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Apresentacao

Em 1971, Michel Foucault escreveu: “A genealogia é cinzenta: ela é meticulosa e pacientemente
documentaria. Trabalha com pergaminhos embaralhados, riscados, muitas vezes reescritos” (FOU-
CAULT, 2005, p. 261). Colocar a questao da pertinéncia da genealogia nos faz reativar uma aproxima-
¢do com a tradigdo secular do artista pesquisador. A necessidade de abordar esse sujeito nos pare-
ceu bastante coerente, sobretudo para aqueles que se sentem como tal e participam nesse niimero
18 daja consolidada Revista Farol.

Quando retomamos as palavras genealogia, artista e pesquisador, elas nos levam para uma tradi-
¢éo herdada do renascimento florentino, momento em que alguns artistas transformaram o status
das artes ao colocar em destaque seu carater intelectual e tedrico e ao mostrar uma grande operati-
vidade de sua pratica. Sabemos que, de acordo com as diversas maneiras em que a obra se desen-
volve através do tempo, sua genealogia exige a minucia do saber, o conhecimento da diversidade de
notas de trabalho, ensaios, escritos criticos e a preocupagdo com a palavra que nem sempre guarda
sua direcdo, ela se desloca no tempo. Ainda, ao pensar em “imagem”, essa ndo-coincidéncia, essa
diacronia, é uma relagdo com o proprio tempo, dai sua genealogia deve se construir com certa “obs-
tinagédo na erudigédo”.

Também poderiamos pensar na imagem como “imagem de imagem”, 0 que nos parece uma am-
pliacdo dos mecanismos para lidar com ela. O “artista pesquisador”, portanto, e temos ai um perso-
nagem, que é exposto cotidianamente a um espectro de meios de massa, uma experiéncia que soé foi
inaugurada no século XX, encontra, a partir do “saber da arte e do saber sobre a arte”, suas forgas em
filtrar a multiplicidade de imagens e fazer fluir sua contemporaneidade, sua “singular relagdo com o
préprio tempo”. E inevitavel a suspeita de que, ao se aderir a este [tempo], “dele toma distancias”, sob
o signo de uma temporalidade intempestiva (AGAMBEN, 2008, p. 19).

O “artista pesquisador” surge como um alfinete no mapa de poucas coordenadas e continentes
por descobrir, que é nosso sistema de produgdo e comunicacao. Hoje, provavelmente, nédo nos agar-
ramos a esperanca de poder construir genealogias num tempo idealizado como plenamente apreen-
sivel. Nossa visdo sobre o tempo lhe confere diversos graus de aderéncia, topografias e sinuosidades
que mais falariam de uma cartografia de forcas que de uma Histéria contavel. Com uma pergunta
mais consistente e com o risco de embaralhar termos pesados, como proceder a uma arqueologia de
Nosso campo e apresentar seus conteldos de modo a evidenciar seus jogos de poder?

Sem ilusdes. A resposta para essa questdo e tantas outras recorrentes ndo estara integral nas pa-
ginas que seguem. Seria mesmo contraditério uma resposta apenas. O que apresentamos a seguir
sao alfinetes no controverso mapa do pensamento em Arte. E é com consciéncia da necessidade de
sempre expandir os limites do debate sobre nosso campo que inauguramos nossa Segdo Tematica.



Diversa das se¢bes de Artigos, Relatos, Ensaios e Traducdes, a Se¢édo Tematica foi pensada para
abarcar dossiés e contetdos diversos, previamente organizados, de grande relevancia para o cena-
rio, mas que ndo poderiam ser absorvidos pelas diretrizes dos demais blocos da revista. Mantemos,
de todo 0 modo, a publicagdo de nossas se¢des fundamentais, com chamada publica e permanente
de trabalhos e com o compromisso de realizar aproximagoes e didlogos em autores e pesquisas. Nes-
se sentido, agradecemos aos autores e autoras que contribuiram para a composicéo desta edigdo e,
em especial, os nomes de Bruno Zorzal, Ignez Capovilla e do Prof. Frangois Soulages.

Por fim, é importante ressaltar uma das caracteristicas constantes nos ultimos numeros da Revista
Farol: o internacionalismo. Como periddico com mais tempo em atividade no Centro de Artes da Uni-
versidade Federal do Espirito Santo e como mecanismo de divulgagdo de pesquisas com escopo rela-
cionado ao Programa de Pos-Graduagao em Artes dessa instituicao, a Farol entende o compromisso
com a criagdo de pontes em variados cenarios, com a realizagdo de parcerias e com a manutengao
do fluxo de entrada e saida de conhecimentos.

Convidamos, assim, nossos leitores, para explorarem estas paginas e compartilharem dessa busca
por novos modos de pensar e fazer Arte.

Editores
Dezembro de 2017
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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 ou moins
desimages d’images.

[...] Cest une réflexion sur les images.
Christian Boltanskit

Boltanski a raison : images d’images chez Li-
chtenstein et chez lui.

Mais est-ce propre a Lichtenstein ? Non. A un
premier niveau d’analyse, on pourrait dire qu’un
certain nombre d’artistes partent non pas de la
réalité, mais de tableaux déja existants, d'ima-
ges déja existantes, soit pour s’en inspirer, soit
en étant marqués par elles, soit pour les détour-
ner, etc....Mais, a un deuxieme niveau d’analyse,
il serait intéressant de se demander si cela n’est
pas le propre de lart. A savoir, non pas de pein-
dre la réalité, mais de s’inscrire consciemment
dans le monde de lart, dans ['histoire de l'art
pour peindre ou faire image en fonction de ces
deux réalités - monde et histoire de l'art. Est-ce
que Malraux ne disait pas déja cela?

Ainsi, lartiste serait artiste quand il n‘aurait
plus la tache de peindre la réalité, mais de faire
image en fonction de l'art. Ce serait ce change-
ment de pratique qui signifierait 'entrée dans
lart. Donc, image serait le signe de l'artisanat,
limage d’images le signe de lart.

Faire le portrait de quelqu’un en photographie
ne serait donc pas de lart, mais de l'artisanat.
Travailler une image déja faite, celle d’un autre
ou la sienne, ce serait entrer dans l'art, choisir
une nouvelle posture, celle de lartiste, choisir
un nouveau type de produit, le produit artis-
tique. Véritable révolution copernicienne a la

1 Cité par Michel Nuridsany, Métamorphoses, Tom Drahos,
Paris, Créatis, 1980, p. 13.

Kant: non plus autour de l'objet, mais autour du
sujet. Le sujet créateur serait le corrélat de I'ima-
ge d'images ; il ne serait plus dépendant de l'ob-
jet-réalité ; il choisirait librement un objet-image
déja intégré dans un monde. Quel monde ? Ce-
lui de l'art ou du sans-art ? La se pose une autre
question.

Peindre a partir de la photographie

Remarquons que cette peinture d’'une image
d’un paysage et non d’un paysage pourrait s’en-
tendre de différentes maniéres.

D’abord, l'artiste peindrait non directement
dans la nature un paysage, mais a partir d’'une
image (photographique, picturale, cinémato-
graphique, vidéo, etc.) déja existante. Depuis
que la photographie existe, cela se produit : une
photo est alors une image grace a laquelle l'ar-
tiste crée son image d’image.

La position de Baudelaire peut alors étre ins-
tructive. En effet, il reproche principalement
deux choses a la photographie : son réalisme
et son industrie. D’un coté, par son réalisme elle
risque de devenir le modele et la norme de l'art;;
elle pourrait ainsi le mettre a mort. Baudelaire
pressentait déja a la fois limage d’image et la
photographie comme surmoi esthétique de la
peinture et de tout art, ennemie de tout non
-réalisme, non-vérisme : « Puisque la photogra-
phie nous donne toutes les garanties désirables
d’exactitude (ils croient cela, lesinsensés ), l'art,
c’est la photographie.? » Réécoutons cette for-
mule paradoxalement tres art-contemporain de
Baudelaire : « l'art, c'est la photographie. » Entre
artconceptuel etart hyper-visuel. Telle est, pour
le poéte, l'argumentation de ceux qui utilisent la
photographie pour se dispenser de comprendre

2 Charles Baudelaire, « Le public moderne et la photo-
graphie », in Salon de 1859, in (Euvres compleétes, Paris,
Gallimard, Pléiade, 1971, p. 1034.



et de golter lart ; la photographie développe
et garantit leur incompétence et leur erreur sur
lart. LUhistoire de l'art et des images d'images
nous oblige a lire au second degré les écrits de
Baudelaire, non pas comme auteur ronchon et
réactionnaire (« c’était mieux avant »), mais com-
me celuidont 'inconscientinstruit quand il don-
ne la parole a son adversaire.

D’'un autre c6té, par son industrie la photo-
graphie, pour le poete, devient la concurrente
de lart et risque de l'étouffer. Autant elle est
utile pour le voyageur, le naturaliste ou l'astro-
nome - elle est « le secrétaire et le garde-notes
de quiconque a besoin dans sa profession d’une
absolue exactitude, jusque la rien de mieux® »
(depuis plus d’un quart de siecle tout artiste
contemporain digne de ce nom est archiviste
et garde-notes ) -, autant la photographie est
nuisible quand elle prétend concurrencer lart :
« Lindustrie, faisant irruption dans lart, en de-
vient la plus mortelle ennemie, [...] la confusion
des fonctions empéche qu’aucune soit bien
remplie. [...] Sil est permis a la photographie de
suppléer l'art dans quelques-unes de ses fonc-
tions, elle 'aura bientét supplanté ou corrom-
pu tout a fait, grace a lalliance naturelle qu’el-
le trouvera dans la sottise de la multitude. [..]
Sl lui est permis d’empiéter sur le domaine de
limpalpable et de 'imaginaire, sur tout ce qui
ne vaut que parce que ’homme y ajoute de son
ame, alors malheur a nous.» Nous verrons dans
un moment comment justement limaginaire
peut étre lallié de la photographie. Mais, pour
Baudelaire, la photographie est I'ennemie de la
poésie et du réve : avec elle, la technique rem-
place ’ame de ’lhomme.

En fait, Baudelaire cantonne la photographie
au statut de faiseuse d’images, images qui pour-

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

ront servir bien slr pour le sans-art, pour larti-
sanat et l'industrie, mais aussi pour les arts qui
feront alors - 6 surprise ! - des images d’'images
-« Il faut donc gu’elle rentre dans son véritable
devoir, qui est d’étre la servante des sciences et
des arts, mais la trés humble servante, comme
limprimerie et la sténographie qui nont ni créé,
ni suppléé la littérature.” » La photographie n’est
en rien un art, mais une simple technique ma-
térielle de reproduction ; ne pas le comprendre
contribue « a l'appauvrissement du génie artis-
tique® » et développe le narcissisme de la mas-
se. On ne peut étre plus critique a 'égard de la
photographie.

Mais, par cette critique, Baudelaire fonde une
pratique particuliere, celle d'images d’images,
et ce, paradoxalement en art.

Limage puissance deux

Mais il y aurait une deuxieme lecture possible
de la phrase de Boltanski : une lecture inverse.
La photographie d’une ceuvre d’art déja réali-
sée: la pratique de l'art puissance deux’.

