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Quando Lichtenstein mostra uma paisagem, 

ele não pinta uma paisagem, 

mas uma imagem de paisagem. 

E eu, o que faço, 

são sempre mais ou menos 

imagens de imagens.

[...] É uma relexão sobre as imagens.

èhristian Boltanski1

Boltanski tem razãoǿ imaîens de imaîens em 
Lichtenstein e nele próprio.

Mas é singular de Lichtenstein? Não. Em um 

primeiro nível de análise, pode-se dizer que cer-

to número de artistas partem não da realidade, 

mas de quadros já existentes, imaîens já 
existentes, quer seja para se inspirar nelas, ou 

porque está marcado por elas, quer seja para 

desviá-las, etc. Mas, em um segundo nível de 

análise, seria interessante se perguntar se isso 

não é próprio da arte. Ou seja, de pintar não a 

realidade, mas de se inscrever conscientemen-

te no mundo da arte, na história da arte para 

pintar ou fazer imagem em função dessas duas 

realidades – mundo e histŃria da arte. Malraux já 

não dizia isso?

Assim, o artista seria um artista quando ele 

não mais tivesse a tarefa de pintar a realidade, 

mas de fazer imagem em função da arte. Seria 

essa transíormação de prática que siîniicaria 
a entrada na arte. A imagem seria, então, sinal 

de artesanato, a imagem das imagens, indício 

de arte.

Retratar alîućm na íotoîraia não seria, en-

tão, arte, mas artesanato. Trabalhar em uma 

imagem já feita, a de outrem ou a sua própria, 

seria entrar na arte, escolher uma nova postura, 

1 ȊQuand Lichtenstein montre un paysaîe, il ne peint pas un 
paysaîe, mais une imaîe de paysaîe. ‘t moi ce que je íais, 
ce sont toujours plus au mois des imaîes dȉimaîes. [...] èȉest 
une rćlexion sur les imaîes.ȋ èitado por Michel Nuridsany, 
Mćtamorphoses, Tom érahos, Paris, Créatis, 1980, p. 13. 

a do artista, escolher um novo tipo de produto, 

o produto artístico. Uma verdadeira revolução 

copernicana à Kant: não mais em torno do ob-

jeto, mas em torno do sujeito. O sujeito criador 

seria o correlato da imaîem de imaîens; ele não 
seria mais dependente do objeto-realidade; ele 
escolheria livremente uma imagem-objeto já in-

tegrada em um mundo. Qual mundo? O da arte 

ou o do sem-arte? Nisso se instaura uma outra 

questão.

Pintar a partir da fotograia
Note-se que essa pintura de uma imagem de 

uma paisagem e não de uma paisagem poderia 

ser entendida de diferentes maneiras.

Primeiro, o artista pintaria uma paisagem não 

diretamente na natureza, mas a partir de uma 

imaîem já existente țíotoîráica, pictŃrica, ci-
nematoîráica, videoîráica, etc.Ȝ. éesde que a 
íotoîraia existe, isso se produzǿ uma íoto ć en-

tão uma imaîem îraças à qual o artista cria sua 
imagem da imagem.

A posição de Baudelaire pode então ser ins-

trutiva. Na verdade, ele reprova principalmente 

duas coisas na íotoîraiaǿ seu realismo e sua in-

dústria. Por um lado, pelo seu realismo, ela corre 

o risco de se tornar o modelo e a norma da arte; 
ela poderia, assim, condená-la à morte. Baude-

laire já pressentia tanto a imagem da imagem 

quanto a íotoîraia como supereîo estćtico da 
pintura e de toda arte, inimiga de todo não-re-

alismo, não-verismoǿ ȊUma vez que a íotoîraia 
nos dá todas as garantias desejáveis de precisão 

țeles acreditam nisso, os insensatos!Ȝ, a arte ć a 
íotoîraia.2” Escutemos novamente Baudelaire 

nesta íŃrmula paradoxalmente muito arte-con-

temporâneaǿ Ȋa arte, ć a íotoîraia.ȋ ‘ntre 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 Œuvres complĆtes, Paris, 

“allimard, Plćiade, ǖǞǜǖ, p. ǖǕǘǙ.
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ta, o arîumento daqueles que usam a íotoîraia 
para se dispensar de compreender e degustar 

arte; a íotoîraia desenvolve e îarante sua in-

competência e seus erros sobre a arte. A história 

da arte e das imagens de imagens nos obriga a 

ler no segundo grau os escritos de Baudelaire, 

não como um autor mal-humorado e reacioná-

rio (“antes era melhor”), mas como aquele cujo 

inconsciente instrui quando ele dá a palavra a 

seu adversário. 

