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Quando Lichtenstein mostra uma paisagem,
ele ndo pinta uma paisagem,

mas uma imagem de paisagem.

Eeu, oque fago,

sdo sempre mais ou menos

imagens de imagens.

[...] E uma reflexdo sobre as imagens.
Christian Boltanskit

Boltanski tem razdo: imagens de imagens em
Lichtenstein e nele proprio.

Mas é singular de Lichtenstein? Ndo. Em um
primeiro nivel de andlise, pode-se dizer que cer-
to nimero de artistas partem nao da realidade,
mas de quadros ja existentes, imagens ja
existentes, quer seja para se inspirar nelas, ou
porque esta marcado por elas, quer seja para
desvia-las, etc. Mas, em um segundo nivel de
analise, seria interessante se perguntar se isso
ndo é proprio da arte. Ou seja, de pintar ndo a
realidade, mas de se inscrever conscientemen-
te no mundo da arte, na histéria da arte para
pintar ou fazer imagem em funcao dessas duas
realidades - mundo e histéria da arte. Malraux ja
nado dizia isso?

Assim, o artista seria um artista quando ele
ndo mais tivesse a tarefa de pintar a realidade,
mas de fazer imagem em funcdo da arte. Seria
essa transformacdo de pratica que significaria
a entrada na arte. A imagem seria, entdo, sinal
de artesanato, a imagem das imagens, indicio
de arte.

Retratar alguém na fotografia ndo seria, en-
tdo, arte, mas artesanato. Trabalhar em uma
imagem ja feita, a de outrem ou a sua propria,
seria entrar na arte, escolher uma nova postura,

1 “Quand Lichtenstein montre un paysage, il ne peint pas un
paysage, mais une image de paysage. Et moi ce que je fais,
ce sont toujours plus au mois des images d'images. [...] C’est
une réflexion sur les images.” Citado por Michel Nuridsany,
Métamorphoses, Tom Drahos, Paris, Créatis, 1980, p. 13.

a do artista, escolher um novo tipo de produto,
o produto artistico. Uma verdadeira revolugéo
copernicana a Kant: ndo mais em torno do ob-
jeto, mas em torno do sujeito. O sujeito criador
seria o correlato da imagem de imagens; ele ndo
seria mais dependente do objeto-realidade; ele
escolheria livremente uma imagem-objeto ja in-
tegrada em um mundo. Qual mundo? O da arte
ou o do sem-arte? Nisso se instaura uma outra
questado.

Pintar a partir da fotografia

Note-se que essa pintura de uma imagem de
uma paisagem e nao de uma paisagem poderia
ser entendida de diferentes maneiras.

Primeiro, o artista pintaria uma paisagem nao
diretamente na natureza, mas a partir de uma
imagem ja existente (fotografica, pictérica, ci-
nematografica, videografica, etc.). Desde que a
fotografia existe, isso se produz: uma foto é en-
tdo umaimagem gragas a qual o artista cria sua
imagem da imagem.

A posicao de Baudelaire pode entéo ser ins-
trutiva. Na verdade, ele reprova principalmente
duas coisas na fotografia: seu realismo e sua in-
dustria. Porum lado, pelo seu realismo, ela corre
o risco de se tornar o modelo e a norma da arte;
ela poderia, assim, condena-la a morte. Baude-
laire ja pressentia tanto a imagem da imagem
quanto a fotografia como superego estético da
pintura e de toda arte, inimiga de todo nao-re-
alismo, ndo-verismo: “Uma vez que a fotografia
nos datodas as garantias desejaveis de precisao
(eles acreditam nisso, os insensatos!), a arte é a
fotografia.?” Escutemos novamente Baudelaire
nesta formula paradoxalmente muito arte-con-
temporanea: “a arte, é a fotografia.” Entre arte
conceitual e arte hiper-visual. Tal é, para o poe-

2 Charles Baudelaire, “Le public moderne et la photo-
graphie”, in Salon de 1859, in Euvres completes, Paris,
Gallimard, Pléiade, 1971, p. 1034.
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ta, o argumento daqueles que usam a fotografia
para se dispensar de compreender e degustar
arte; a fotografia desenvolve e garante sua in-
competéncia e seus erros sobre a arte. A histéria
da arte e das imagens de imagens nos obriga a
ler no segundo grau os escritos de Baudelaire,
ndo como um autor mal-humorado e reaciona-
rio (“antes era melhor”), mas como aquele cujo
inconsciente instrui quando ele da a palavra a
seu adversario.

