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Resumo: Este texto procura investigar o uso da fotografia vernacular como parte integrante de uma
de minhas séries fotograficas. Interessa saber, no caso de uma criacdo artistica baseada no contexto,
isto é, fundada mais nos estimulos do lugar do que em uma ideia predeterminada, como um local
particular - entre tantos outros - interpela o olhar e se torna o objeto de uma foto ou uma série de
fotos. Interessa também saber qual € o status das imagens encontradas, entre passado e presente,
enquanto objetos deslocados no interior do quadro de outra representacao.

Palavras-chave: fotografia vernacular; série fotogréfica; criagdo artistica.

Abstract: This paper investigates the use of vernacular photography as an integral part of one of my
photographic series. It examines the genre of context-based artistic creation as a practice underpinned
on responses to local stimuli rather than predefined projects, and seeks to understand how a particu-
lar place might appeal to the gaze and become the subject of a picture or a series thereof. Moreover,
it speculates about the status of the found pictures, suspended between past and present, as objects
displaced into the frame of another representation.
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Figuras1,2,3,4
e 5: Miro Soares,
Memory Pool

(Reservatorio de
Memorias, 2016)
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Observar, compreender, registrar, extrair,
coletar, jogar com o lugar

Memory Pool (Reservatério de Memorias,
2016) é uma série fotografica que, a partir de
uma pratica contextual e da utilizagdo de ima-
gens encontradas, lida com a memoria de uma
cidade na Leténia e suas transformacdes apds

o fim do regime soviético. As imagens mostram
uma piscina ao ar livre, abandonada, dentro da
qual sdo vistos submersos portas, janelas e ob-
jetos pessoais. As imagens mostram também o
resultado de um gesto: fotos e cartdes postais
espalhados no interior da piscina.

Este trabalho foi realizado como parte de
uma residéncia artistica proposta pelo Centro
de Arte Mark Rothko na cidade de Daugavpils,
terra natal do pintor reconhecido entre os repre-
sentantes do expressionismo abstrato america-
no. Durante uma semana, dez artistas deviam
criar uma série fotografica inédita. Ndo havia
nenhuma imposicdo de regra ou tematica.

A especificidade do trabalho em residéncia é

frequentemente no sentido de apresentar obras
inéditas a partir da criacdo no local. Trata-se
entédo de praticar o espaco, de transformar a ex-
periéncia do lugar em formas artisticas. A expe-
riéncia do mundo, aquela que segundo Maurice
Merleau-Ponty “[...] recomeca para mim a cada
manha assim que abro os olhos [...]"”, se torna o
préprio objeto da criagdo. A imerséo, a explora-
¢do e asensibilidade do olhar sdo fundamentais
para traduzir o contexto geografico e cultural do
lugar. Um elemento importante é adicionado a
este processo: o carater fortuito e aleatério que
participa da criagdo no local. Toda prética artis-
tica baseada no principio de trabalhar a partir
dos estimulos do lugar esta inevitavelmente
sujeita as circunstancias. A experimentagao e
0 acaso vao completar, fazer emergir ou pro-
blematizar os elementos geogréaficos e culturais
que podem ser trabalhados de maneira mais

1 Do original: «[...] recommence pour moi chaque matin dés

que jouvre les yeux|...] ». Maurice Merleau-Ponty, Le visible et
linvisible, Paris, Gallimard, 1964, p. 56. Traducdo do autor.



consciente ou controlada.

A postura de trabalhar em deslocamento (no
exterior, em uma cidade que ndo conhecemos),
e em contexto (sem uma ideia predeterminada)
favorece naturalmente a experiéncia direta do
lugar e coloca o artista em um estado de espi-
rito modificado. Ela favorece a condigéo criativa
de que fala Vilém Flusser em seu ensaio Exil und
Kreativitdt (Exilio e criatividade, 1983). Neste en-
saio, Flusser aborda a situacdo do exilio ao mes-
mo tempo como um desafio e uma motivagao
para a atividade criativa. Apesar do fato de que
aqui ndo tratamos exatamente da condigdo do
exilio, podemos ainda assim tomar emprestado
esse pensamento no contexto da mobilidade
voluntaria. Flusser considera que o exilio obriga
o individuo a estar em um constante exercicio
criativo, mesmo nas tarefas mais simples da
vida cotidiana. Segundo o filésofo, o habito ¢
como um cobertor que encobre a realidade das
coisas. Quando removemos o cobertor, tudo
se torna entdo “[...] incomum, monstruoso, no

verdadeiro sentido da palavra perturbador?”. E
justamente nessa condi¢do que ha espaco para
descobertas. O trabalho em deslocamento e em

contexto favorece igualmente o surgimento de
novas formas, frequentemente abertas, que vao
além das narrativas tradicionais e incorporam
caracteristicas de imprecisdo, de incerteza e de
desequilibrio.