Por outro lado, para o poeta, a íotoîraia tor-
na-se, por sua indústria, o concorrente da arte e 

arrisca-se a sufocá-la. Tanto quanto é útil para 

o viajante, o naturalista ou o astrńnomo – ela 
é “o secretário e o escriba de quem precisa de 

absoluta exatidão em sua proissão, atć aģ, nada 
melhor3” (há mais de um quarto de século, qual-

quer artista contemporâneo digno do nome é 

um arquivista e um escriba!Ȝ – tanta íotoîraia ć 
nociva quando pretende competir com a arte: “A 

indústria, irrompendo na arte, torna-se seu mais 

mortal inimigo, [...] a confusão das funções im-

pede que nenhuma delas seja bem preenchida 

[...]. Se à íotoîraia ć permitido complementar a 
arte em algumas de suas funções, em breve a irá 

suplantar ou corromper completamente, graças 

à aliança natural que encontrará na estupidez 
da multidão. [...] Se lhe é permitido invadir o do-

mínio do impalpável e do imaginário, em tudo o 

que apenas vale porque o homem acrescenta a 

sua alma, então ai de nós.Ǚ” Veremos em um mo-

mento como precisamente o imaginário pode 

ser o aliado da íotoîraia. Mas, para Baudelaire, 
a íotoîraia ć o inimiîo da poesia e do sonhoǿ 
com ela, a técnica substitui a alma do homem.

Na verdade, Baudelaire conina a íotoîraia 
ao status de fazedora de imagens, imagens que 

poderão servir, é claro, para o sem-arte, para o 

3 Ibidem, p. 1035.

Ǚ Ibidem, pp. 1035-1036.

artesanato e a indústria, mas também para as 

artes que farão então – ó surpresa! – imaîens de 
imagens: “É preciso, portanto, retornar ao seu 

verdadeiro dever, que é ser serva das ciências 

e das artes, mas a serva muito humilde, como 

a impressão e a estenoîraia que não criaram 
nem complementaram a literatura.5” A fotogra-

ia não ć de modo alîum uma arte, mas uma 
simples tćcnica material de reprodução; não en-

tender isso contribui para “o empobrecimento 

do gênio artístico.6” e desenvolve o narcisismo 

da massa. Não se pode ser mais crítico em rela-

ção à íotoîraia.
 Mas, com esta crítica, Baudelaire fun-

da uma prática particular, a das imagens de ima-

îens, e isso, paradoxalmente, em arte. 

A imagem à segunda potência

Mas haveria uma segunda leitura possível da 

írase de Boltanskiǿ uma leitura reversa. A íoto-

îraia de uma obra de arte já realizadaǿ a prática 
da arte à seîunda potĈncia.7

èom uma obra de arte, a íotoîraia pode 
operar como opera com os íenńmenos visuaisǿ 
ela pode não só registrar, mas também, a par-

tir dela, fazer uma foto que seja em si uma obra 

de arte, não porque seria a rćplica iel da obra 
inicial – a íotoîraia nunca ć iel, mas sempre 
metamorfoseante –, mas porque ela pode criar 

uma imagem, que é aqui uma imagem de ima-

gem, quando a obra inicial é uma gravura, uma 

pintura, um ilme, um vģdeo, atć mesmo uma es-

tátua, uma arquitetura, etc.

Além disso, o direito não se engana quando 

ele íala do direito à imaîemǿ a imaîem ć então 
ao mesmo tempo a imagem física e a imagem 

no sentido metafórico, como quando falamos 

5 Ibidem, p. 1035.

6 Idem.

7 Cf. François Soulages, êstćtica da Fotograia, São Paulo, 

Senac, 2010, cap. 12.
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de “a imagem de uma empresa ou de um produ-

to”. Consequentemente, o conceito de imagem 

deve ser enriquecido: é necessário não perma-

necer apenas em seu sentido puramente mate-

rial, mas tambćm levar em conta os siîniicados 
dados pela imagem poética, a imagem ideológi-

ca, a imagem metafórica, a imagem literária, a 

imagem psíquica, etc. São todos esses sentidos 

que devem ser integrados ao conceito de ima-

gens de imagens, que é, então, muito mais rico 

do que pensamos; para o artista, as possibilida-

des de modalidades criativas são imensas.