Por outro lado, para o poeta, a fotografia tor-
na-se, por sua industria, o concorrente da arte e
arrisca-se a sufocéa-la. Tanto quanto é (til para
0 viajante, o naturalista ou o astrbnomo - ela
é “o secretario e o escriba de quem precisa de
absoluta exatiddo em sua profisséo, até ai, nada
melhor®” (ha mais de um quarto de século, qual-
quer artista contemporaneo digno do nome é
um arquivista e um escribal) - tanta fotografia é
nociva quando pretende competircom a arte: “A
indUstria, irrompendo na arte, torna-se seu mais
mortal inimigo, [...] a confuséo das funcdes im-
pede que nenhuma delas seja bem preenchida
[...]. Se a fotografia é permitido complementar a
arte em algumas de suas fungdes, em breve aird
suplantar ou corromper completamente, gragas
a alianca natural que encontrara na estupidez
da multiddo. [...] Se lhe é permitido invadir o do-
minio do impalpavel e do imaginario, em tudo o
que apenas vale porque o homem acrescenta a
suaalma, entdo aide nés.”” Veremos em um mo-
mento como precisamente o imaginario pode
ser o aliado da fotografia. Mas, para Baudelaire,
a fotografia é o inimigo da poesia e do sonho:
com ela, a técnica substitui a alma do homem.

Na verdade, Baudelaire confina a fotografia
ao status de fazedora de imagens, imagens que
poderao servir, é claro, para o sem-arte, para o

3 Ibidem, p. 1035.
4 Ibidem, pp. 1035-1036.

artesanato e a indUstria, mas também para as
artes que fardo entdo - 6 surpresal —-imagens de
imagens: “E preciso, portanto, retornar ao seu
verdadeiro dever, que é ser serva das ciéncias
e das artes, mas a serva muito humilde, como
a impressao e a estenografia que ndo criaram
nem complementaram a literatura.”” A fotogra-
fia ndo é de modo algum uma arte, mas uma
simples técnica material de reprodugéo; ndo en-
tender isso contribui para “o empobrecimento
do génio artistico.”” e desenvolve o narcisismo
da massa. Nao se pode ser mais critico em rela-
¢ao a fotografia.

Mas, com esta critica, Baudelaire fun-
dauma pratica particular, adasimagens deima-
gens, e isso, paradoxalmente, em arte.

Aimagem a segunda poténcia

Mas haveria uma segunda leitura possivel da
frase de Boltanski: uma leitura reversa. A foto-
grafia de uma obra de arte j& realizada: a pratica
da arte a segunda poténcia.

Com uma obra de arte, a fotografia pode
operar como opera com os fendmenos visuais:
ela pode ndo so registrar, mas também, a par-
tir dela, fazer uma foto que seja em si uma obra
de arte, ndo porque seria a réplica fiel da obra
inicial - a fotografia nunca é fiel, mas sempre
metamorfoseante -, mas porque ela pode criar
uma imagem, que é aqui uma imagem de ima-
gem, quando a obra inicial € uma gravura, uma
pintura, um filme, um video, até mesmo uma es-
tatua, uma arquitetura, etc.

Além disso, o direito ndo se engana quando
ele fala do direito a imagem: a imagem é entdo
ao mesmo tempo a imagem fisica e a imagem
no sentido metaférico, como quando falamos

5 /bidem, p. 1035.

6 ldem.

7 Cf. Frangois Soulages, Estética da Fotografia, Sdo Paulo,
Senac, 2010, cap. 12.



de “aimagem de uma empresa ou de um produ-
to”. Consequentemente, o conceito de imagem
deve ser enriquecido: é necessario ndo perma-
necer apenas em seu sentido puramente mate-

rial, mas também levar em conta os significados
dados pelaimagem poética, a imagem ideologi-
ca, a imagem metaforica, a imagem literaria, a
imagem psiquica, etc. Sdo todos esses sentidos
que devem ser integrados ao conceito de ima-
gens de imagens, que é, entdo, muito mais rico
do que pensamos; para o artista, as possibilida-
des de modalidades criativas sdo imensas.