Avec une ceuvre d’art, la photographie peut
opérer comme avec les phénomeénes visuels :
elle peut non seulement l'enregistrer, mais aus-
si, a partir d’elle, faire une photo qui soit elle-mé-
me une ceuvre d’art, non pas parce qu’elle serait
la fidele réplique de l'ceuvre de départ - la pho-
tographie n'est jamais fidele, mais toujours mé-
tamorphosante -, mais parce qu’elle peut créer
uneimage, a savoirici uneimage d’image quand
l'ceuvre de départ est une gravure, une peinture,
un film, une vidéo, voire méme une statue, une
architecture, etc.

Dailleurs, le droit ne s’y trompe pas quand il

5 Ibidem, p. 1035.

6 /dem.

7 Cf. Frangois Soulages, Esthétique de la photographie,
1998, Paris, Armand Colin, 2017, ch. 12.



Bruno Zorzal,
Sanstitre 12, in
Nous les voisins
de Pier Paolo,
2016

12

parledudroitalimage: l'image est alors a la fois
l'image physique et 'image au sens métaphori-

que, comme quand on parle de « 'image d’une
entreprise ou d’un produit ». En conséquence,
le concept d'image doit étre enrichi : il faut non
pas en rester au sens purement matériel, mais
prendre en compte aussi les sens donnés par
'image poétique, 'image idéologique, 'image
métaphorique, 'image littéraire, limage psychi-
que, etc. Ce sont tous ces sens qu'il faut intégrer
dans le concept d'images d’'images, qui est alors
beaucoup plus riche que l'on croit ; pour l'artis-
te, les possibilités de modalités de création sont

alorsimmenses.

Clest en cela et pour cela que nous pouvons
dire que la photographie est un art puissance
deux: elle joue notamment avec le point de vue
du photographe, avec le cadrage de la photo et
avec le choix des parametres photographiques.
Un écart infini peut d’ailleurs séparer l'ceuvre
de départ et 'ceuvre d’arrivée, a savoir la photo
créée : telles sont la force et la valeur de la pho-
tographie. En photographiant une autre ceuvre
d’art, le photographe linterpréte et ainsi crée a
son tour par cette réception créatrice. C’est aus-
side cette maniere que son ceuvre s'inscrit dans



I'histoire de lart - sa création étant engendrée
par une autre création.

Limage puissance deux estdonc le corrélat de
l'art puissance deux.

Photographier une ceuvre d’art

Mais qu’est-ce que photographier une ceuvre
d’art ? analyse que fait André Malraux est dé-
cisive. Ainsi, dans Le Musée imaginaire, il montre
combien la photographie métamorphose ce
qu’elle vise : la peinture ou la gravure photogra-
phiée n’est plus recue comme elle l'était dans
son lieu d’origine, ni comme elle 'est au musée :
elle est, écrit Malraux, « dans un monde différent
de celui du musée® » ; déterritorialisée, décon-
textualisée, elle n'est plus la méme. Ainsi, avec
la photographie, un détail secondaire - le punc-
tum - peut prendre de la valeur et engendrer une
nouvelle réception, plus riche que la précéden-
te, en tout cas toute autre, comme avec cette
image d'image de Bruno Zorzal.

La photographie non seulement transforme
la réception d’une ceuvre, mais, de plus, rappro-
che les ceuvres entre elles et instaure des liens
[a oU jusqu’a maintenantil n’y en avait pas : cela
est d0 au travail de lartiste photographe qui
prend les photos et a celui qui les présente en
les mettant en rapport de fagon particuliére et
en les interprétant selon son point de vue : il les
contextualise autrement ; d’ou lintérét capital
du concept opératoire d’'image d’'image pour
tout commissaire d’exposition, pour tout faiseur
de livres et de produits multimédia articulant
des images déja faites, pour tout récepteur.

Malraux met l'accent sur la richesse a la fois
de la prise de vue, du travail de présentation et
du travail du négatif - plus tard, ce sera le tra-
vail de la matrice numérique : « La photographie

8 André Malraux, Le musée imaginaire, Paris, Gallimard, 1965,
p. 110. Le texte de 1965 est |égerement différent de celui de
1952, caril a été remanié et complété en 1963.

en noir et blanc ‘rapproche’ les objets qu’elle
représente, pour peu qu’ils soient apparentés.
Une tapisserie, une miniature, un tableau, une
sculpture et un vitrail médiévaux, objets fort dif-
férents, reproduits sur une méme page, devien-
nent parents.” » Une nouvelle géographie des
arts remplace alors ['histoire de l'art ; par 'ima-
ge d’image, la photographie devient le cceur de
l'art, car elle peut contenir, a sa maniére, tous
les arts visuels, méme ceux des images-mouve-
ment. Elle fait unité articulatoire des arts, a sa
maniere : c’est ce que redoutait Baudelaire, c’est
ce que comprend Malraux ; c’est ce que goltent
les artistes qui pratiquent l'image d’image.

Les conséquences sont importantes : « Les
ceuvres perdent leur échelle, écrit Malraux. Cest
alors que la miniature s'apparente a la tapisse-
rie, ala peinture etauvitrail. [...] La reproduction
délivre leur style des servitudes qui le faisaient
mineur.’ » La photographie transforme le mon-
dedelart, au point de modifier totalement la ré-
ception d’une ceuvre d’art et de métamorphoser
un art mineur en art majeur et de transformer le
commissaire en recréateur : « Uagrandissement
fait de certains arts mineurs, depuis longtemps
étudiés comme tels, des rivaux de leurs arts ma-
jeurs.!t » Le travail de présentation des photos
modifie en effet notre réception des ceuvres :
les détails, la grandeur, le style, la classification
des arts, tout est changé. Avec la photographie,
l'ceuvre d’art peut appartenir a deux mondes : le
monde réel ou elle est née, celui que le musée
réel tente de restituer, et le monde irréel ou elle
est métamorphosée et devient photographique,
celui que le musée imaginaire peut instaurer; ce
« monde irréel qui le prolonge [...] n’existe que
par la photographie.’? » Conséquences capitales

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.
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pour l'artiste, le commissaire et méme le récep-
teur : ils deviennent « comme maitre et posses-
seur » (Descartes) de la situation. Et cela d’au-
tant plus fortement avec internet et le online.

Les arts fictifs

En conséquence, la photographie crée des
arts fictifs** ; comme art puissance deux, elle
crée de nouvelles ceuvres, commessi elles appar-
tenaient a un art fictif. Limage d'image nous fait
passer du réalisme a la fiction, du mimétisme a
la creation : l'art devient adulte et relativement
autonome, justement dans la mesure ou, para-
doxalement, il dépend d’autres arts et d’autres
ceuvres, ou, paradoxalement, l'image dépend
d’autres images et simpose comme images
d’images. Plus précisément, il acquiert une au-
tonomie par rapport a la réalité au prix d’'une
dépendance parrapport a l'art, méme s’il est en
rupture avec l'art, en transgression, en sépara-
tion : la transgression est toujours un probleme
de filiation et de dépendance, ce qui relativise
toute transgression. Et, par la fiction, l'image
d’image entre dans 'imaginaire, celui de l'artis-
te, celui du commissaire, celui du récepteur : le
temps du récit peut alors advenir.

Malraux comprend tres bien ce que l'on peut
lui objecter : « Expériences de revues spéciali-
sées ? Sans doute, mais faites par des artistes,
pour des artistes, et non sans conséquences.* »
Plus que toute pratique, celle d’image d’image
est celle de lartiste et de l'art ; c’est elle qui fait
se déployer lart, au point que « parfois, les re-
productions d’ceuvres mineures suggerent de
grands styles disparus ou possibles.* » Le pho-
tographe est alors artiste, pleinement artiste.
Avec lui, de nouveaux arts apparaissent et sont

13 André Malraux, « Le Musée imaginaire », op. cit., 1952, p.
22.

14 Idem.

15 Idem.

inventés, des styles naissent, tout devient grand,
noble et majeur. La notion d’ « art fictif » désigne
cette réunion, par la photographie, d’ceuvres qui
sont, dans leur essence, totalement différentes
; ce regroupement photographique fait qu’el-
les sont alors reques comme appartenant a un
méme art ; or ce méme art n'est pas réel, mais
une fiction produite grace a la force de la pho-
tographie. Mais cette fiction est réelle ; en con-
séquence, l'art fictif est réel, et ce, grace a l'ima-
ge d’'image. Ainsi Malraux met bien l'accent sur
le fait que la photographie engendre la fiction
- il est de l'ordre du « ¢a a été joué' » - et non
la reproduction - le « ca a été » barthésien dont
lart, ici, se débarrasse. Cest parce qu’elle peut
induire en erreur ou en fiction que la photogra-
phie peut étre un art, et non parce qu’elle serait
mimétique. En fait, ces arts fictifs peuvent étre
requs soit comme de nouveaux arts, soit comme
des sous-ensembles de lart photographique :
la remarque est capitale, car on peut ainsi com-
prendre de deux maniéres l'art-contemporain.
Clest parce que la photographie est un art de la
fiction, de 'image d’'image qu’elle integre en elle
les arts fictifs.

Non seulement la photographie par sa prati-
que d’'images d’'images réunit tous les arts, mais
surtout elle les integre en elle, elle s'en nourrit
: rien ne peut échapper a la photographie - la
vie quotidienne, le sans-art, comme les arts, les
paysages comme les portraits, etc. La photogra-
phie opere non seulement un premier déplace-
ment du sans-art a l'art, mais aussi un second
des arts et du non-art a l'art. Tout peut devenir
photographique ; tout peut générer une image
d’image, car tout peut devenir image ou étre
pris comme image, eu égard a l'agrandissement
opéré précéedemment du concept d’image. La
photographie est lart de cette totalité quelle

16 Frangois Soulages, op. cit., Ch. 2.



peut métamorphoser dans un méme mou-

vement en fiction (photographique) et en art
(photographique). Ainsi, avec la photographie,
la question de la réception est deux fois posée
. d’abord, comment une photo est-elle regue
? Puis, comment la photographie est-elle déja
une réception particuliere - des phénomeénes
visuels, mais surtout des autres arts ? C’est cette
double réception qui explique ce double dépla-
cement fondamental.

Cest pour les mémes raisons que limage
d’'image peut sortir de U'histoire pour accéder
a léternité du musée et a lomnitemporalité du
récepteur. Ainsi, avec la photographie qui est
image d’image, toute ceuvre devient actuelle. La
photographie actuelle rend ainsi actuel tout art,
qu'il soit contemporain ou non : la notion d’ac-
tualité a donc pour corrélat celle domnitempo-
ralité.

Avec la photographie, une coupure radicale
s'installe dans I'histoire de lart et ['histoire des
hommes en général : nous pouvons recevoir les
images de toutes les ceuvres d’art. Universalité
et fiction caractérisent cette réception ; ainsi
pouvons-nous connaitre les artistes réels et les
« sur-artistes imaginaires'’ », auteurs, grace a la

17 Ibidem, p. 22.

photographie, desimages d'images, des ceuvres
des arts fictifs.

La photographicité, Bernard Koest

Par des voies différentes, des photographes
ont montré, par leurs ceuvres, que la photobio-
graphie peut étre un prétexte, un moteur a créa-
tion et engendrer soit des légendes du photo-
graphe, soit des critiques de la photographie, en
tout cas, desimages d’'images ; sa fonction n’est
plus tant la verité du passé que la réalisation
d’une ceuvre a partir d’une autre image. Ou, plus
exactement, c’est tout a la fois les deux: superbe
exemple de l'esthétique du « a la fois ».