É nisso e por essa razão que podemos dizer 

que a íotoîraia ć uma arte à segunda potência: 

ela joga, em particular, com o ponto de vista do 

fotógrafo, com o enquadramento da foto e com 

a escolha dos parâmetros íotoîráicos. Aliás, 
uma lacuna ininita pode separar a obra inicial 
e a obra de chegada, ou seja, a foto criada: tais 

são a íorça e o valor da íotoîraia. Ao íotoîraíar 
outra obra de arte, o fotógrafo, por sua vez, in-

terpreta-a e assim cria com essa recepção criati-

va. É também assim que seu trabalho instala-se 

na história da arte – sua criação estando engen-

drada por outra criação.

A imaîem à seîunda potĈncia é, portanto, o 

correlato da arte à seîunda potĈncia.

Figura 1. Bruno 

Zorzal, Sem 

título 12, in 

Nós os vizinhos 

de Pier Paolo, 

2016.



146

farol

Fotografar uma obra de arte

Mas o que é fotografar uma obra de arte? A 

análise de Andrć Malraux ć decisiva. Assim, em 
O Museu Imaginário, ele mostra o quanto a fo-

toîraia metamoríoseia aquilo que ela visaǿ a 
pintura ou gravura fotografada já não é recebida 

como estava em seu lugar de origem, nem como 

está no museuǿ ela está, escreve Malraux, Ȋem 
um mundo diferente daquele do museu8ȋ; des-

territorializada, descontextualizada, não ć mais 
a mesma. Assim, com a íotoîraia, um detalhe 
secundário – o punctum – pode tomar intensi-

dade e gerar uma nova recepção, mais rica do 

que a anterior, em todo caso, completamente 

outra, como nesta imagem de imagem de Bruno 

Zorzal.

A íotoîraia não sŃ transíorma a recepção de 
uma obra, mas, alćm disso, aproxima as obras 
entre si e estabelece ligações onde, até então, 

não existia: isso se deve ao trabalho do artista 

íotŃîraío que íaz as íotos e àquele que as apre-

senta, colocando-as em relação de modo par-

ticular e interpretando-as de acordo com seu 

ponto de vistaǿ ele contextualiza-as de maneira 
diíerente; daģ o interesse vital do conceito ope-

racional de imagem de imagem para todo cura-

dor, para todo fabricante de livros e produtos 

multimídia articulando imagens já feitas, para 

todo receptor.

Malraux eníatiza ao mesmo tempo a riqueza 
da tomada íotoîráica, do trabalho de apresen-

tação e do trabalho do negativo – mais tarde, 

será o trabalho da matriz diîitalǿ ȊA íotoîraia 
em preto e branco Ȉaproximaȉ objetos que ela 
representa, mesmo não existindo, entre esses, 
relações preestabelecidas. Uma tapeçaria, uma 

miniatura, um quadro, uma escultura e um vitral 

medieval, objetos muito diferentes, reproduzi-

8 Andrć Malraux, Le musće imaginaire, Paris, Gallimard, 1965, 

p. 110. O texto de ǖǞǛǚ ć liîeiramente diíerente do de ǖǞǚǗ, 
uma vez que foi retrabalhado e completado em 1963.

dos na mesma página, tornam-se parentes.9” 

Uma nova îeoîraia das artes substitui, assim, 
a histŃria da arte; pela imaîem de imaîem, a ío-

toîraia se torna o cerne da arte, pois ela pode 
conter, à sua maneira, todas as artes visuais, 

mesmo as de imagens-movimento. Ela faz uni-

dade articulatória das artes, a seu modo: é o que 

Baudelaire temia, ć o que Malraux entende; ć o 
que provam os artistas que praticam a imagem 

de imagem. 