E nisso e por essa razdo que podemos dizer
que a fotografia é uma arte a sequnda poténcia:

ela joga, em particular, com o ponto de vista do
fotégrafo, com o enquadramento da foto e com
a escolha dos parametros fotogréaficos. Alias,
uma lacuna infinita pode separar a obra inicial
e a obra de chegada, ou seja, a foto criada: tais
sdo a forga e o valor da fotografia. Ao fotografar
outra obra de arte, o fotdgrafo, por sua vez, in-
terpreta-a e assim cria com essa recep¢ao criati-
va. E também assim que seu trabalho instala-se
na histéria da arte - sua criagéo estando engen-
drada por outra criagao.

A imagem a segunda poténcia é, portanto, o
correlato da arte a segunda poténcia.

Figura 1. Bruno
Zorzal, Sem
titulo 12, in
Nos os vizinhos
de Pier Paolo,
2016.
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Fotografar uma obra de arte

Mas o que é fotografar uma obra de arte? A
anélise de André Malraux é decisiva. Assim, em
O Museu Imagindrio, ele mostra o quanto a fo-
tografia metamorfoseia aquilo que ela visa: a
pintura ou gravura fotografadaja ndo é recebida
como estava em seu lugar de origem, nem como
estd no museu: ela estd, escreve Malraux, “em
um mundo diferente daquele do museu®”; des-
territorializada, descontextualizada, ndo é mais
a mesma. Assim, com a fotografia, um detalhe
secundario - o punctum - pode tomar intensi-
dade e gerar uma nova recep¢do, mais rica do
que a anterior, em todo caso, completamente
outra, como nestaimagem de imagem de Bruno
Zorzal.

A fotografia ndo so transforma a recepgéo de
uma obra, mas, além disso, aproxima as obras
entre si e estabelece ligagcdes onde, até entdo,
ndo existia: isso se deve ao trabalho do artista
fotégrafo que faz as fotos e aquele que as apre-
senta, colocando-as em relacdo de modo par-
ticular e interpretando-as de acordo com seu
ponto de vista: ele contextualiza-as de maneira
diferente; daf o interesse vital do conceito ope-
racional de imagem de imagem para todo cura-
dor, para todo fabricante de livros e produtos
multimidia articulando imagens ja feitas, para
todo receptor.

Malraux enfatiza ao mesmo tempo a riqueza
da tomada fotografica, do trabalho de apresen-
tacdo e do trabalho do negativo — mais tarde,
serd o trabalho da matriz digital: “A fotografia
em preto e branco ‘aproxima’ objetos que ela
representa, mesmo nao existindo, entre esses,
relacdes preestabelecidas. Uma tapegaria, uma
miniatura, um quadro, uma escultura e um vitral
medieval, objetos muito diferentes, reproduzi-

8 André Malraux, Le musée imaginaire, Paris, Gallimard, 1965,
p. 110. O texto de 1965 ¢ ligeiramente diferente do de 1952,
uma vez que foi retrabalhado e completado em 1963.

dos na mesma pagina, tornam-se parentes.””
Uma nova geografia das artes substitui, assim,
a historia da arte; pelaimagem de imagem, a fo-
tografia se torna o cerne da arte, pois ela pode
conter, a sua maneira, todas as artes visuais,
mesmo as de imagens-movimento. Ela faz uni-
dade articulatéria das artes, a seu modo: é o que
Baudelaire temia, é o que Malraux entende; é o
que provam os artistas que praticam a imagem
de imagem.

As consequéncias sao importantes:
“Os trabalhos perdem sua escala, escreve Mal-
raux. E entdo que a miniatura assemelha-se a
tapecaria, a pintura, ao vitral [...]. A reproducéo
libera seu estilo das serviddes que o tornavam
menor.’” A fotografia transforma o mundo da
arte, a ponto de modificar totalmente a recep-
¢do de uma obra de arte e metamorfosear uma
arte menor em uma arte maior e transformar
o curador em recriador: “A ampliagdo torna al-
gumas artes menores, estudadas como tal ha
muito tempo, rivais de suas artes maiores.*” O
trabalho de apresentagéo das fotos realmente
modifica nossa recepcao das obras: os deta-
lhes, o tamanho, o estilo, a classificacdo das
artes, tudo é alterado. Com a fotografia, a obra
de arte pode pertencer a dois mundos: o mundo
real, onde ela nasceu, aquele a que o verdadeiro
museu tenta voltar, e o mundo irreal, onde ela é
metamorfoseada e se torna fotografica, aquele
que 0 museu imaginario pode instaurar; esse
“mundo irreal que a expande [...] s6 existe por
meio da fotografia.!’”” Consequéncias capitais
para o artista, o curador e mesmo para o re-
ceptor: eles se tornam “como mestres e donos”
(Descartes) da situacao. E muito mais fortemen-
te com alInternet e o online.