Image d’'image ? Reconstruction du passé ?
Construction de l'ceuvre ? La photographie s’y
préte ; lartiste s’y engouffre : « Ca se murmure.
On ne sait pas d’ou ¢a vient, et on ne sait pas
quand, ¢a re-murmure, ¢a ressouvient, ¢a se
souvient. On y revient. Re-photographier c’est
photographier. » Ecrit Kcest*®: re, re, re, re, est-ce
suffisant pour re-construire ? En tout cas, ¢a l'est
pour faire image, images d’'images, pour faire
ceuvre.

18 Bernard Koest, J'aurais temps aimé | Aux frontieres
d’Argenton, Paris, 'Harmattan, collection RETINA.CREATION,
2015, p. 3. Voir dans ce livre le chapitre de cet artiste et celui
de Sophie Armache Jamoussi qui lui est consacreé.
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Le travail de Koest est, en effet, pour la pro-
blématique de l'image d’images, un des plus
lucides, efficaces et remarquables : il enregistre
la remise en question du sujet photographian-
t-photographié, il fonde le sujet photographique
et il indique que la véritable autobiographie en
photographie est peut-étre celle de ’lhumanité
toujours menacée du pire ; nous passons alors
du sans-art a lart pour rejoindre le question-
nement existentiel et éthique. En effet, Koest
approfondit le probleme de limage d’image
avec son livre Jaurais temps aimé | Aux fron-
tieres d’Argenton, notamment, en articulant
images photographiques et images poétiques
-« On s'amuse avec (I’histoire). Avec ses bribes,
des cubes a placer dans le bon sens pour que
se précise 'image qui contient d’'un coup tout le
récit. [...] Le photographe, époux naif de ce qu’il
croit étre son sujet, habitué des illustrations im-
médiates, se prend a l'évidence pour un conteur.
De toute sa bonne foi, il a pris le risque d’éluder
le drame.?®»

Le probleme de l'image d'image d’une histoi-
re personnelle est rejoué et déjoué : de lair neuf
arrive sur la photographie, sur l'image et sur le
sujet. Car le sujet nest pas sage comme une
image, le créateur nous 'apprend par la tension
entre images, images d’'images et mots. Limage
d’image du sujet est alors belle et rebelle : elle
travaille les frontiéres, toutes les frontieres :
celles d’Argenton, celles de largentique et du
numérique, celles du deuil impossible. Celles -
plus temporelles que spatiales - entre Conlie,
Argenton et Manosque : triplicité de l'existant ou
bien de l'existence ?

Uexistence ? La rattraper ou la vivre ? La re-
construire ou la créer ? Cétait le probleme de
Rimbaud, poete de 'image d’'image, poete d’'une

19 Op.cit,,
20 Ibidem, p. 5.

nouvelle poésie ; Koest le travaille a sa maniére :
« Cest pareil gu’une premiere fois que nous ne
pouvons raconter parce quelle nous dépasse.
La surprise est perpétuelle et appelle donc une
sur prisede vues. La vie est une vue quotidienne,
etintime.” »

Car limage d’image de la vie est le probleme
de tous, mais particulierement ici a la fois du vi-
vant (ou de celui qui a vécu) et du photographe ;
c’est 'expérience de l'irréversible et de l'inache-
vable. « La vie est-elle vraiment irréversible ? Et
pourquoi pas, on retourne bien un film ? Et la
photo? On peut la regarder par derriere, enfin on
essaye. Cest dingue ¢a, de se sentir toujours en
retard sur l'événement, de toujours lire le journal
de laveille.2» Or larticulation de l'irréversible et
de l'inachevable, c’est la photographicité, qui se
révele ainsi étre le coeur de 'image d’image : on
photographie toujours deux fois, d'abord en fai-
sant la matrice numérique, le négatif ou la pla-
que, ensuite en l'exploitant pour faire la photo,
qui est donc dans son essence méme déja ima-
ge d’'image, de méme que nos souvenirs ne sont
que des souvenirs de souvenirs.

Et le concept d’aprés-coup, offert par la psy-
chanalyse, semble une clé : « Lapres-coup - un
concept - résistera lui aussi. Pourquoi n‘aurais-
je pas le droit de le matérialiser, ce pont-la qui
relie ce jour-la a celui-ci: au premier plan devant
la barque sur la photo, je prends - presque - la
place du sujet.”® » Avec 'image d’image, Koest
travaille l'esthétique de laprés-coup. Ce nest
pas tant l'image ou le « moi » que le temps qui
ceuvre pour Koest et son ceuvre : réle du souve-
nir, du passé perdu et retrouvé, du charme d’une
époque révolue qui nous rappelle nos réves au-
tour de Proust. Le temps fait passer les photos
du sans-art a lart, de l'image a l'image d’'image.

21 Ibidem, p. 8.
22 Ibidem, pp. 8-11.
23 Ibidem, pp. 40-41.



Parfois méme, pour d’autres photographes,
comme pour Lartigue, le papier jauni ou les au-
tochromes désuets sont des agents de la mise
en ceuvre a leur tour et a leur maniere ; 'anecdo-
te disparait au profit du photographique. Avec le
temps, 'ceuvre se réorganise, mieux s’organise
a posteriori. Uimage d’'image et 'ceuvre viennent
apres coup, apres lart ; lapres-coup désigne,
chez Freud, leremaniement d’expériences, d’'im-
pressions et de traces mnésiques « en fonction
d’expériences nouvelles (et) de 'acces a un au-
tre degré de développement? » ; ainsi, grace a
ce travail de la photo, les photos accédent a un
nouveau sens et a une nouvelle dimension, celle
de lart.

Et cela permet une vie aprés-coup, apres
tout : « Vivre en différé 'événement, je dois m’y
essayer. Et ca marche presque, ce sont bien nos
trois silhouettes que l'on distingue.® » Les si-
lhouettes ou les images d’images, comme chez
Modiano.

Ainsi, grace a son livre, Koest dessine et in-
terroge les frontieres des reconstructions ar-
tistiques, car il unit images, images d’'images
et écrits. Il utilise des images que d’autres ont
faites et fait des images d’images ; mieux, il les
crée. Car il s‘approprie les premieres images,
plus pour se réapproprier son passé, ses images
d’images, son histoire que pour les reconstrui-
re: « Qui a pris cette photo ce jour-la ou Maman
m’accompagnait ? Nobody knows. Eh ! bien, ca
sera moi. Oui, je me place, je nous précede et
nous suis, et clic quatre fois.?® » Il est dieu créa-
teur grace aux images d’'images. En s’instaurant
auteur de ces images, il avance vers son moi.

C’est pourquoi son livre est un livre d’images
d’images qui nous questionne justement sur

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

25 Keest, op. cit., p. 40.

26 Ibidem, p. 55.

les images du moi et des images, en mettant
en cause les frontieres image/images d’images,
corrélats des frontieres (image du moi / moi de
l'image) : ainsi, se forme un tout énigmatique et
réflexif. Images d’'images visuelles, scripturaires,
littéraires, imaginaires, inconscientes. Et toujou-
rs le langage, la langue et l'écrit. Ecrits qui jou-
ent avec ces images d’images, de méme que les
images d’images travaillent toujours avec ces
écrits.

Et ce livre est une création, jamais un recueil
d’images ou d’écrits, encore moins un agrégat
d’'images et d’écrits, mais toujours une ceuvre
totale et autonome faite avec des images d’'ima-
ges et des mots. Et ce, en questionnant les fron-
tieres?” des réves et des images en général.

Le probleme est que le sujet est non pas dou-
ble, mais au moins triple... Moi, image, image du
moi..., sans oublier les cris et l'écrit ; bref, image
d’images d’images, etc.

Images d’images : nous sommes donc face a
une réalité généralisée et un probleme impor-
tant.

Une réalité généralisée : il y a de plus en plus
d’'images d’'images, que ce soit dans le monde
du sans-art ou dans le monde de lart. Dans le
monde du sans-art : les images de la publicité
sont retouchées pour faire d’autres images,
les affiches combinent plusieurs images pour
en faire une nouvelle, chacun d’entre nous fait
des images a partir d’autres images, c’est tech-
nologiquement facile et peu cher. Mais cela est
vrai aussi dans le monde de lart : on connait
les collages, les photomontages, les détourne-
ments d’images, les (ré)appropriations d’'ima-

27 Cf. Les frontieres des réves, Francois Soulages
(codir.), Paris, UHarmattan, collection Eidos, sé-
rie RETINA, 2015, et Lhomme qui réve, Frangois
Soulages (codir), Paris, 'Harmattan, collection Eidos,
série RETINA, 2015.
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Francois Soula-
ges, Palimpseste
d’'images 53,
Paris, 2017
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ges, etc?®. Cette réalité différenciée doit étre
pensée pour des raisons anthropologiques, so-
ciétales, politiques et esthétiques.

Raisons anthropologiques, car les hommes
doivent savoir ce qui se joue quand il regarde
uneimage : est-elle une image d’'image et, si oui,
quelles conséquences peut-on en tirer ? Rai-
sons sociétales : qu'en est-il d’'une société qui
utilise les images d’'images ? Le fait-elle en toute
transparence ou bien s’en cache-t-elle plus ou
moins ? Raisons politiques donc : quels liens
y-a-t-il entre ces usages et d’'un coté l'exercice
du pouvoir, de l'autre le gouvernement des hom-
mes ? Raisons esthétiques : en quoi la généra-
lisation des images d’'images transforme-t-elle

28 Cf. Bruno Zorzal, Les photos, un matériau pour
la photographie et Esthétique de l'exploitation
photographique des photos déja existantes, tous
les deux édités a Paris, U'Harmattan, coll. Eidos,
série Photographie, 2017.

lartetle marché delart?
Boltanskiaraison:«desimagesd’ima-
ges. [...] Cest une réflexion sur les images. »

Vitoria, Brésil, le 11 septembre 2017.

44 ans apres ou bien 16 ans apres ?

11 septembre 1973, coup d’Etat a Santiago du
Chili,

11 septembre 2001, attaque du World Trade
Center a New York.

Image d’'image, histoire d’histoire,

répétition et différence.
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Introdugao: Imagem a Segunda Poténcia

F uma imagem que eu persigo,
nada mais.

Gérard de Nerval!

Problematica

Uma imagem é sempre uma imagem de algo;
Husserl nos ensinou, até mesmo quando esse
algo é misterioso, evasivo, infotografavel. Mas
o que significa esse “de”? O que significa essa
relacdo? Certo, essa relacdo pode ter modali-
dades variadas: nos a percebemos no sem-arte,
nos nos surpreendemos e nos realizamos com
as imagens, as obras e os artistas que nos ofe-
recem um numero infindavel de modalidades, o
que da a peculiaridade, a especificidade, a sin-
gularidade de cada obra. Uma modalidade des-
ta relagéo, deste “de” designa, as vezes, o estilo
do artista, da obra, daimagem.