 As consequências são importantes: 

“Os trabalhos perdem sua escala, escreve Mal-

raux. É então que a miniatura assemelha-se à 
tapeçaria, à pintura, ao vitral [...]. A reprodução 

libera seu estilo das servidões que o tornavam 

menor.10ȋ A íotoîraia transíorma o mundo da 
arte, a ponto de modiicar totalmente a recep-

ção de uma obra de arte e metamorfosear uma 

arte menor em uma arte maior e transformar 

o curador em recriador: “A ampliação torna al-

gumas artes menores, estudadas como tal há 

muito tempo, rivais de suas artes maiores.11” O 

trabalho de apresentação das fotos realmente 

modiica nossa recepção das obrasǿ os deta-

lhes, o tamanho, o estilo, a classiicação das 
artes, tudo ć alterado. èom a íotoîraia, 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 

metamoríoseada e se torna íotoîráica, aquele 
que o museu imaîinário pode instaurar; esse 
Ȋmundo irreal que a expande [...] sŃ existe por 
meio da íotoîraia.12” Consequências capitais 

para o artista, o curador e mesmo para o re-

ceptor: eles se tornam “como mestres e donos” 

(Descartes) da situação. E muito mais fortemen-

te com a Internet e o online.

9 Andrć Malraux, ȊLe Musće Imaîinaireȋ, op. cit., 1952, p. 19.

10 Ibidem, p. 20.

11 Andrć Malraux, Le Musće Imaginaire, op. cit., ǖǞǛǚ, p. ǞǙ.
12 Ibidem, p. 110.
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As Artes ictícias
èonsequentemente, a íotoîraia cria artes ic-

tíciasǖǘ; como arte à segunda potência, ela cria 

novas obras, como se pertencessem a uma arte 

ictģcia. A imaîem de imaîem leva-nos do rea-

lismo à icção, do mimetismo à criaçãoǿ a arte 
torna-se adulta e relativamente autńnoma, pre-

cisamente na medida em que, paradoxalmente, 
ela depende de outras artes e outras obras, em 

que, paradoxalmente, a imaîem depende de 
outras imagens e impõe-se como imagens de 

imagens. Mais precisamente, ela adquire auto-

nomia em relação à realidade à custa de uma 
dependência em relação à arte, mesmo se ela 

está em ruptura com a arte, em transgressão, 

em separação: a transgressão é sempre um pro-

blema de iliação e de dependĈncia, o que relati-
viza toda transîressão. ‘, pela icção, a imaîem 
de imagens entra no imaginário, o do artista, o 

do curador, o do receptor: o tempo da narrativa 

pode, então, acontecer.

Malraux compreende muito bem o que se 
poderia opor a elaǿ Ȋ‘xperiĈncias de revistas es-

pecializadas? Sem dúvida, mas feitas por artis-

tas, para artistas, e não sem consequências.ǖǙ” 

Mais do que qualquer prática, a da imagem de 

imaîem ć a do artista e da arte; ć ela quem íaz 
desdobrar-se a arte, a ponto de “às vezes, as 
reproduções de obras menores sugerirem gran-

des estilos desaparecidos ou possíveis.15” O fo-

tógrafo é então um artista, plenamente artista. 

Com ele, novas artes aparecem e são inventa-

das, os estilos nascem, tudo se torna grande, 

nobre e maior. A noção de Ȋarte ictģciaȋ desiî-

na essa converîĈncia, por meio da íotoîraia, 
de obras que são, na sua essência, totalmente 

diíerentes; esse aîrupamento íotoîráico íaz 
com que elas sejam, então, recebidas como per-

13 Andrć Malraux, ȊLe Musće imaîinaireȋ, op. cit., 1952, p. 22.

ǖǙ Idem.

15 Idem.

tencentes à mesma arte; ora, essa mesma arte 
não ć real, mas uma icção produzida îraças à 
íorça da íotoîraia. Mas essa icção ć real; con-

sequentemente, a arte iccional ć real, îraças 
à imaîem de imaîem. Assim, Malraux eníatiza 
o íato de que a íotoîraia enîendra a icção – 
ela é da ordem do “isto foi encenado16” – e não 

a reprodução – o Ȋisso existiuȋ de Roland Bar-
thes do qual a arte, aqui, se liberta. É porque ela 

pode induzir ao erro ou à icção que a íotoîraia 
pode ser uma arte, e não porque seria mimética. 

ée íato, essas artes ictģcias podem ser recebi-
das como novas artes ou como subconjuntos da 

arte íotoîráicaǿ a observação ć capital, porque 
se pode, assim, compreender de duas formas 

a arte contemporânea. É porque a íotoîraia ć 
uma arte da icção, da imaîem de imaîem que 
inteîra, nela, as artes ictģcias. 