9 André Malraux, “Le Musée Imaginaire”, op. cit., 1952, p. 19.
10 Ibidem, p. 20.

11 André Malraux, Le Musée Imaginaire, op. cit., 1965, p. 94.
12 Ibidem, p. 110.



As Artes ficticias

Consequentemente, a fotografia cria artes fic-
ticias®; como arte a segunda poténcia, ela cria
novas obras, como se pertencessem a uma arte
ficticia. A imagem de imagem leva-nos do rea-
lismo a ficcdo, do mimetismo a criacdo: a arte
torna-se adulta e relativamente autbnoma, pre-
cisamente na medida em que, paradoxalmente,
ela depende de outras artes e outras obras, em
que, paradoxalmente, a imagem depende de
outras imagens e impde-se como imagens de
imagens. Mais precisamente, ela adquire auto-
nomia em relagdo a realidade a custa de uma
dependéncia em relacéo a arte, mesmo se ela
esta em ruptura com a arte, em transgressao,
em separacao: a transgressao é sempre um pro-
blema defiliacdo e de dependéncia, o que relati-
viza toda transgressao. E, pela ficcéo, a imagem
de imagens entra no imaginario, o do artista, o
do curador, o do receptor: o tempo da narrativa
pode, entdo, acontecer.

Malraux compreende muito bem o que se
poderia opor a ela: “Experiéncias de revistas es-
pecializadas? Sem duvida, mas feitas por artis-
tas, para artistas, e ndo sem consequéncias.**”
Mais do que qualquer pratica, a da imagem de
imagem € a do artista e da arte; é ela quem faz
desdobrar-se a arte, a ponto de “as vezes, as
reproducdes de obras menores sugerirem gran-
des estilos desaparecidos ou possiveis.*” O fo-
tégrafo é entdo um artista, plenamente artista.
Com ele, novas artes aparecem e sdo inventa-
das, os estilos nascem, tudo se torna grande,
nobre e maior. A nogdo de “arte ficticia” desig-
na essa convergéncia, por meio da fotografia,
de obras que séo, na sua esséncia, totalmente
diferentes; esse agrupamento fotogréfico faz
com que elas sejam, entéo, recebidas como per-

13 André Malraux, “Le Musée imaginaire”, op. cit., 1952, p. 22.
14 Idem.
15 /dem.

tencentes a mesma arte; ora, essa mesma arte
ndo é real, mas uma ficcdo produzida gragas a
forca da fotografia. Mas essa ficgdo é real; con-
sequentemente, a arte ficcional é real, gracas
a imagem de imagem. Assim, Malraux enfatiza
o fato de que a fotografia engendra a ficgdo -
ela é da ordem do “isto foi encenado®®” - e ndo
a reprodugdo - o “isso existiu” de Roland Bar-
thes do qual a arte, aqui, se liberta. E porque ela
pode induzir ao erro ou a ficgdo que a fotografia
pode seruma arte, e ndo porque seria mimética.
De fato, essas artes ficticias podem ser recebi-
das como novas artes ou como subconjuntos da
arte fotografica: a observacdo é capital, porque
se pode, assim, compreender de duas formas
a arte contemporanea. E porque a fotografia é
uma arte da ficcdo, da imagem de imagem que
integra, nela, as artes ficticias.