No entanto, desde a metade do século XX ou
talvez desde sempre, as imagens se encontram
divididas entre imagens da “realidade”, tornar-
se imagens de outras imagens (especialmente
da arte e da cultura) e ser imagens que se re-
ferem apenas a si mesmas em uma auto-refe-
rencialidade: relacdo a “realidade”, relacdo a
historia (da arte e/ou da cultura), relacdo auto-
concedida a imagem ela mesma; trés concep-
¢bes da imagem, trés concepcdes do eu, trés
concepgoes da arte; ou melhor, trés concepgdes
de externalidade?.

Os artistas reivindicam, como fonte possivel
de uma obra de arte, todo objeto que compde
a “realidade” - inclusive asimagens: eles podem
entdo passar das imagens as imagens de ima-

1 Gérard de Nerval, in Laura Alcoba, La danse de 'araignée,
Paris, Gallimard, 2017.

2 Francois Soulages & Gilles Picarel (co-org.), Art & extériorité,
Paris, ’Harmattan, col. Eidos, 2017, e dos mesmos autores,
Photographie & extériorité, idem.

gens, asimagens a segunda poténcia.

Mas, e quanto aos usos e apropriacdes cria-
tivas de imagens fotograficas na arte contem-
poranea e, entdo, as imagens de imagens? Um
olhar poiético sobre os processos fundados no
uso artistico de fotos nos permite refletir sobre
0 estatuto dessas ultimas, ou ainda de toda
imagem sem-arte, bem como sobre seus modos
atuais de funcionamento. O que pensar, nesse
caso, de uma obra (fotografica)? Quando o fazer
assume o ar de um refazer, nos relacionamos
da mesma maneira as obras, aos processos de
criacdo, bem como a fotografia e a arte? De que
modo as imagens de imagens renovam o0s pro-
blemas relativos, a0 mesmo tempo, a concep-
¢do, difusdo e recepgdo de obras fotograficas?

Diante dos problemas e implicacdes artisti-
cos, juridicos, éticos e estéticos, mas também
politicos, sociologicos e filoséficos relativos as
agdes centradas no uso deimagens de imagens,
podemos explorar novas hipoteses sobre os fe-
nomenos de uso de imagens sem-arte e sobre
os trabalhos de criadores dessas imagens. Tal
foi 0 objeto do livro que publicamos® em 2017.
Tal é,igualmente, o objeto desta se¢do tematica
que a a revista Farol dedica as Imagens de Ima-
gens.

Estudaremos teses relativas a esta proble-
matica, trabalharemos obras e, finalmente, os
artistas refletirdo sobre suas proprias criagoes.

Publicagao

Esta publicacédo se apoia em um coléquio in-
ternacional que organizamos e dirigimos, reali-
zados, por um lado, no Brasil, nos dias 11 e 12
de setembro de 2017, na Universidade Espirito
Santo (Ufes), em Vitdria, e na Universidade de
Vila Velha (UVV); e, por outro lado, na Franga, em

3 Frangois Soulages & Bruno Zorzal (co-org.), Images d’ima-
ges, Paris, U'Harmattan, col. Eidos, série Photographie, 2017.



7 de novembro de 2017, na Universidade Paris
8. Os coléquios e as publicagdes sdo ainda um
aprofundamento das nossa reflexdo sobre a
imagem, desde Estética da fotografia até Esthé-
tique de l'exploitation photographique de photos
déja existantes*.

Coloquios e publicagdes que se tornaram
possiveis gracas a essas institui¢des, precisa-
mente ao PPGA, ao POSCOM, ao Centro de Ar-
tes, ao Baile a Galeria Espago Universitario da
Ufes, ao Curso Superior em Fotografia, da UVV,
a Alplas, ao Laboratorio AIAC (Art des images et
art contemporain) da Universidade Paris 8, ao
grupo de pesquisa EPHA (Esthétique, pratique
et histoire de l'art), e a Cooperativa Internacional
de Pesquisa RETINA.Internacional (Recherches
Esthétiques & Théorétiques sur les Images Nou-
velles & Anciennes).

Em particular Marcia Capovilla, Neusa Men-
des, Gabriel Menotti e Gaspar Paz; que sejam
aqui calorosamente agradecidos, assim como
todos os artistas que aceitaram gentilmente
que suas imagens (de imagens) fossem repro-
duzidas, com um agradecimento todo especial
a Oscar Mufioz que gentilmente ilustra nossa
capa.

Francois Soulages, Bruno Zorzal & Ignez Ca-
povilla

4 Frangois Soulages, Estética da Fotografia, Sao Paulo,
Senac, 2010; Bruno Zorzal, Les photos, un matériau pour la
photographie, Paris, UHarmattan, coll. Eidos, série Photo-
graphie, 2017, et Bruno Zorzal, Esthétique de l'exploitation
photographique des photos déja existantes, idem.
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A FOTOGRAFIA CONTEMPORANEA: DA APROPRIACAO E MANIPULACAO
VISUAL A RESSIGNIFICACAO SEMANTICA DA MEMORIA

CONTEMPORARY PHOTOGRAPHY: FROM THE APPROPRIATION AND
VISUAL MANIPULATION TO THE SEMANTIC RESIGNIFICATION OF MEMORY

Almrinda Lopes
PPGA-UFES

Resumo: O texto aborda o processo deinflagédo e banalizagdo dasimagens, de modo especial a partir
do advento das camaras digitais e aparelhos de telefonia mével, que em razéo de sua portabilidade,
acessibilidade social, e facilidade de manipulagdo e uso permitem a qualquer individuo capturar e
consumir imagens, em sintonia com a légica do consumo capitalista. O surgimento de softwares de
edicédo e tratamento de imagens, e 0 acesso a Internet facultaram tanto o contato com o patriménio
imagético, artistico e fotografico de todos os tempos, como a sua apropriagdo, manipulacao e (re)
funcionamento da memoria visual.

Palavras-Chave: Imagens digitais, Apropriacdo, Manipulagéo, Banalizagdo, Memoria e Esquecimento.

Abstract: The text addresses the process of inflation and banalization of images, especially since the ad-
vent of digital cameras and mobile telephones, which because of their portability, social accessibility, and
ease of manipulation and use, allow any individual capture and consume images, in tune with the logic of
capitalist consumption. The emergence of software for editing and processing images and access to the
Internet provided both contact with the image, artistic and photographic heritage of all times, as well as its
appropriation, manipulation and (re) functioning of visual memory.

Keywords: Digital images, Appropriation, Manipulation, Banalization, Memory and Oblivion.
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Introducao

Vivemos rodeados de imagens e somos tam-
bém constantemente instigados por essa verda-
deirainflacdoiconica. Nesse universo sufocante
deimagens de diferentes formulagées, significa-
dos e naturezas, a fotografia assume destacada
posicado, seja por sua especificidade iconica seja
no processo de manipulacdo que abordaremos
a seguir. Nesse sentido vale indagar: o que nos
dao a ver hoje as imagens fotograficas e as que
sdo manipuladas por diferentes processos, em
tempos de tecnologia digital, de softwares e
do advento da Internet? Se néo resta duvida
de que esses ultimos dispositivos contribuiram
desmesuradamente para modificar os modos
de criacdo e o acumulo de imagens artisticas
e fotograficas, também ampliaram as formas
de ver, perceber, (re) significar e fazer circular
as imagens da historia da arte e da cultura uni-
versal. Por outro lado, ha tedricos que atribuem
aos dispositivos técnicos tanto a banalizagdo do
legado da Histdria da Arte, quanto a geragao de
“imagens sem imaginagao, que, por possuirem
pouco valor de evocagao, petrificam o pensa-
mento™.

Os artistas contemporaneos, como forma
de se mostrarem conscientes de seu papel no
mundo que os cerca, delegam cada vez me-
nos importancia a imaginacao, a subjetividade
e as formas estéticas, que se tornam cada vez
mais precérias e banalizadas. Posicionam-se
ndo raramente como arqueologos, sociélogos,
antropologos, filosofos, escritores, cientistas,
ou deixam que a respectiva producdo artistica
se contamine e se hibridize com tais saberes,

1 Juan Martin Prada, Qué nos da a ver el Arte? Creacion Artis-
tica y teoria de la imagem em el Tiempo de las Redes Sociales.
Conferéncia proferida no dia 23 de outubro de 2017, na
abertura do I Seminario Internacional de Investigation em
ArteY Cultura Visual: dispositivos y artefactos/Narrativasy
mediaciones, em Montevidéu, Uruguai.

afastando assim as construcdes visuais de sua
prépria especificidade, para inseri-las no espa-
¢o social. Muitos se engajam como ativistas em
defesa da paz, da protecdo dos animais, na luta
pela alteridade e pelo respeito as diferencas
minoritarias, por um mundo autossustentavel
ou menos poluido desigual: outros atuam em
diferentes frentes ou desenvolvem agbes espe-
cificas em comunidades periféricas e desassis-
tidas pelo poder publico. O objetivo da maioria
dessas agoes se desvia do campo poético para
o do social: execugdo de hortas organicas e
jardins, processamento e distribuicdo de ali-
mentos, construcao, restauragdo, decoragao e
ocupacao de espacos ociosos por familias em
situacdo de risco ou de exclusao, reciclagem do
lixo industrial, preservagdo da natureza e do pa-
trimonio cultural, etc.

As praticas artisticas se transformaram assim
em atitudes que ndo deixam de manter um viés
romantico ou utépico, ao se instituirem como
estratégias politicas de enfrentamento a pre-
cariedade, a indiferencga social e as mazelas do
poder?. Nesse caso, ao invés de visarem a pro-
ducdo de imagens estéticas e bem acabadas,
geram esbocos, projetos, arquivos, depoimen-
tos, registros fotograficos, videos, gravacoes,
nos que o processo motivador ou desencadea-
dor de tais agoes, sua execucdo e insergado so-
cial prevalece sobre o resultado final.

Mas se ndo vivemos mais a época do primado
da forma e do conteudo, o que seria arte hoje
e qual o seu papel? Qual a razdo de nos mara-
vilharmos com imagens tdo precérias ou ca-
nhestras, continuando a nomea-las arte? Sem
qualquer pretensdo de buscar respostas para a
complexidade dessas e outras indagacgdes, tal-
vez se possa conjeturar que a simplicidade e a
precariedade dasimagens artisticas se colocam

21d. Ib.



tanto como estratégias para ironizar a suprema-
cia da aparéncia, como para se confrontar com
a realidade traumatica, cruel e desumana em
que se transformou o mundo civilizado. Isso pa-
rece se confirmar se atentarmos que diante de
um mundo fragmentéario e vazio, muitos artistas
buscam refligio no passado, outros se voltam
para a infantilizacdo dos objetos artisticos (re-
corréncia aos jogos, aos brinquedos, aos bichos
de pellcia e ao colecionismo de objetos triviais
ou banais). Mas o que melhor exemplifica a ideia
de vazio e de esgotamento do conceito de ori-
ginalidade e de novidade e a consequente volta
ao passado é a avassaladora apropriagdo de
imagens existentes, que sdo modificadas com o
auxilio das tecnologias digitais.