Não sŃ a íotoîraia, por meio de sua prática 
de imagens de imagens, reúne todas as artes, 

mas, acima de tudo, ela as integra em si, ela se 

alimenta delas: nada pode escapar à íotoîraia 
– a vida cotidiana, o sem-arte, como as artes, 

as paisaîens como os retratos, etc. A íotoîraia 
opera não apenas um primeiro deslocamento 

do sem-arte à arte, mas tambćm um seîundo 
das artes e não-arte para a arte. Tudo pode tor-

nar-se íotoîráico; tudo pode îerar uma imaîem 
de imagem, pois tudo pode tornar-se imagem 

ou ser tomado como imagem, considerando a 

expansão operada anteriormente do conceito 
de imaîem. A íotoîraia ć a arte dessa totalida-

de que ela pode metamorfosear, em um mesmo 

movimento, em icção țíotoîráicaȜ e arte țíoto-

îráicaȜ. Assim, com a íotoîraia, a questão da 
recepção é duplamente formulada: primeiro, 

como uma foto é recebida? Em seguida, como 

a íotoîraia já ć uma recepção especial – dos íe-

nńmenos visuais, mas especialmente de outras 

16 François Soulages, op. cit., cap. 2.
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artes? É essa dupla recepção que explica esse 
duplo deslocamento fundamental.

É pelas mesmas razões que a imagem da 

imagem pode sair da história para alcançar a 

eternidade do museu e a omnitemporalidade 

do receptor. Assim, com a íotoîraia que ć ima-

gem de imagem, toda obra se torna atual. A foto-

îraia atual torna, assim, toda arte atual, seja ela 
contemporânea ou não: a noção de realidade 

tem, portanto, por correlato, a da omnitempo-

ralidade.

èom a íotoîraia, uma ruptura radical ocorre 
na história da arte e na história dos homens em 

geral: nós podemos receber imagens de todas 

as obras de arte. Universalidade e icção carac-

terizam esta recepção; assim podemos conhe-

cer os artistas reais e os “super-artistas imaginá-

rios17ȋ, autores, îraças à íotoîraia, imaîens de 
imaîens, obras das artes ictģcias. 

A fotograicidade , Bernard Kœst
Por vias diferentes, os fotógrafos mostraram, 

com suas obras, que a íotobioîraia pode ser 
um pretexto, um motor para criação e gerar 

seja lendas do fotógrafo, seja de críticos da foto-

îraia, em todo caso, imaîens de imaîens; sua 

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

função não é mais tanto a verdade do passado 

como a realização de uma obra a partir de outra 

imaîem. Ou, mais exatamente, os dois ao mes-

mo tempoǿ um excelente exemplo da estćtica de 
“ao mesmo tempo”.

Imagem de imagem? Reconstrução do passa-

do? èonstrução da obra? A íotoîraia se presta 
a isso; o artista aí se precipita: “Isso murmura. 

Não sabemos de onde vem, e não sabemos 

quando, isso re-murmura, relembra, se lembra. 

Nós voltamos a isso. Re-fotografar é fotografar.” 

‘screve Kœst18ǿ re re re re re, ć suiciente para re-

construir? Em todo caso, o é para fazer imagens, 

imagens de imagens, para fazer a obra.

 Na verdade, o trabalho de Kœst é, para a 

problemática da imagem de imagens, um dos 

mais lúcidos, efetivos e notáveis: ele registra o 

requestionamento do sujeito fotografando-fo-

toîraíado, ele íunda o sujeito íotoîráico e indi-
ca que a verdadeira autobioîraia na íotoîraia 
é, talvez, a da humanidade sempre ameaçada 

pelo pior; passamos do sem-arte à arte para 

cheîarmos a um questionamento existencial e 
ćtico. Na verdade, Kœst aproíunda o problema 
da imagem de imagem com seu livro J’aurais 

