preto e branco. ©

Walker Evans Archive,
The Metropolitan
Museum of Art.

— Fonte: http://www.
= metmuseum.org/

art/collection/sear-
ch/275874
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Fig 11. Lee Frie-
dlander (1934-),
Mount Rushmore,
1969. Fotografia
preto e branco, 8
1/16x121/8” (20.5
x30.8 cm). Mu-
seum of Modern
Art. Fonte: https://
www.moma.
org/collection/
works/860287lo-
cale=en.
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realidade ordinaria como um laser, levando-a a
morte”®. A fotografia sugere que nossa imagem
da realidade é composta deimagens. Explicita o
dominio da mediacao.

Podemos também olhar novamente para o
trabalho de fotégrafos mais jovens, os quais es-
tamos acostumados a tratar como estritamen-
te modernistas. Consideremos a fotografia de
John Pfahl, de 1977, Moonrise Over Pie Pan, da
série Altered Landscapes (fig. 12). Pfahl usa seu
humorirreprimivel para mascarar umaintencdo
mais séria, que é chamar a atengdo para a nossa
auséncia de inocéncia em relagdo a paisagem.
Ao intervir na paisagem com seus truques, meio
loucos e meio conceituais, e ao nos referenciar
ndo a propria cena, mas a uma outra fotogra-
fia, Moonrise over Hernandez, de Ansel Adams
(fig. 13), Pfahl fornece evidéncias da condigao
pos-moderna: parece impossivel afirmar que se

20 Baudrillard, Simulations, p. 51.

pode ter uma experiéncia direta, sem mediagdo
do mundo; tudo o que vemos é visto através do
caleidoscopio de tudo o que ja vimos antes.
Assim, em resposta a pergunta sobre Heine-
cken, ha provas abundantes de que a tradigéo
fotogréfica incorpora a sensibilidade do pos-

modernismo na sua pratica modernista, sejaem
seu periodo dureo ou tardio. Esta sobreposi¢ao
parece surgir ndo sé na fotografia, mas também
na tradicdo da pintura e da escultura, onde, por
exemplo, pode-se ver como proto-pds-moder-
na a obra de Rauschenberg de 1950 e 1960 ou
mesmo aspectos da arte pop, como as

pinturas serigraficas de Andy Warhol basea-
das em fotografias?’. Nao s6 Rauschenberg,

21 Para evidéncias adicionais sobre o impacto das
imagens fotograficas sobre a Pop Art e movimentos
concomitantes ver o catalogo da exposigao Blam:
The Explosion of Pop, Minimalism, and Performan-

ce, 1958-1964, organizado por Barbara Haskell do
Whitney Museum of American Art, em 1984, que fezum
levantamento da arte da década de 1960.



Johns, Warhol, Lichtenstein e outros rompem

com o expressionismo abstrato, eles também
trazem para o jogo a imagem fotografica como
matéria-prima e a ideia do pastiche como prati-
ca artistica.

Ndo parece razoavel afirmar, entdo, que o
pbés-modernismo nas artes visuais represente
necessariamente uma ruptura com o modernis-
mo, que, como Douglas Crimp escreveu: “O pos-
modernismo s6 pode ser entendido como uma
ruptura especifica com o modernismo, com
aquelas instituicdes que sdo sua pré-condicdo
e que déo forma a seu discurso”. Na verdade,
existe até um argumento de que o pés-moder-
nismo esta intimamente ligado ao modernismo
- um argumento desenvolvido mais radical-
mente pelo filésofo francés Jean-Francois Lyo-

22 CRIMP, Douglas. The Photographic Activity of Post-
modernism. October 15 (winter 1980), 91.

tard no livro The Postmodern Condition: A Report
on Knowledge:

0 que &, entdo, o pés-moderno? [..] E, sem
duvida, uma parte do moderno. Tudo o que
foi recebido, mesmo que apenas ontem ...
deve ser suspeito. Qual espago Cezanne
desafia? Os impressionistas. Qual objeto Pi-
casso e Braque atacam? o de Cézanne. Com
qual pressuposto Duchamp rompe em 19127
Aquele que diz é preciso fazer uma pintura
[..] Uma obra so6 pode se tornar moderna se
for primeiro pés-moderna. O pés-modernis-
mo assim entendido ndo é o modernismo
em seu fim, mas em estado nascente, e este

estado é constante.?®

23 LYOTARD, Jean-Francois. The Postmodern Condi-
tion: A Report on Knowledge. Minneapolis: University
of Minnesota Press, 1984, p. 79. Enfase do autor.