Aimagem de um tempo

Frequentemente o processo de criagdo em
contexto comega com a observacdo do lugar.
Quando da chegada, percebemos suas ca-
racteristicas fisicas e como os elementos e as
pessoas se comportam neste universo. Pouco
a pouco, adquirimos mais conhecimento, nos
sentimos mais a vontade para nos mover den-

2 Tradugéo a partir da versdo eminglés: “[..] unusual,
monstrous, in the true sense of the word un-settling.”.
Vilém Flusser, “Exile and Creativity”, p. 105, in Vilém Flusser
- Writings, Minneapolis, University of Minnesota Press, 2002.
Traducao do autor.
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tro deste universo e para interagir com ele. Sem

ideia pré-concebida, longas caminhadas pelo
interior e pela periferia da cidade, excursoes a
lagos e florestas em seus arredores, bem como
viagens a localidades vizinhas sdo alguns dos
dispositivos motores desta pratica.

Situada naregiao de Latgale, sudeste da Leto-
nia, proximo a fronteira com a Lituania, a Bielor-
russia e a Russia, Daugavpils é a segunda maior
cidade do pais. Embora a cidade tenha somente
o Letdo como lingua oficial, ela é caracteriza-
da por uma populagdo de maioria russa ou de
descendéncia russa, que em parte sequer fala
a lingua do pais em que vive. Outro aspecto
marcante é o grande nimero de edificios de
arquitetura soviética abandonados em certas
areas, em contraste com uma nova arquitetura
que emerge no centro da cidade. Esses espagos
abandonados sdo um testemunho do perio-
do anterior a independéncia do pais, em 1990,
quando a Letonia ainda era uma republica da
Uniao Sovietica.

A piscina que se vé nas imagens faz parte des-
se contexto. Ao ar livre, ela esta localizada em
uma area residencial, em meio a uma floresta
nos limites da cidade. Ao redor da piscina en-
contramos varios edificios abandonados e no
seu interior portas, janelas e outros entulhos
oriundos desses prédios. Esta cena insolita,
com objetos do espaco domeéstico deslocados
para a piscina e relegados a agdo das intempé-
ries durante anos, parece materializar uma ima-
gem - enquanto representacdo mental - de um
periodo histérico que o pais procura deixar para
tras, perdido no tempo.

Imagens encontradas

Ao contrario das portas e janelas, que 14 ja se
encontravam, asimagens que sdo vistas no fun-
do da piscina foram inseridas durante a realiza-
¢do daobra. Tratam-se de fotos de familia e car-
tdes postais de paisagens da regido, adquiridas
no mercado de pulgas da cidade. Encontradas
por acaso, essas imagens foram entdo separa-



das em grupos, como pranchas que poderiam

ser organizadas por contetdo. Por exemplo, um
grupo é composto de paisagens de rios e lago,
outro de edificios da cidade, outro de fotos de
familias, de casais com seus filhos, ou ainda um
outro grupo com jovens militares em viagens,
etc. As imagens encontradas - bem como dois
objetos pessoais (uma maleta e um par de pa-
tins) - foram jogadas na piscina para serem em
seguida re-fotografadas. Cada imagem da sé-
rie engloba um desses grupos de imagens que
mantém uma relacdo em comum.

Ao fazer uso desse tipo de imagem, o traba-
lho se insere numa tradicao fotografica baseada
em imagens encontradas (found photography),
um género de pratica que envolve a recupera-
¢éo e eventual exposicao de fotos perdidas ou
abandonadas, muitas vezes de autoria desco-
nhecida. Aacgdo de apropriagdo e deslocamento
das fotos permite recuperar essas imagens do
esquecimento, bem como promover a visibi-
lidade, o reconhecimento e a discussao sobre

elas. O uso dessas imagens abandonadas cola-
bora também enquanto reflexdo sobre o que é
descartavel e o que deve ser preservado como
memoria historica ou afetiva.

Ao trazer elementos externos para a piscina,
o trabalho se constréi, portanto, através da
observagdo e do gesto. Através da observagdo
porque parte de um olhar que identifica, em um
espaco publico, uma cena de natureza lirica. E
através do gesto porque produz uma agdo dein-
tervencdo que a completa, também no sentido
da expressao.