N&o sé a fotografia, por meio de sua prética
de imagens de imagens, reline todas as artes,
mas, acima de tudo, ela as integra em si, ela se
alimenta delas: nada pode escapar a fotografia
- a vida cotidiana, o sem-arte, como as artes,
as paisagens como os retratos, etc. A fotografia
opera ndo apenas um primeiro deslocamento
do sem-arte a arte, mas também um segundo
das artes e ndo-arte para a arte. Tudo pode tor-
nar-se fotografico; tudo pode gerarumaimagem
de imagem, pois tudo pode tornar-se imagem
ou ser tomado como imagem, considerando a
expansdo operada anteriormente do conceito
de imagem. A fotografia é a arte dessa totalida-
de que ela pode metamorfosear, em um mesmo
movimento, em ficgéo (fotografica) e arte (foto-
grafica). Assim, com a fotografia, a questao da
recepcao é duplamente formulada: primeiro,
como uma foto é recebida? Em seguida, como
a fotografia ja € uma recepgdo especial - dos fe-
némenos visuais, mas especialmente de outras

16 Frangois Soulages, op. cit., cap. 2.
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artes? E essa dupla recepcdo que explica esse
duplo deslocamento fundamental.

E pelas mesmas razdes que a imagem da
imagem pode sair da histéria para alcancar a
eternidade do museu e a omnitemporalidade
do receptor. Assim, com a fotografia que é ima-
gem deimagem, toda obra se torna atual. A foto-
grafia atual torna, assim, toda arte atual, sejaela
contemporanea ou nédo: a nogao de realidade
tem, portanto, por correlato, a da omnitempo-
ralidade.

Com a fotografia, uma ruptura radical ocorre
na histéria da arte e na histéria dos homens em
geral: n6s podemos receber imagens de todas
as obras de arte. Universalidade e ficcdo carac-
terizam esta recepgao; assim podemos conhe-
ceros artistasreais e os “super-artistas imagina-
rios'™, autores, gracas a fotografia, imagens de
imagens, obras das artes ficticias.

Afotograficidade , Bernard Koest

Por vias diferentes, os fotografos mostraram,
com suas obras, que a fotobiografia pode ser
um pretexto, um motor para criagdo e gerar
seja lendas do fotdgrafo, seja de criticos da foto-
grafia, em todo caso, imagens de imagens; sua

17 Francois Soulages, op. cit., cap. 2.

funcdo ndo é mais tanto a verdade do passado
como a realizagdo de uma obra a partir de outra

imagem. Ou, mais exatamente, os dois ao mes-
mo tempo: um excelente exemplo da estética de
“ao mesmo tempo”.

Imagem de imagem? Reconstrucdo do passa-
do? Construcdo da obra? A fotografia se presta
a isso; o artista ai se precipita: “Isso murmura.
Ndo sabemos de onde vem, e ndo sabemos
quando, isso re-murmura, relembra, se lembra.
Nos voltamos a isso. Re-fotografar é fotografar.”
Escreve Keest™®: rerere rere, é suficiente para re-
construir? Em todo caso, o é para fazerimagens,
imagens de imagens, para fazer a obra.

Na verdade, o trabalho de Kcest é, para a
problematica da imagem de imagens, um dos
mais lUcidos, efetivos e notaveis: ele registra o
requestionamento do sujeito fotografando-fo-
tografado, ele funda o sujeito fotografico e indi-
ca que a verdadeira autobiografia na fotografia
¢, talvez, a da humanidade sempre ameagada
pelo pior; passamos do sem-arte a arte para
chegarmos a um questionamento existencial e
ético. Na verdade, Koest aprofunda o problema
da imagem de imagem com seu livro Jaurais

18 Bernard Koeest, J'aurais temps aimé! Aux frontieres d’Argen-
ton, Paris, UHarmattan, col. RETINA.CREATION, 2015, p. 3.



temps aimé ! Aux frontieres d’Argenton®, princi-
palmente, articulando imagens fotograficas e
imagens poéticas: “Nés nos divertimos (com
a historia). Com seus fragmentos, cubos para
colocar na direcdo certa para que se forme a
imagem que, de repente, contenha toda a his-
téria. [...] O fotografo, marido ingénuo do que ele
acredita ser seu assunto, acostumado a ilustra-
¢6es imediatas, prende-se a evidencia por um
contador de histérias. Em toda a sua boa fé, ele
assumiu o risco de evitar o drama.?”