Os novos dispositivos tecnoloégicos e a proli-
feracdo de imagens fotograficas

Os avancos da tecnologia e a consequente
simplificacdo de uso, manuseio, acessibilidade
e rapida universalizacdo das camaras digitais e
de softwares se por um lado aceleraram a pro-
dugéo de imagens triviais, por outro também
modificaram o seu estatuto, acarretando a pro-
liferacao de processos de manipulagéo, de apro-
priagdo ou usurpacao da iconografia existente.
Consequentemente, isso também aumentou o
consumo e a progressiva banalizacao das ima-
gens, em sintonia com a légica consumista do
capitalismo e com as profecias de Walter Benja-
min. O filésofo alemao preconizou, ainda na pri-
meira metade do século passado, que o avango
dos processos técnicos e mecanicos de geragdo
e reprodutibilidade de imagens (gravura, foto-
grafia e cinema), faria com que o valor de culto
das imagens cedesse cada vez mais espaco a
exposicao, circulagao, consumo, manipulagdo e
banalizacdo dos produtos criativos®.

3 Walter Benjamin, A Obra de arte na época de sua reproduti-

Embora ndo se saiba que a manipulagdo de
imagens artisticas e fotograficas é tdo antiga
quanto elas, o advento das midias digitais e da
rede mundial de computadores amplificou tal
procedimento, seja pela facilidade que gera-
ram seja pela possibilidade de acesso a bancos
de imagens de diferentes tempos e latitudes. A
manipulagcdo de imagens artisticas e fotogra-
ficas se tornaria, assim, uma pratica cada vez
mais fora de controle. A facilidade de producéo
e manipulagdo de imagens, bem como a cria-
¢éo de uma iconografia precéria e banal, tem
algumas razdes. A acessibilidade das massas
aos aparelhos de telefonia movel, as cameras
digitais e aos softwares de edi¢do e tratamen-
to de imagens, possibilitou que qualquer indi-
viduo produza instantaneamente as proprias
imagens. Tais dispositivos também facultaram
0 acesso ao legado de imagens existentes, cuja
criacdo em muitos casos antecedeu séculos a
prépria origem do apropriador. Disponiveis em
sites e bancos de dados, tais imagens séo ree-
ditadas, modificadas e postas novamente em
circulagdo, sem que exista, até o momento, re-
gulamentacdo legal para essa pratica, fator que
também contribuiu paraa mudanca do estatuto
das imagens e, certamente, para o processo de
hibridizacdo da arte contemporanea.

Soma-se a tais fatores o processo de apro-
priacdo, achatamento, esterilizacdo e banaliza-
¢do das imagens artisticas pela publicidade e
pela industria cultural. Tais instancias separam
de maneira drastica a forma do contetdo, pro-
movendo o esvaziamento estético das imagens
artisticas e da fotografia de seu sentido critico,
para submeté-las a uma esterilizagao difusa ou
a logica da indiferenca, e a cultura rasteira da
coletividade.

bilidade técnica. 12 Edigéo. Trad. Francisco de A. P. Machado.
Porto Alegre (RS): Zouk, 2012.



Por outro lado, também se pode entender
que, a fotografia, assunto deste estudo, de
produto caro e acessivel apenas as elites, até
o inicio do século XX, com o desenvolvimento,
barateamento, portabilidade e facilidade de
manipulagdo das camaras, tornou-se um pro-
duto ao alcance de toda a sociedade contem-
poranea. Como diferenciar ou salvaguardar,
entdo, a arte e a fotografia geradas por artistas
da banalizacdo e do mero consumo? Sem a pre-
tensdo de esgotar o assunto, parece-nos possi-
vel conjeturar que, se o papel da arte é produzir
um sentido original para o mundo, atraves de
um pensamento auténomo, livre e libertador,
tal peculiaridade é por si s6 instauradora de
duvida, incerteza e incompletude, sobre a proé-
pria natureza e conceito da realidade que se da
a ver nas imagens. Isso porque, em sua pratica
criativa o artista ou o fotografo dialogam com a
realidade objetiva, atribuindo-lhe elementos ex-
traidos de sua propria subjetividade, o que tor-
na as imagens artisticas signos, que apontam,
sem nomear, ou seja, instauram uma relagdo
original ou paradoxal com o mundo, a ser des-
velado pelo interlocutor. E é justamente essa
indeterminacdo dos signos artisticos a que se
refere Baudrillard, a poténcia que diferencia as
imagens artisticas das imagens publicitarias.

A trama articulada nas imagens artisticas é
sempre tdo instigante quanto sedutora ao olho
e ao pensamento do espectador. Seduzido pela
forma impactante ou mesmo pela estranheza
causada pelas imagens, o interlocutor/inter-
pretante é desafiado a dialogar com elas, para
tentar encontrar o fio do novelo para desatar a
trama. Pela natureza e especificidade das ima-
gens, a referéncia ao mundo analdgico sera
sempre ficticia, ou seja, o que se da a ver é outra
realidade, a da indeterminacao e do inacaba-
mento, como se estivéssemos diante de um “es-
pelho opaco”, através do qual ndo é possivel ver,

a néo ser pelo viés do imaginario e da reflexao.
Como observa Baudrillard “a seducéo é aquilo
que desloca o sentido do discurso e o desvia de
suaverdade]..], fazendo com que transparecam
nas imagens determinacdes e indeterminacdes
profundas™.

No mundo contemporaneo em que sobra
muito pouco espago para a reflexdo, a interpre-
tacdo e, consequentemente para a problema-
tizacdo da arte, o processo de decodificagdo
das imagens artisticas torna uma pratica cada
vez menos solicitada ou exercitada. Enquanto
signos, as imagens dependem da percepgdo e
da légica do interpretante para serem decodi-
ficadas ou traduzidas e se comunicarem. Com
sua percepgdo, pensamento reflexivo/critico e
experiéncia, o interlocutor rompera a barreira
da aparéncia e da indeterminacéo, para ampliar
o sentido das imagens. Se como observa Bau-
drillard, “todo o discurso de sentido quer dar fim
as aparéncias™, para tornar as imagens singula-
res, a singularidade das imagens cedeu a vez a
multiplicidade e a pratica coletiva. Por essa ra-
780, na arte contemporanea a natureza estética
foi desbancada pela precariedade das imagens,
que ao negarem os valores sociais da tradi¢do
se instituem como contraimagens®.

Para que fique mais clara a progressiva re-
corréncia a manipulagdo de imagens, a partir
do advento da fotografia e a apropriagcao que
fizeram dela alguns movimentos de vanguarda,
abrimos aqui rapido parénteses. A automacgao
das cameras e o desenvolvimento da indUstria
quimica a partir da metade do século XIX foram
conquistas de grande significado para a moder-

4 Jean Baudrillard. Da Sedugdo. 22 Edigdo Trad. Tania Pelle-
grini, Campinas (SP): Papirus, 1992, p. 61.

5ldemd., p. 62.

6 Régis Debray. Vie et mort de | “image. Une histoite du regard
em Occident. Paris: Gallimard, 1992 (Collection Bibliotheque
des Idées).



nidade, pois abriram a possibilidade de produzir
e fixar imagens com muito mais rapidez, preci-
sdo e verismo, que as geradas a partir de uma
matriz de gravura - processo mecanico mais
utilizado até entdo - cujos resultados se mos-
travam mais esquematicos que precisos, como
observou lvins Jr.” A crenca na fidedignidade, a
instantaneidade e reprodutibilidade da fotogra-
fia ndo apenas encurtaram as distancias, como
propiciaram também uma nova relagdo com
o mundo, pois as imagens produzidas pela ca-
mera puseram o homem em contato com frag-
mentos do mundo e com lugares até entdo ina-
cessiveis ou desconhecidos a maioria. Também
trouxeram maior confiabilidade ao processo de
observagdo dos fenébmenos naturais, do que
era possivel ao olho. A fotografia facilitou, por-
tanto, a captagéo e a repeticao de uma mesma
imagem, de maneira muito mais rapida, eficaz
e precisa que as geradas, até entdo, por todos
05 processos técnicos e artisticos em voga. Tor-
nava, portanto, obsoletos os diferentes experi-
mentos e procedimentos mecanicos, utilizados
de longa data por artistas e por profissionais da
area cientifica e de outros campos do conheci-
mento, facilitando, inclusive, a reproducéo e a
multiplicacdo de todo tipo de imagens.

Assim, a possibilidade de capturar imagens
recorrendo a um anteparo mecanico, cada vez
mais rapido e facil de manipular, de modo es-
pecial a partir do final do século XIX, tornava-se
uma conquista marcante da modernidade e da
funcionalidade técnica da revolucéo industrial.
Contribuiu, portanto, para o aumento progres-
sivo da produgdo e consumo da imagética foto-
grafica e também para modificar o conhecimen-
to que o homem tinha, até entéo, de si proprio e
do mundo. Apesar das criticas que lhe eram diri-

7 William Ivins Jrimagen Impressa Y conocimiento. Andlise
de laimagn prefotogrdfica. Barcelona: Gustavo Gilli, 1975,
p.88-89.

gidas, muitos se entusiasmaram com a possibi-
lidade de a fotografia se tornar um meio muito
mais eficaz ou preciso que a gravura, na ilustra-
¢do de livros e de outras publicagdes impressas
e como recurso que facilitaria a observagédo dos
fendmenos na natureza, que os artistas ansia-
vam representar na pintura. E preciso destacar,
porém, que isso ndo iria ocorrer de imediato, ou
seja, a transferéncia de uma imagem fotografica
para uma matriz de impressdo demoraria ainda
algum tempo. A fotografia precisava ser copiada
por um gravador especializado, para uma ma-
triz de madeira, metal ou pedra, o que significa
que a gravura continuou sendo utilizada, como
meio intermediario entre aimagem fotografica e
aindustria grafica. Nesse processo de produgéo
de imagens de imagens, que consistia em trans-
ferir uma fotografia para outro meio ou suporte,
a veracidade indiscutivel da fotografia sofreria
modificacdes ou adulteragdes. Isso significa
que desde sua origem a mesma sofreria interfe-
réncias, acréscimos, supressoes, sobreposicdes
feitos por pintores e gravadores. Estes Ultimos,
ao procurarem transferir para determinada ma-
triz os elementos da fotografia, acabavam por
reinterpreta-la, demolindo assim um de seus
principais fundamentos ou crencas: a ideia de
fidedignidade. Mas talvez se possa afirmar que
era justamente essa passagem de um estado a
outro pela acdo artesanal, o fator capaz de atri-
buir um ingrediente artistico a fotografia. Nes-
se principio parecem ter se balizado inUmeros
artistas, quando recorreram a fotomontagem
muito difundida a partir do dadaismo, ou utiliza-
ram a fotografia como referéncia em suas obras,
conforme destacaremos adiante.

N&o se pode negar - concordando novamen-
te com lvins Jr.8 -, que a fotografia também con-
tribuiu para aumentar a circulagdo de imagens

8 William M. Ivins Jr. Id. Ib.
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impressas em todo o mundo, e ampliou o ato de
ver, possibilitando desvelar detalhes das obras
de arte classicas - de modo especial os mode-
lados e os volumes escultoricos — que a olho nu
ndo conseguiriamos apreender. Por outro lado,
a invencdo do retoque e de outras formas de
interferéncia - do negativo fotografico, ao pro-
cesso de revelagdo, edicdo final das imagens fo-
tograficas -, além de tentar imitar os modelados
ou os sombreados que os artistas inseriam nas
obras, também confirma que a manipulagao fo-
tografica ocorre desde sua origem, isto é, muito
antes do advento do photoshop.