18 Bernard Kœst, J’aurais temps aimé! Aux frontiĆres d’Argen-

ton, Paris, Lȉ”armattan, col. RETINA.CRÉATION, 2015, p. 3.
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temps aimé ! Aux frontiĆres d’Argenton19, princi-

palmente, articulando imaîens íotoîráicas e 
imagens poéticas: “Nós nos divertimos (com 

a história). Com seus fragmentos, cubos para 

colocar na direção certa para que se forme a 

imagem que, de repente, contenha toda a his-

tória. [...] O fotógrafo, marido ingênuo do que ele 

acredita ser seu assunto, acostumado a ilustra-

çŅes imediatas, prende-se à evidencia por um 
contador de histórias. Em toda a sua boa fé, ele 

assumiu o risco de evitar o drama.20”

O problema da imagem de imagem de uma 

história pessoal é reencenado e desencenado: 

um ar novo cheîa na íotoîraia, na imaîem e no 
assunto. Porque o assunto não é comportado 

como uma imagem, o criador nos ensina isso 

pela tensão entre imagens, imagens de imagens 

e palavras. A imagem de imagem do assunto é, 

então, bela e rebelde: ele trabalha as fronteiras, 

todas as fronteiras: as de Argenton, as do analó-

gico e do digital, as do luto impossível. Aquelas 

– mais temporais que espaciais – entre Conlie, 

Arîenton e Manosqueǿ triplicidade do existente 
ou, de íato, existĈncia?

‘xistĈncia? Alcançá-la ou vivĈ-la? Recons-

truí-la ou criá-la? Era o problema de Rimbaud, 

poeta da imagem de imagem, poeta de uma 

nova poesia; Kœst o trabalha a seu modoǿ ȊÉ se-

melhante à primeira vez, em que não podemos 

contar porque está além de nós. A surpresa é 

perpétua e, portanto, requer uma sur prise de 

vue. A vida é uma visão diária e íntima.21”

Pois a imagem da imagem da vida é o proble-

ma de todos, mas, especialmente aqui, é tanto 

o do vivente (ou daquele que viveu) quanto do 

íotŃîraío; ć a experiĈncia do irreversģvel e do 

19 Op. cit. 

20 Ibidem, p. 5.

21 Ibidem, p. 8. [Sur prise de vue : trocadilho entre surprise , 

do francês surpresa, e prise de vue, tomada íotoîráica. N. 

da T.]

inacabável. “A vida é realmente irreversível? 

‘ por que não, vĈ-se um ilme novamente? ‘ a 
íoto? Pode-se olhá-la por detrás, enim, se ten-

ta. É loucura, isso de se sentir sempre atrasado 

para o evento, de sempre ler o jornal do dia an-

terior.22” Ora, a articulação do irreversível e do 

inacabável ć a íotoîraicidade, 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 íazer a íoto, o que já é, en-

tão, na sua essência, imagem de imagem, assim 

como nossas lembranças são apenas lembran-

ças de lembranças.

E o conceito de a posteriori, oferecido pela 

psicanálise, parece uma chave: “A posteriori – 

um conceito – também resistirá. Por que não 

teria eu o direito de materializá-lo, esse elo que 

conecta aquele dia a este: em primeiro plano, na 

frente do barco na foto, tomo – quase – o lugar 

do sujeito.23ȋ èom a imaîem de imaîem, Kœst 
trabalha na estética do a posteriori. Não é tan-

to a imagem ou o “eu” que o tempo opera para 

Kœst e sua obra: o papel da lembrança, 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 à arte, da imagem à imagem de ima-

îem. Às vezes, mesmo para outros íotŃîraíos, 
como para Lartiîue, por sua vez, à sua maneira, 
o papel amarelado ou os autocromos obsoletos 

são aîentes da elaboração; a anedota desa-

parece em favor do fotográico. èom o tempo, 
a obra se reorganiza, ou melhor, se organiza a 

posteriori. A imaîem de imaîem e a arte inal 
vêm após o fato, após a arte; o a posteriori sig-

niica, em ’reud, o remanejamento de experiĈn-

cias, de impressões e de traços mnêmicos “em 

22 Ibidem, pp. 8-11.

23 Ibidem, pp. ǙǕ-Ǚǖ.
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íunção de novas experiĈncias țeȜ do acesso a 
outro grau de desenvolvimentoǗǙȋ; assim, îraças 
a este trabalho da foto, as fotos alcançam um 

novo sentido e uma nova dimensão, a da arte.