O problema da imagem de imagem de uma
historia pessoal é reencenado e desencenado:
um ar novo chega na fotografia, naimagem e no
assunto. Porque o assunto ndo é comportado
como uma imagem, o criador nos ensina isso
pela tensdo entre imagens, imagens de imagens
e palavras. A imagem de imagem do assunto &,
entdo, bela e rebelde: ele trabalha as fronteiras,
todas as fronteiras: as de Argenton, as do analo-
gico e do digital, as do luto impossivel. Aquelas
- mais temporais que espaciais - entre Conlie,
Argenton e Manosque: triplicidade do existente
ou, de fato, existéncia?

Existéncia? Alcanca-la ou vivé-la? Recons-
trui-la ou cria-la? Era o problema de Rimbaud,
poeta da imagem de imagem, poeta de uma
nova poesia; Keest o trabalha a seu modo: “E se-
melhante a primeira vez, em que ndo podemos
contar porque esta além de nds. A surpresa é
perpétua e, portanto, requer uma sur prise de
vue. Avida é uma visao diaria e intima.?”

Pois aimagem da imagem da vida é o proble-
ma de todos, mas, especialmente aqui, é tanto
o do vivente (ou daquele que viveu) quanto do
fotégrafo; é a experiéncia do irreversivel e do

19 Op. cit.

20 Ibidem, p. 5.

21 Ibidem, p. 8. [Sur prise de vue : trocadilho entre surprise
do francés surpresa, e prise de vue, tomada fotografica. N.
daT]

inacabavel. “A vida é realmente irreversivel?
E por que ndo, vé-se um filme novamente? E a
foto? Pode-se olha-la por detras, enfim, se ten-
ta. E loucura, isso de se sentir sempre atrasado
para o evento, de sempre ler o jornal do dia an-
terior.”?” Ora, a articulacdo do irreversivel e do
inacabdvel é a fotograficidade, que se revela, as-
sim, como o cerne da imagem de imagem: sem-
pre fotografamos duas vezes, primeiro fazendo
a matriz digital, o negativo ou a placa, depois
explorando-o para fazer a foto, o que ja é, en-
tdo, na sua esséncia, imagem de imagem, assim
como nossas lembrancas sdo apenas lembran-
¢as de lembrangas.

E o conceito de a posteriori, oferecido pela
psicanalise, parece uma chave: “A posteriori -
um conceito - também resistird. Por que nao
teria eu o direito de materializa-lo, esse elo que
conecta aquele dia a este: em primeiro plano, na
frente do barco na foto, tomo - quase - o lugar
do sujeito.”®” Com a imagem de imagem, Kcest
trabalha na estética do a posteriori. Ndo é tan-
to aimagem ou o “eu” que o tempo opera para
Kcest e sua obra: o papel da lembranca, do pas-
sado perdido e reencontrado, o encanto de uma
era passada que nos lembra nossos sonhos em
torno de Proust. O tempo faz passar as fotos do
sem-arte a arte, da imagem a imagem de ima-
gem. As vezes, mesmo para outros fotografos,
como para Lartigue, por sua vez, a sua maneira,
o papel amarelado ou 0s autocromos obsoletos
sdo agentes da elaboracdo; a anedota desa-
parece em favor do fotografico. Com o tempo,
a obra se reorganiza, ou melhor, se organiza a
posteriori. A imagem de imagem e a arte final
vém apos o fato, apos a arte; o a posteriori sig-
nifica, em Freud, o remanejamento de experién-
cias, de impressoes e de tragos mnémicos “em

22 Ibidem, pp. 8-11.
23 Ibidem, pp. 40-41.
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fungdo de novas experiéncias (e) do acesso a
outro grau de desenvolvimento”; assim, gracas
a este trabalho da foto, as fotos alcangam um
novo sentido e uma nova dimenséo, a da arte.

E isso permite uma vida a posteriori, afinal:
“Viver diferentemente o acontecimento, eu
tenho que tentar. E isso quase funciona, sao
exatamente nossas trés silhuetas que distingui-
mos”.?* Silhuetas ou imagens de imagens, como
em Patrick Modiano.