A facilidade de manipulacéo e a populariza-
¢do das camaras digitais possibilitaram a ge-
racdo de fotografias ndo mais a partir de um
negativo de vidro ou filme de celuloide - que
era a matriz ou o original das imagens -, mas
de um programa armazenado em um disco rigi-
do ou ambiente virtual, ao qual o olho ndo tem
acesso nem pode controlar. Por essa razdo, al-
guns preferem denominar as imagens digitais,
virtuais ou numeéricas de pos-fotografia, afir-
mando que ndo possuem codigo nem autoria,
podendo ser replicadas infinitas vezes. Se esses
novos equipamentos facultam, ainda, o acesso
a bancos de imagens, os softwares de edicao
e tratamento de imagens instauraram infinitas
possibilidades de manipulagdo, adulteracéo,
transformacéo, transfiguracdo e reedicdo de
imagens existentes.

A apropriagdo e reciclagem de imagens por
artistas contemporaneos

Sabe-se que em suas origens, para ser reco-
nhecida como arte, a fotografia fez uso de pro-
cedimentos e artificios usados pelos pintores.
Estes por sua vez — apesar das criticas que fa-
ziam as imagens mecanicas, temerosos de te-
rem seu prestigio e atividade profissional ame-
acada -, pouco depois de sua invengdo iriam

recorrer a imagens capturadas por diferentes
fotégrafos ou por eles proprios, utilizando-as
como referéncia visual nas respectivas obras
pictéricas e escultdricas. Tal recorréncia foi, no
entanto, omitida e ocultada por artistas realis-
tas e impressionistas, como Courbet, Degas,
Renoir, Monet, razdo pela qual somente muito
mais tarde - quando a fotografia passou a ser
objeto de investigacdo académica -, é que al-
guns estudiosos desvelaram o emprego de ima-
gens fotograficas por esses e por outros nomes.

Ao longo das vanguardas da primeira metade
do século XX, diferentes artistas pautaram-se
em pensamentos hipotéticos ou ontologicos,
na experiéncia e na ideia de novo pelo novo.
Inventaram formas e preceitos inusitados, que
romperam com os valores sacralizados do pas-
sado classico, apoiando-se em “uma politica da
diferenca” em relacédo ao ja feito.

Se ndo podemos ignorar que excegdo deve
serfeita ao enunciadorMarcel Duchamp (ao qual
nos referiremos a seguir), os artistas contempo-
raneos, iriam se contrapor a ideia de novo pelo
novo. Transitam livremente tanto pelo legado
imagético fotografico como pela Histéria da
Arte, elegendo, se apropriando e citando deter-
minadas imagens do passado, perdidas ou es-
quecidas, que por alguma razédo os instigariam.
Ao reciclarem, modificarem e incorporarem no-
vos elementos a tais imagens do passado, além
de subverterem a sua imobilidade e a anestesia
que o tempo lhesimpos, atualizam e revitalizam
tal imagética, inserindo-a em novos contextos,
criando com ela ou a partir dela outros voca-
bularios e procedimentos artisticos. Ao porem
essas imagens do passado, recente ou remoto,
novamente em circulacdo, através de novas mi-
dias, tais artistas potencializam os sistemas de
troca de informacéo, facultando o acesso de
todo o individuo ao legado de imagens artisti-
cas e fotograficas de diferentes tempos.



O francés Marcel Duchamp (1887-1968), em-
bora tenha iniciado a carreira como pintor, logo
se interessou pela fotografia, de modo especial
pelas pesquisas com o movimento desenvolvi-
das no final do século XIX por Marey e Muybrid-
ge, utilizando-as em obras como O nu descendo
uma escada (1912). Subsequentemente, esse
mesmo artista iria ironizar os valores de culto da
obra de arte, pondo em xeque a ideia de origi-
nalidade, a aura do objeto Unico e a questédo da
autoria, ao instituir os ready-mades. Trata-se da
apropriacao de objetos utilitarios do cotidiano,
produzidos em série e a sua introdugdo em ou-
tro contexto, os quais perdem a sua fungdo e ad-
quirem o estatuto de arte. Duchamp substituia,
assim, o fazer tradicional pelo ato de escolher.
Em outra emblematica proposicédo, interferiu
simbolicamente na obra de Leonardo da Vinci,
Monalisa (1503) - um dos principais icones da
pintura renascentista -, inserindo um bigode e
um cavanhaque na reprodugdo fotografica da
pintura, impressa em um cartdo postal, adquiri-
do pelo artista na loja do museu do Louvre. Essa
reproducdo modificada pelo artista gerou uma
imagem ready-made, rebatizada por Duchamp
de Monalisa de Bigode ou L.H.0.0.Q. (1919),
trocadilho bem humorado que significa grosso
modo: Elle a chaud au cul. Ironizava, assim, a
carga semantica atribuida a obra renascentis-
ta, ou seja, o seu valor de culto® e a questéo da
autoria.

Se ao introduzir esses elementos estranhos
Duchamp ressignificou a imagem de Da Vinci,
especula-se, também, que teria se referido, mes-
mo que de forma velada, a tdo discutida homos-
sexualidade do pintor, questdo que se tornou, a

9 Sabe-se, porém, que ja no século XIX Eugene Bataille
(1854-1891), com o pseuddnimo de Arthur Sapeck, fezuma
intervencdo sobre uma ilustracdo da Monalisa, publicada
em Le Rire (1883), que consistiu em acrescentar um cachim-
bo na boca da figura retratada por Da Vinci.

partir de entdo, uma das questdes centrais da
obra do artista francés. Abriu, ainda, uma nova
possibilidade de insercédo da fotografia no cam-
po da arte, criando autorretratos performaticos
fotografados por Man Ray. Nessas imagens o
artista aparece travestido de mulher, usando
a mesma roupa e chapéu, apresentando entre
elas sutis variacoes nas poses e nos efeitos to-
nais de luz e sombra. Essa personagem androgi-
na, denominada Rrose Sélavy (1921), trocadilho
para “rose C'est la vie”, seria citada pelo artista
como sendo seu alter ego ou sua segunda per-
sonalidade.

Aautoimagem de Duchamp serviu de inspira-
¢do ou de referéncia para os inumeros autorre-
tratos criados por Andy Warhol, desde a década
de 1940, em cuja encenacao diante da objetiva
0 americano recorreu igualmente a trajes fe-
mininos, perucas e maquiagens. Se nas séries
fotograficas iniciais procurava comparar-se ou
identificar-se com celebridades hollywoodianas
que admirava, nos autorretratos capturados
posteriormente por Makos, Warhol formalizou
um padrdo de “beleza andrégina”, como meio
de transfigurar sua prépria aparéncia fisica, com
a qual nunca se identificou e que se tornou, ao
longo da vida, motivo de declarada insatisfagao
e de perturbacao!. Se aimagem de Rrose Séla-
vy criada por Duchamp coloca-se como um an-
tecedente das performances, a série de autor-
retratos de Warhol, nela inspirados, situa-se em
uma espécie de fronteira entre imitacéao, citacao
e apropriagao.

Entre 1935 e 1968, Duchamp confeccionou
artesanalmente 300 multiplos de sua Caixa-ma-
leta (Boite-en-valise), também chamada Caixa
verde - em razdo da cor do material com que

10 Annateresa Fabris,” De Shirley Temple a “imagem alte-
rada” Andy Warhol e alguns usos da fotografia”. Anais do
Seminario Pesquisa na ABCA: balango e perspectivas, Sao
Paulo, 2013, pp. 166-177.
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0 objeto-caixa foi confeccionado -, que ao ser
aberta se desdobrava em diversos compar-
timentos, lembrando as salas de um museu.
Inspirado no conceito de Museu Imaginario de
André Malraux, dentro da caixa o artista colo-
cou reprodugbes fotograficas de grande parte
de suas préprias obras e miniaturas de outras,
cujos materiais e processo de reconstrugdo das
imagens ndo seriam exatamente idénticos, a
cada exemplar.

Mas Duchamp além de citar a si mesmo, atra-
vés da réplica de seus proprios trabalhos, criou
com elas um museu portatil, que podia transitar
facilmente pelo mundo e ser instalado em qual-
quer local, parodiando assim a ideia convencio-
nal de original e copia, de obra Unica e de museu
fixo. A Caixa-maleta antecipava, assim, a pratica
que os artistas contemporaneos instaurariam
décadas depois: a de transpor imagens de um
dominio para outro, explorando diferentes
meios de refazé-las, manipula-las ou recria-las,
o que significa que, a partir de Duchamp, o pro-
blema da artisticidade da fotografia foi contor-
nado'.

A partir do advento da era digital e da Inter-
net, todas as ideias anteriores sobre a fotogra-
fia se tornariam utépicas ou romanticas, pois a
arte passava a incorporar as imagens técnicas
e as reprodugdes, sem que estas perdessem,
no entanto, o valor de culto. Isso talvez permita
afirmar que a recorréncia a apropriacao, a cita-
¢ao, a ressignificacdo e a simples manipulagéo,
tornou usual a pratica de violar ou de vampirizar
imagens pre-existentes. A arte contemporanea
nos coloca, assim, diante de imagens de ima-
gens, criando um a estética da indiferenca, em
que uma imagem se refere ou cita outra.

Se a ja citada Monalisa, um dos icones da His-

11 Laura G. Flores. Fotografia e Pintura: dois meios diferen-
tes?Sao Paulo? Martisn Fontes, 2011, p. 190.

téria da Histéria da Arte, foi de longa data bana-
lizada, nas ultimas décadas tornou-se, talvez, a
imagem mais parodiada, reciclada, transforma-
da, transfigurada, manipulada, adulterada, ree-
ditada de diferentes maneiras e processos, pela
acdo de inumeros artistas contemporaneos.
Para ndo citar outros, lembramos a sequéncia
de cem interferéncias parddicas feitas pelo bra-
sileiro Nelson Leirner. Consistiu em introduzir
manualmente acessoérios femininos coloridos e
espalhafatosos (brincos, oculos, batom, bigo-
de, lencos de cabeca, perucas, tiaras, echarpes,
entre outros) sobre reproducdes fotograficas da
referida pintura renascentista. Formulou com a
série um inventério ou arquivo, a partir de uma
mesmaimagem, que foi apresentado pelo brasi-
leiro na Bienal de Veneza, em 1999.

Nessa mesma década Leirner, se apropriou e
fez variadas interferéncias sobre reprodugées
fotograficas de outras pinturas de Leonardo da
Vinci, entre elas a Ultima Ceia (1495-1497), no
monastério da Igreja de Santa Maria Delle Gra-
zie, em Mildo, Italia. Em algumas dessas inter-
vencgoes os apostolos e a figura de Cristo foram
obstruidos por decalques de rosas; em outras, o
artista coloca sobre a mesa em torno da qual se
retinem as figuras biblicas, alimentos industria-
lizados contemporaneos, como hamburgueres
e pedacos de pizza, ironizando assim o poder
do imperialismo industrial.

O pintor e fotografo capixaba Orlando da
Rosa Farya atua como sequestrador ou usurpa-
dor de imagens, adentrando clandestinamente
0s museus com a camara digital escondida sob
as vestes. Elege e se posiciona discretamente
diante de alguns icones da histéria da pintura
expostos nessas instituicées. Espera o melhor
momento de disparar a objetiva, de modo a ndo
ser flagrado cometendo o ato ilicito, em institui-
¢bes que ndo permitem fotografar as obras que
guardam.