Trabalhar sobre e a partir do lugar significa
estar em uma atengao permanente e em uma
acéo criativa continua, isto é, olhar para todas
as coisas como potenciais objetos de criagao.
Trata-se de explorar o contexto geografico e
cultural do lugar a fim de conhecé-lo e de iden-
tificar possibilidades para a criagdo de novas
obras. Trata-se igualmente de estar atento as
coisas que acontecem por acaso e cultivar a se-
rendipidade, que é ao mesmo tempo um acaso
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afortunado e uma condigdo de exploracéo cria-

tiva do inesperado. Ver, entender, se surpreen-
der, seintrigar, se questionar... trabalhar a partir
do lugar é experimentar o mundo e estabelecer
relagdes de todo o tipo.

Uma superficie de apari¢ao de imagens

A piscina de Memory Pool se torna entdo uma
espécie de abertura para a memoria da cida-
de ao mesmo tempo em que se abre também
para a descoberta, permitindo a ligagdo entre
o passado e o presente. De certa maneira, ela
evoca alguns modelos paradigmaticos do sé-
culo XX em termos de manifestagdes do arquivo
e da imagem que pensam a historia e o conhe-
cimento sob a perspectiva da multiplicidade
de relagdes possiveis entre objetos de espacos
e tempos distintos. Uma referéncia essencial
neste sentido é o pensamento introduzido pelo
historiador de arte aleméo Aby Warburg (1866-
1929), a partir de sua obra emblematica, Der Bil-
deratlas Mnemosyne (Atlas de Imagens Mnemosi-

ne). Este trabalho é considerado um verdadeiro
momento de ruptura epistemologica e uma re-
feréncia maior para se pensar o papel das ima-
gens em nosso conhecimento da histéria. Trata-
se de um importante conjunto de imagens que
esteve em processo, constantemente desmon-
tado e remontado entre 1924 e 1929, ano em
que sua concepcao foi interrompida pela morte
de seu autor. O Atlas Mnemosine abre o caminho
para uma arqueologia do conhecimento visual e
oferece hoje aspectos metodolégicos de grande
interesse para a historiografia e para praticas
artisticas, bem como para estudos das midias e
dainformacao.

O modelo de trabalho de Aby Warburg vai
inspirar, por exemplo, Georges Didi-Huberman,
em varias de suas pesquisas e exposicoes, a
trabalhar sobre a forma do atlas no contexto
do conhecimento histérico atraves da imagem.
Didi-Huberman descreveu o atlas de Aby War-
burg como um atelier, um processo de um pen-
samento sempre latente. Ele concebe a forma



do atlas como um dispositivo de agenciamen-
tos que trabalha com as informagdes, com o
arquivo, estabelecendo conexdes, analisando
diferencas e similaridades, enfim, produzindo
conhecimento. Como observa Didi-Huberman,
o atlas é uma forma visual do conhecimento,
caracterizada por uma forma moével, sempre em
metamorfose, em um desdobramento indefini-
do, com fertilidade insubstituivel. Seu funciona-
mento ndo é sequencial ou linear e sua forma é
reconstruida a cada utilizagéo:

Além disso, um atlas comega frequentemen-
te - como logo verificaremos - de maneira
arbitraria ou problematica, bastante diferen-
te do inicio de uma historia ou da premissa
de um argumento; quanto a sua finalidade,
ela é frequentemente levada a aparicéo de
uma nova terra, de uma nova zona do conhe-
cimento a ser explorada, de modo que um
atlas quase nunca possui uma forma que se

possa dizer definitiva.’

Didi-Huberman enfatiza que, no uso do atlas,
muitas vezes combinamos dois gestos que sdo
a priori distintos: nés o abrimos para procurar
informacoes precisas e depois acabamos por
percorré-lo de maneira errética, sem intencdo
precisa, simplesmente seguindo um fluxo de
conexdes que se encadeiam. Para além de uma
aparente simplicidade que ele ¢ susceptivel de
ter (por exemplo, a de ser confundido com um
livro tradicional), o atlas é dotado de uma com-
plexidade que subverte os paradigmas das for-

3 Do original: « D’ailleurs un atlas commence souvent -

nous aurons sous peu a le vérifier - de fagon arbitraire ou
problématique, bien différemment du début d’une histoire
ou de la prémisse d’un argument; quant a sa fin, elle est
souvent renvoyée a la survenue d’une nouvelle contrée,
d’une nouvelle zone du savoir a explorer, en sorte qu’un atlas
ne posséde presque jamais une forme que l'on pourrait dire
définitive ». Georges Didi-Huberman, Atlas ou le gai savoir
inquiet : L'ceil de I'histoire, 3, Paris, Editions de Minuit, 2011, p.
11. Tradugdo do autor.

mas canodnicas.