Assim, gragas ao seu livro, Koest desenha e
questiona os limites das reconstrugdes artisti-
cas, porque ele une imagens, imagens de ima-
gens e escritos. Ele usa imagens que outros fize-
ram e produz imagens de imagens; ou melhor,
ele as cria. Pois ele se apropria das primeiras
imagens, mais para se reapropriar do seu pas-
sado, suas imagens de imagens, sua historia do
que para reconstrui-las: “Quem tirou essa foto
naquele dia em que Mamae me acompanhava?
Nobody knows. Pois bem! Serei eu. Sim, eu me
coloco, eu nos precedo e nos sigo, e clico quatro
vezes.®” Ele é um deus criador gracas as ima-
gens de imagens. Ao estabelecer-se autor des-
sasimagens, ele se move em diregdo ao seu ego.

E porisso que seu livro € um livro de imagens
de imagens que nos questiona, precisamente,
sobre as imagens do eu e imagens, questio-
nando fronteiras imagem/ imagem de imagens,
correlatos das fronteiras (imagem do eu/o eu da
imagem): assim, forma-se um todo enigmatico
e reflexivo. Imagens de imagens visuais, escri-
turais, literarias, imagindrias, inconscientes.
E sempre a linguagem, a lingua e a escrita. Es-
critos que brincam com essas imagens de ima-
gens, assim como imagens de imagens sempre
operam com esses escritos.

24 Laplanche (J.) et Pontalis (J.-B.), Vocabulaire de la psycha-
nalyse, Paris, PUF, 1973, p. 33.

25 Koest, op. cit., p. 40.

26 Ibidem, p. 55.

E estelivro ¢ uma criag@o, nunca uma colegdo
de imagens ou escritas, muito menos um agre-
gado de imagens e escritas, mas sempre um
trabalho total e auténomo feito com imagens
de imagens e palavras. E isso, questionando as
fronteiras?” dos sonhos e das imagens em geral.

O problema é que o sujeito é ndo duplo,
mas pelo menos triplo... Eu, imagem, imagem
do eu..., sem esquecer 0s gritos e a escrita; em
suma, imagem de imagens de imagens, etc.

Imagens de imagens: estamos, portanto,
diante de uma realidade generalizada e um
grande problema.

Umarealidade generalizada: ha cada vez mais
imagens de imagens, seja no mundo do sem-ar-
te ou no mundo da arte. No mundo do sem-arte:
as imagens da publicidade sdo retocadas para
fazer outras imagens, os cartazes combinam
varias imagens para criar uma nova, cada um
de nds faz imagens de outras imagens. E tecno-
logicamente facil e barato. Mas isso também ¢
verdadeiro no mundo da arte: conhecemos co-
lagens, fotomontagens, apropriacdo indevida
de imagens, (re)apropriacdes de imagens, etc.?®
Esta realidade diferenciada deve ser pensada
por razées antropologicas, sociais, politicas e
estéticas.

Razdes antropologicas, porque os homens
devemsaberoque se passaquandoseolhapara
uma imagem: ela é uma imagem de imagem e,
se assim for, quais consequéncias se pode tirar
disso? Razdes sociais: sobre uma empresa que
utiliza imagens de imagens? Ela faz isso em
toda transparéncia ou o esconde em maior ou

27 Cf. Les frontieres des réves, Frangois Soulages (co-org.),
Paris, UHarmattan, col. Eidos, série RETINA, 2015, e L’Homme
qui réve, Frangois Soulages (co-org.), Paris, L Harmattan, col.
Eidos, série RETINA, 2015.

28 Cf.Bruno Zorzal, Les photos, um matériau pour
la photographie e Esthétique de l'exploitation photogra-
phique de photos déja existantes, Paris, 'Harmattan, col.
Eidos, série Photographie, 2017.



menor grau? Razdes politicas, portanto: por um
lado, quais lagos existem entre esses usos e o
exercicio do poder, e por outro, o governo dos
homens? Razdes estéticas: de que maneira a ge-
neralizagdo de imagens de imagens transforma

aarte e o mercado de arte?
Boltanski tem razdo: “imagens de imagens.
[..] E uma reflexdo sobre imagens.”

Vitéria, Brasil, 11 de setembro 2017.

44 anos apds ou 16 anos apos?

11 de setembro 1973, golpe de Estado em San-
tiago, no Chile,

11 de setembro 2001, ataque do World Trade
Center em Nova York.

Imagem de imagem, histdria de histdria,

repeticdo e diferenca.

Figura 3: foto de
Francois Soula-
ges, Palimpses-
todelmagens
53, Paris, 2017.
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