Se a experiéncia e o olhar treinado possibi-
litam ao artista vislumbrar ou pelo menos ter
alguma ideia do resultado que gostaria de ob-
ter com essa captura as cegas, somente ao des-
carregar a camara é que vai conferir ocorréncias
e a coeréncia ou nado das imagens capturadas,
aproveitando-as ou descartando-as. Em parte
dessas imagens flagra o espectador de costas
observado a obra, de maneira a inseri-lo na
obra ou a fazer parte da mesma, sem que este
se dé conta disso. Em outros casos, capta ape-
nas um recorte ou fragmento da obra, manipu-
lando depois a imagem: modifica a escala tonal
ou satura a cor original das pinturas, amplia as
fotografias em escalas muito maiores que as
préprias pinturas registradas pela camera no
Museu, causando estranhamentos e paradoxos
visuais.

Rosangela Renno (1962) é outra artista con-
temporanea brasileira que embora se reconhe-

ca fotdgrafa, néo fotografa. Apropria-se de fo-

tos abandonadas, esquecidas ou descartadas,
interferindo, reciclando e (re) contextualizando
as imagens encontradas por ela em arquivos
publicos, no lixo ou em velhos albuns, adquiri-
dos em ateliés fotograficos e em mercados de
pulgas. Retrabalha e desfuncionaliza o codigo
fotografico pelo mecanismo da desconstrugdo
edaintervencao, negando a funcao social da fo-
tografia, para estabelecer novas narrativas, no-
vos sentidos e possibilidades de reelaboracdo
dessas imagens preexistentes.

Em 1995 Rennd descobriu a existéncia do ar-
quivo de identificagdo de detentos, no Museu
Penitenciario de So Paulo, cujo acervo perten-
ceu ao setor de Psiquiatria e Criminologia do
antigo complexo penitenciario do Carandiru.
Inicialmente teve 0 acesso a essas imagens ne-
gado, com a alegacdo de que a identidade dos
prisioneiros precisava ser preservada. Mas ao

Fig. 1. Nelson
Leirner, Monalisa,
1999. Interferéncia

8 sobre reproducéo

fotogréfica da
obra de mesmo

| titulo de Leonardo

da Vinci.

Fonte: https://
www.google.com.
br/search?q+Nel-
sontLeiner+se-
quénciat+de+Mo-
na+Lisa. Acesso
em 11/10/2017.
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Fig.2. Orlando da
Rosa Farya, Sem
Titulo, 2005. Foto-
grafia apropriada
da pintura de
Edouard Manet,
Le déjeneursur
'herbe (1863),
Museu d’Orsay
(Paris). Acervo do
artista.
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se certificar da existéncia de publicagéo cienti-
fica, ilustrada com parte dessas fotos, retornou
ao arquivo, sendo-lhe, entdo, concedida auto-
rizacao para copiar os negativos. Como os pri-
sioneiros séo identificados nas fotos pelas ca-

racteristicas fisicas: cor da pele, estatura, peso,
deformacdes, cicatrizes ou tatuagens, a artista
criou, a partir de tais referéncias, algumas séries
fotograficas com essas imagens, entre as quais,
Vulgo e Cicatriz, na década de 1990.

Se a ideia de apropriagdo de imagens per-
mite pensar em falsificacdo - o que parece ter
fascinado muitos artistas modernos -, o desen-
volvimento das tecnologias digitais contribuiu
para que muitos contemporaneos passassem
a produzir, sem qualquer preconceito, as pro-
prias imagens a partir da iconografia preexis-
tente. Por mais paradoxal que a apropriacdo
de imagens fotograficas possa parecer, vale

lembrar que, desde sua origem, o proprio con-
ceito de fotégrafo foi associado a do cagador, e
o de fotografia remete a usurpagéo, sequestro,
aprisionamento, apreensdo, uma vez que nao
costumamos dizer criar fotografias, mas tirar ou
capturar fotos.

A brecha aberta por Duchamp, o criador das
imagens ready-made, permite, todavia, pensar
hoje a pratica da apropriacdo e a interferéncia
nas imagens existentes, para além do conceito
de violacao ou de falsificacdo, caracterizando-a
como ato de identificagdo, de escolha e de (re)
significagcdo, em um mundo que é essencial-
mente publicitario e no qual tudo é submetido
a espetacularizagéo, das formas ordinarias do
mundo a propria vida. Assim, ao inventarem
meios inusitados de suprimir, incluir ou acres-
centar novos elementos, como maneira de rein-
terpretar, recriar, reprogramar as imagens do



Fig. 3. Rosangela
Renno, Whip,
série Vulgo, 1999.
Colecao Pirelli,
MASP. Foto: autor
ndo identificado,
arquivo MASP.
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passado recente ou remoto, os artistas atuais,
além de n&o desconsiderarem o atributo ético,
revitalizam e atualizam imagens, retirando-as
do esquecimento ou de sua proximidade com
a morte. Os artistas contemporaneos mais do
que criarem imagens novas sao produtores de
memoria, ao “inventarem protocolos de uso
para os modos de representacdo e as estrutu-
ras formais existentes”, e ao “tomarem todos os
codigos da cultura, todas as formas concretas
da vida cotidiana, todas as obras do patrimoénio
mundial e coloca-los em funcionamento™?.

Almerinda Lopes

E doutora em Comunicacdo e Semiética pela PUC-SP e
realizou poés-doutorado pela Universidade de Paris | (Sor-
bonne). Atualmente é professora titular da Ufes, atu-ando na
graduacao e no mestrado em Artes. Autora de livros e outras
publicagbes cen-tradas na arte moderna e contemporanea
e na fotografia. E pesquisadora de Produtivi-dade do CNPg,
Membro da ANPAP e curadora independente.

12 Nicolas Bourriaud. Pds-produgdo: como a arte reprograma
0 mundo contempordneo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2009,
pp. 12-14.



IMAGENS DE IMAGENS E A FOTOGRAFIA DIGITAL: PENELOPE UMBRICO

IMAGES OF IMAGES AND THE DIGITAL PHOTOGRAPH:
PENELOPE UMBRICO

Bruno Zorzal
Universidade Paris 8

Resumo: Se o digital fornecer uma outra imagem, teriamos, entdo, outras imagens de imagens. Mas
quais imagens de imagens possiveis? Em outras palavras, diante de fotos desmaterializadas, atuali-
zaveis em qualquer lugar sobre uma tela e, virtualmente presentes em lugar algum, o que seria de
uma imagem dessa imagem? Como pensar a (re)utilizagdo artistica de imagens fotograficas a era
do digital? Como pensar a propria nocao de reprise, de apropriacao face de uma imagem da ordem
do cambiavel e do intercambiavel? Portanto, quais poéticas, estéticas, filosofias, e também, quais
politicas, éticas seriam possiveis a partir dessas outras imagens (de imagens)? Trés obras da artista
Penelope Umbrico nos ajudam a pensar estas questoes.

Palavras-Chave: Desmaterializacao, atualizacao, (re)utilizagéo, (re)apropriagéo, digital.

Abstract: If the digital provides another image, then we would have other images of images. But what
images of possible images? In other words, according to dematerialized photos, updateable anywhere on
a screen and virtually present nowhere, what would a picture of thatimage be? How to think the (re) artistic
use of photographic images to the digital era? How can one think of the very notion of repetition, of appro-
priation in the face of an image of the order of the changeable and of the interchangeable? Therefore, which
poetics, aesthetics, philosophies, and also, what political, ethical ones would be possible from these other
images (of images)? Three works by the artist Penelope Umbrico help us to think about these issues..

Keywords: Dematerialization, updating, (re) utilization, (re) appropriation, digital.
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Figura 1. Pene-
lope Umbrico,
Sunsets (From

Suns From Flickr),

2006.
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As extremidades nos restam sempre desco-
nhecidas.
Edmond Jabes!

Descrigao

Sunsets (From Suns From Flickr) [fig. 1] é um
projeto que a artista inicia em 2006, quando en-
contra meio milhdo de imagens de pores do sol
usando a palavra-chave sunset (p6r do sol) no
site de hospedagem e difusao de imagens, Fli-
ckr. Posteriormente, reenquadrando apenas os
sois de uma amostra dessas fotos encontradas,
a artista as imprime em 10x15 cm. Suas compo-
sicoes sdo obtidas, por fim, dispondo as fotos
impressas umas ao lado das outras, respeitan-
do as dimensdes do espaco disponivel para a
exibicao.

Para cadainstalagdo nas diferentes exibicoes,

1 « Les extrémités nous demeurent toujours inconnues. » Le
petit livre de la subversion hors de soupg¢on, Paris, Gallimard,
1982, p. 28.
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o titulo reflete o numero de ocorréncias para
“p6r do sol” no Flickr no dia em que a obra foi
composta - por exemplo, 2.303,057 Suns From
Flickr (Partial) 9/25/07 € 3.221,717 Suns From Flickr
(Partial) 3/31/08. Nimero que chega, no inicio de
2011, a 8.730,221. Um aspecto ¢ a destacar: se
por um lado, como a artista explica, “[...] o pro-
prio titulo se torna um comentario sobre o uso
cadavez maior de comunidades de fotos na web
e uma reflexdo sobre a ubiquidade de conteu-
dos coletivos [..]*"; por outro lado, a forma assu-
mida pelo trabalho ilustra a impossibilidade de
se acessar a totalidade destas fotos.

Dois anos depois, Umbrico reinveste estas
fotos e cria o video Sun Burn (Screensaver)’, ou
Queimadura de Sol (Protetor de tela). Para tan-
to, ela reutiliza 365 fotos do trabalho anterior
e cria uma apresentacdo de slides que, entdo,
vem convertido em protetor de tela, como refe-

2 Penelope Umbrico, Photographs, New York, Aperture, 2011.
3 Disponivel em www.penelopeumbrico.net/index.php/
project/suns.



renciado no titulo. O resultado é a exposicao de
imagens muito claras que se intercalam a toda
velocidade provocando uma sensacéo de quase
repulsa em relacdo a tela. Afotografia, acrescen-
ta-se o tempo do video.

A curiosidade sobre a forma final assumida
pelo trabalho é que os protetores de tela, hoje
em dia, ndo tém mais utilidade. Uma vez que a
longevidade dos monitores ndo é mais afetada
pelaintensidade da luz que os atravessa, 0s pro-
tetores de tela tornaram-se uma mera distracéo
para os usuarios. Além disso, eles consomem
ainda mais energia do que um computador em
repouso. Anacronismo que, no entanto, acaba
por se somar ao trabalho enquanto elemento
sensivel.

A auto-apropriacdo praticada por Umbrico,
esse modo pelo qual a artista cria explorando
obras ja criadas anteriormente, por sua vez, a
partir de fotos apropriadas na internet, funda,
ainda, o trabalho Sun/Screen [Sol/Tela}*, de 2014.