Fig 12. John Pfahl
(1939-), Moonrise
Over Pie Pan, Ca-
pitol Reef National
Park, Utah, 1977.
Fotografia colori-
da. Fonte: http://
www.be-hold.
com/wp-content/
uploads/287.jpg

123



Fig 13. Ansel Adams
Moonrise Over
Hernandez, 1941.
Fotografia preto e
branco. Fonte: ht-
tps://web.archive.org/
web/20150918175020/
http://blog.madame.
lefigaro.fr/stehli/
M2008_40_56.jpg
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E claro que, em suma, o pds-modernis-
mo como expliquei - ndo o poés-modernismo
do pluralismo, mas o pds-modernismo que
procura problematizar as relagdes da arte e da
cultura em si - é problematico. Nada nos mes-
mos mares do mercado de arte, mas afirma ter
uma postura de oposicdo em relagdo a esse
mercado. Tenta criticar nossa cultura de dentro
dessa cultura, acreditando que nenhuma posi-
¢do “externa” seja possivel. Rejeita a nogéo da
vanguarda como um dos mitos do modernismo,
mas, na pratica, funciona como vanguarda. E
sua ligacdo com a teoria linguistica e literaria
significa que sua razdo critica tende a valorizar
o intelecto mais do que a analise visual. Mas por
tudo isso tem capturado a imaginagdo de uma
geragdo jovem de artistas. E a intensidade das
reacdes a arte pés-moderna sugere que é mais
do que simplesmente a Gltima moda no mundo
da arte.

Muitas pessoas, dentre elas fotografos, veem
o poés-modernismo com alguma hostilidade,
tingida na maioria dos casos com uma conside-
ravel defesa. Eu suspeito que o problema com a
ideia de pds-modernismo para a maioria de nos
é a premissa de que ele representa uma ruptura
com o passado, com as tradicdes da arte com
a qual a maioria de nds cresceu e ama. Mas é
somente através de consideraveis contorgoes
intelectuais que se pode postular uma ruptura
tao nitida. E preciso cercar o modernismo com
tanta forca, ser tao restritivo sobre sua pratica,
que o esforco ndo parece valer a pena. Por isso,
talvez, contra Crimp, posamos encontrar uma
maneira de conceber o poés-modernismo de
uma forma que reconheca sua evolugdo do mo-
dernismo, mas mantenha sua criticidade.

Uma das maneiras que podemos fazer isso é
através da mudancga da base sobre a qual de-
finimos o pos-modernismo, das questoes de



estilo e intencdo para a questdo de como con-
cebemos o mundo. A arte pés-moderna aceita
o mundo como uma infinita sala de espelhos,
como um lugar onde as imagens constituem
0 que somos, como no mundo de Cindy Sher-
man, e onde as imagens constituem tudo o que
sabemos, como no universo de Richard Prince.
N&o ha lugar no mundo pés-moderno parauma
crenga na autenticidade da experiéncia, na san-
tidade da visao do artista individual, no génio
ou na originalidade. O que a arte pés-moderna
finalmente nos diz é que as coisas foram usadas,
que estamos no fim da linha, que somos todos
prisioneiros do que vemos. Claramente essas
sdo ideias desconcertantes e radicais, e ndo é
preciso uma grande imaginagdo para ver que a
fotografia, como uma produtora praticamente
indiscriminada de imagens, é em grande parte
responsavel por elas.
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