E isso permite uma vida a posteriori, ainalǿ 
“Viver diferentemente o acontecimento, eu 

tenho que tentar. E isso quase funciona, são 

exatamente nossas trĈs silhuetas que distinîui-
mos”.25 Silhuetas ou imagens de imagens, como 

em Patrick Modiano.
Assim, îraças ao seu livro, Kœst desenha e 

questiona os limites das reconstruções artísti-

cas, porque ele une imagens, imagens de ima-

îens e escritos. ‘le usa imaîens que outros ize-

ram e produz imaîens de imaîens; 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 história do 

que para reconstruí-las: “Quem tirou essa foto 

naquele dia em que Mamãe me acompanhava? 

Nobody knows. Pois bem! Serei eu. Sim, eu me 
coloco, eu nos precedo e nos sigo, e clico quatro 

vezes.26ȋ ‘le ć um deus criador îraças às ima-

gens de imagens. Ao estabelecer-se autor des-

sas imagens, ele se move em direção ao seu ego.

É por isso que seu livro é 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 enigmático 

e relexivo. Imaîens de imaîens visuais, escri-
turais, literárias, imaginárias, inconscientes. 

E sempre a linguagem, a língua e a escrita. Es-

critos que brincam com essas imagens de ima-

gens, assim como imagens de imagens sempre 

operam com esses escritos.

ǗǙ Laplanche (J.) et Pontalis (J.-B.), Vocabulaire de la psycha-

nalyse, Paris, PUF, 1973, p. 33.

25 Kœst, op. cit., p. ǙǕ.
26 Ibidem, p. 55.

E este livro é uma criação, nunca uma coleção 

de imagens ou escritas, muito menos um agre-

gado de imagens e escritas, mas sempre um 

trabalho total e autńnomo íeito com imaîens 
de imagens e palavras. E isso, questionando as 

fronteiras27 dos sonhos e das imagens em geral.

O problema é que o sujeito é não duplo, 

mas pelo menos triplo... Eu, imagem, imagem 

do eu..., sem esquecer os îritos 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.

Uma realidade generalizada: há 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 são retocadas para 

fazer outras imagens, os cartazes combinam 

várias imagens para criar uma nova, cada um 

de nós faz imagens de outras imagens. É tecno-

logicamente fácil e barato. Mas isso também é 

verdadeiro no mundo da arte: conhecemos co-

lagens, fotomontagens, apropriação indevida 

de imagens, (re)apropriações de imagens, etc.28 

Esta realidade diferenciada deve ser pensada 

por razões antropológicas, sociais, políticas e 

estéticas.

Razões antropológicas, porque os homens 

devem saber o que se passa quando se olha para 

uma imagem: ela é uma imagem de imagem e, 

se assim for, quais consequências se pode tirar 

disso? Razões sociais: sobre uma empresa que 

utiliza imagens de imagens? Ela faz isso em 

toda transparência ou o esconde em maior ou 

27 Cf. Les frontiĆres des rĈves, François Soulages (co-org.), 

Paris, Lȉ”armattan, col. Eidos, série RETINA, 2015, e L’”omme 
qui rêve, ’rançois Soulaîes țco-orî.Ȝ, Paris, Lȉ ”armattan, col. 
Eidos, série RETINA, 2015.

28  Cf. Bruno Zorzal, Les photos, um matćriau pour 
la photographie e êsthćtique de l’exploitation photogra-

phique de photos dćjà existantes, Paris, Lȉ”armattan, col. 
Eidos, série Photographie, 2017.
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menor grau? Razões políticas, portanto: por um 

lado, quais laços existem entre esses usos e o 
exercģcio do poder, e por outro, o îoverno dos 
homens? Razões estéticas: de que maneira a ge-

neralização de imagens de imagens transforma 

a arte e o mercado de arte?

Boltanski tem razãoǿ Ȋimaîens de imaîens. 
[...] É uma relexão sobre imaîens.ȋ

Vitória, Brasil, 11 de setembro 2017.

ǙǙ anos após ou ǖǛ anos após?
ǖǖ de setembro ǖǞǜǘ, golpe de êstado em San-

tiago, no èhile,
ǖǖ de setembro ǗǕǕǖ, ataque do World Trade 

èenter em Nova )ork.
Imagem de imagem, história de história,
repetição e diferença.

Figura 3: foto de 

François Soula-

ges, Palimpses-

to de Imagens 

53, Paris, 2017.