A exemplo do Atlas Mnemosine de Aby War-
burg, o célebre Le Musée imaginaire (Museu
Imagindrio) de André Malraux é uma das mais
importantes manifestacoes que trabalha sobre
0 arquivo e a imagem no século XX. O Museu
Imagindrio é um ensaio no qual o escritor fran-
cés trabalhou ao longo dos ultimos quarenta
anos de sua vida, juntando, desmontando e re-
montando montagens de reproduc¢des fotogra-
ficas. Neste trabalho, Malraux analisa a maneira
Ccomo 0 museu e, posteriormente, a reprodu¢do
fotografica modificaram a percepgdo das obras
de arte. O Museu Imagindrio tem a capacidade
pratica e técnica de proporcionar o encontro,
num mesmo lugar, de objetos distanciados no
espaco e no tempo.

A utilizagdo dialética das imagens, isto é, das
imagens em dialogo com outras imagens, tor-
nou-se uma das atitudes que marcaram a arte
do século XX. Podemos identificar uma forte
expressao dessa pratica no Atlas do pintor ale-
méo Gerhard Richter. Seu Atlas é um projeto em
andamento, que consiste em uma colecédo de
fotografias, jornais recortados e esbogos que o
artista vem coletando desde a década de 1960.
Cada prancha reflete diferentes fases da vida e
da obra do artista. O Atlas de Richter se desdo-
bra em centenas de pranchas (hoje, mais de 800
pranchas) nas quais vemos rostos, fotos, mon-
tanhas, cidades, pinturas, velas, nus, paisagens,
etc., em suma, todo o material que alimentou
suas obras. Trata-se de um testemunho do que
o artista viu, do que ele coletou e também da
maneira como ele organizou todo esse material.
Podemos também pensar na Kulturgeschichte
1880-1983 (Historia Cultural 1880-1893), uma ins-
talacdo monumental de sua compatriota Hanne
Darboven, composta por 1589 documentos em
papel e 19 esculturas como sintese de suas di-
versas pesquisas.

87



88

Todas essas referéncias e procedimentos de
confrontagdo de imagens e de objetos aqui evo-
cados constituem ndo apenas métodos de or-
ganizacdo de seus elementos especificos, mas
servem igualmente de modelos para a constru-
¢do de conhecimento. Através da multiplicidade
de suas formas e dos agenciamentos produzi-
dos, eles nos ajudam a pensar a era atual e cer-
tas praticas artisticas contemporaneas.

Uma diferenga fundamental em relacdo a es-
ses modelos, cuja organizagéo dasimagens tem
frequentemente uma importancia marcante
(disposicdo sequencial, planchas numeradas,
etc.), é o fato de que a piscina de Memory Pool
apresenta imagens de modo precario. Ao con-
trario da famosa foto realizada por Maurice Jar-
noux em 1953, onde vemos André Malraux tra-
balhando de maneira metddica em seu Museu
Imagindrio, em sua casa em Boulogne-sur-Sei-
ne, esta série fotografica apresenta uma aglo-
meragdo caotica. As fotos e os cartdes postais
sdo dispostos completamente ao acaso: proxi-
mos ou distantes uns dos outros, eles estdo sob
o risco de se moverem a qualquer momento ou
mesmo de serem vistos invertidos, dobrados,
ou de cabeca para baixo. Ora boiando na su-
perficie da agua, ora submersas, essas imagens
produzem um efeito inesperado em contato
com os objetos da piscina. Os quadros das jane-
las e das portas se comportam como molduras
de fotografia. Mas, pela disposicao aleatoria das
imagens que ndo coincidem com as molduras,
essa relagdo parece apontar para um estado de
fragilidade, como se as imagens ndo tivessem o
abrigo seguro das molduras, ou como se as mol-
duras - elas sim fragilizadas - j& ndo pudessem
conter as imagens em seu interior.

Ao contrario de um modelo organizacional
eficiente, capaz de fornecer uma compreensao
clara dos fatos, esta série fotografica se exprime
enquanto duvida, deixando em questdo a real

capacidade do individuo apreender o contexto
em questdo. Reafirmada pelo titulo, a série re-
conhece essa piscina como um lugar de contin-
géncia, que abriga reunidas inumeras memorias
pessoais e coletivas que podem ser interligadas
e potencialmente reativadas tanto a partir dos
restos de espacos domésticos relegados ao de-
suso quanto a partir das imagens de pessoas
que os habitavam, impressas em fotos igual-
mente abandonadas.
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