A obra reline, em uma apresentagao de sli-

4 Disponivel em www.penelopeumbrico.net/index.php/
project/suns.

des, as mesmas fotos reenquadradas a partir
de milhares de imagens de por do sol tiradas da
internet e usadas nos dois trabalhos anteriores.
Com ainser¢do de uma transicao, cada imagem
se dissolve lentamente na proxima. Em seguida,
ovideo é reproduzido em uma tela de computa-
dor e regravado pela artista com a ajuda de um
smartphone. Processo por meio do qual outro
video é criado. Ao contrario do video anterior,
as fotos se sucedem muito lentamente. Além
do ritmo vagaroso, este trabalho mostra ainda,
como novo elemento, o moiré causado pela
passagem da imagem da tela do computador
para o sensor do smartphone. Vé-se, entdo, as
fotos, o movimento de transicao e, principal-
mente, a interferéncia causada pelo moiré: efei-
to fisico que d& ao trabalho algumas passagens
completamente abstratas e marca, a0 mesmo
tempo, a presenca da propria imagem da tela
do computador, este objeto gravado em video
e sobre o qual se vé uma imagem.

A obra é entdo constituida por uma espécie
de soma de diferentes imagens de origens dis-
tintas. Diante disso, o espectador é convidado a
iniciar uma travessia de umaimagem a outra, de

Figura 2: Fotogra-
ma de Sun Burn
(Screensaver)
(2008), de Penelo-
pe Umbrico.
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Figura 3: Foto-
grama de Sun/
Screen (2014),
de Penelope
Umbrico.
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um meio a outro, de uma superficie a outra, etc.
As imagens de imagens criadas pela artista ga-
nham sentido nessas passagens: inicialmente,
do sem-arte a arte e da internet a parede; entdo,

da fotografia ao video; finalmente, de um video
ao outro... em uma dinamica que pode nao co-
nhecer fim. Tudo isso constitui a obra e serve
como base para as estéticas possiveis. Se ini-
cialmente, essas imagens de imagens revelam
processos baseados no refazer, elas expdem,
finalmente, uma condicdo particular assumida
pelasimagens.

Reflexdo

Condicao de existéncia das imagens

Como a Internet, as obras de Umbrico sédo
constituidas por centenas de milhares de foto-
grafias da pluralidade de objetos que nos cer-
cam na realidade. Fendmeno em meio ao qual
o ato fotografico, ele também, pode ser visto
como um gesto a mais, indiferenciado entre
outros tantos do cotidiano. Estas condicdes de
existéncia das fotos digitais ao interno do traba-
lho de Umbrico reflete, por assim dizer, aquelas

préprias as imagens que compdem o fluxo da
internet. Ou seja, lida-se com um corpo de ima-
gens sobre o qual ndo se tem controle, visivel
somente por fragmentos de uma totalidade de
imagens inacessiveis. Além disto, as imagens
que compdem a internet ndo vém somente de
cameras fotograficas tradicionais, mas de uma
série de ferramentas tecnoldgicas: circuitos fe-
chados de vigilancia, imagens de satélites, es-
caneamentos corporais, etc. Imagens, nao raro,
feitas por maquinas e para as maquinas®. Néo
hierarquizadas, ou mesmo nado hierarquizaveis.
Sujeitas a uma repeticdo do mesmo, asimagens
atingem um estado de indiferenciagdo umas em
relacdo as outras. De modo que podemos per-
ceber uma paradoxal condicdo de invisibilidade
das fotos, que teriam se tornado impercepti-
veis®.

N&o queremos dizer que temos imagens em

5 Cf. entrevista com Trevor Paglen em www. revistazum.
com.br (margo 2018).

6 Tal como pudemos desenvolver em Les photos, un maté-
riau pour la photographie, Paris, UHarmattan, coll. Eidos,
série Photographie, 2017.



excesso com o digital, mas que estas existem
diversamente. Na verdade, a associacdo entre a
fotografia e o digital produz uma outra imagem:
uma foto digital é uma outra foto. De natureza
diferentemente hibrida: ndo mais fisico-quimi-
ca, fundada sobre a imagem latente, na relagdo
negativo-positivo, mas no absolutamente re-
produtivel, no inexistente em algum lugar para
que esta imagem possa se atualizar em todos
os lugares onde ha uma tela. Nessa logica, a
imagem, enquanto dado digital, encontraria seu
modo de existéncia, em poténcia, onde quer
que se encontre um disco rigido e/ou Internet.
Aspecto que nos permitiria perguntar se,em um
disco rigido, uma foto existiria em um estado la-
tente. De todo modo, uma imagem se encontra
a espera ndo mais da revelagdo quimica para
existir, mas de uma tela para se atualizar. Tipo
de laténcia que remete a tela como um “lugar de
espera”, tal como proposto por Eric Bonnet'.

De fato, se o digital fornecer uma outra ima-
gem, teriamos, entdo, outras imagens de ima-
gens. Mas quais imagens de imagens possiveis?
Em outras palavras, diante de fotos desmate-
rializadas, atualizéveis em qualquer lugar sobre
uma tela e, virtualmente presentes em lugar
algum, o que seria de uma imagem dessa ima-
gem? Pensando, em seguida, nas modalidades
de criacdo fundadas sobre a (re)fabricacdo de
imagens, sobre o fazer a partir de uma foto ja
feita, como pensar a (re)utilizacdo artistica de
imagens fotogréaficas a era do digital? Assim,
como pensar a prépria nogdo de reprise, de
apropriacao face de uma imagem da ordem do
cambiavel e do intercambidvel®? Portanto, quais

7 Eric Bonnet (org.), Esthétique de ['écran, lieux de 'image,
Paris, U'Harmattan, coll. Eidos, série RETINA, 2013.

8 Cf. Francois Soulages, “Photographie-contemporaine &
art-contemporain”, in Frangois Soulages et Marc Tamisier
(org.), Photographie contemporaine & art contemporain,
Paris, Klincksieck, 2012.

poiéticas, estéticas, filosofias, e também, quais
politicas, éticas seriam possiveis a partir dessas
outrasimagens (de imagens)?

Impermanéncia das imagens -imagens imper-
manentes

Aimagem digital assume, portanto, uma con-
dicdo particular dentro do corpo de obras em
Umbrico; precisamente nas passagens de uma
imagem da Internet a uma imagem fotografi-
ca, de uma foto a um video, de um slideshow
a um outro video, de uma imagem em video a
uma outra ainda, etc. Essa condi¢do de imagem
constantemente reatualizavel seria comparéavel
a uma condigdo assumida pelas fotos no fluxo
da internet. Passando de um album de um usu-
ario a muitos outros (para ndo mencionar as
timelines...); podendo passar ainda de uma pa-
gina pessoal aumvideo de artista, de um album
de viagens a uma simulacdo em realidade virtu-
al... Tudo isso, sem jamais deixar sua condicéo
e seu espaco de existéncia, ou seja, de imagem
digital existente em redes. A partir desses as-
pectos identificaveis nas imagens de imagens
em Umbrico, poderiamos propor que as obras,
ou o corpo de obras da artista, incorporam a
fluidez, caracteristica propria as imagens exis-
tentes no fluxo da Internet. Em outras palavras,
as imagens da artista atualizariam a condicéo
de existéncia de imagens circulantes na web.

Pensando na condigdo em que se encontra
a imagem, ou melhor, pensando no estado di-
namico dessas que, no contexto das imagens
de imagens, podem sempre dar forma a outras
obras, ser atualizadas de outra maneira assu-
mindo outros significados, podemos propor,
finalmente, que as imagens nao perduram. Com
esta fluidez, a obra (que é uma imagem de ima-
gens), pensada enquanto imagem, ganha uma
mutabilidade peculiar as imagens com as quais

39
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elas sdo feitas. De fato, uma certa impermanén-
cia é revelada por estas imagens de imagens.
Impermanéncia que se refere, ao mesmo tem-
po, ao estado das imagens no digital e a condi-
¢do dasimagens feitas obras.

Aimagem de imagem colocam em questéo as
imagens: nos permite refletir, criticar e conduzir
asimagens que nos cercam a outros horizontes.
Podemos, entdo, nos perguntar: o que seria da
arte da recriacéo, do (re)fazer fotografico, face
a uma imagem (de imagem) que deixaria a fixi-
dade do ser para se abrir em direcdo ao estar?
Quando passamos de uma imagem que é ao
que ela pode, constantemente, se tornar; ou,
entdo, a uma imagem que é em construcdo. De
que forma essa transicdo do ser ao sendo seria
indicio de uma impermanéncia que caracteriza-
ria, entdo, toda imagem neste contexto?

Condigcdo de impermanéncia assumida por
imagens impermanentes, em primeiro lugar,
porque elas nao se fixam: elas se atualizam bre-
vemente sobre a tela, por periodos relativamen-
te curtos em relagdo a vida (Util) das imagens -
enquanto os cédigos binarios sdo conservados
-, permanecendo, portanto, na maior parte
do tempo, invisivel. Em segundo lugar porque,
existindo em fluxo, eles passam, transcorrem
constantemente nas telas. Elas permitem uma
relagdo com o tempo. A Unica certeza: umaima-
gem deixara espaco para a proxima, sempre ha-
vera outra. £ entdo o espectador que, por sua
vez, ndo para diante de nenhuma imagem. Em
terceiro lugar, pensando nas obras, poderiamos
falar de uma condicao de impermanéncia assu-
mida pelas imagens dentro dos processos de
criagdo: eles ganham constantemente outras
formas, atualizam-se em espacos diferentes,
saltando, assim, de um sentido a outro. Fato
que nos permite um questionamento sobre
a origem das imagens mas, sobretudo, sobre
seu destino e, entdo, sobre o alcance dessas

imagens quando elas se tornam, precisamente,
imagens de imagem.

Se a imagem digital é uma outra imagem, se-
ria tanto por razdes ontolégicas que midiologi-
cas;isto é,porum lado, seria de outra “natureza”
enguanto, por outro, se constituiria justamente
a partir dos outros modos de nos relacionamos
a estasimagens feitas, vistas e usadas de outras
maneiras®. Usos que terminariam por defini-las.
As imagens digitais provocam de forma diferen-
te quem a faz, quem a faz circular e quem a re-
cebe. Assim, pensar asimagens digitais é pensar
imagens no digital. De modo que poderiamos
propor, a partir de Frangois Soulages, que uma
abordagem essencialista das imagens nao seria
mais suficiente para sua reflexdo. Ao contrério,
terfamos que pensar estas a partir dos usos que
fazemos™.

Da fixidez ao fluxo

Diante das imagens de imagens, bem como
dos individuos, ndo falamos mais de ser, mas de
um estado: estado do objeto, estado do ser. No
entanto, o estado atual de uma imagem diferiria
daquilo que é uma imagem ou, ao contrério, o
estado da imagem possibilita apontar o que é a
imagem?

Se podemos fazer umaimagem que represen-
ta o tempo atual, essa deve ser atravessada por
tensdes que constituem esta realidade. Ela de-
veria ser feita como o mundo ou, pensando em
Merleau-Ponty, da mesma carne do mundo*,
isto é, mutavel, viva, impregnada por dinamicas
préprias a este tempo. Nenhuma fixidade! Nem
mesmo para as imagens (ditas) fixas da fotogra-
fia. Neste sentido, seria precisamente a imagem

9 Cf. Régis Debray, « Vie et mort de l'image », in Esprit, n° 199,
fevereiro de 1995.

10 Francois Soulages, op. cit.

11 Maurice Merleau-Ponty, Le visible et 'invisible (1964), Paris,
Gallimard, 1988.



de imagem a fornecer uma imagem possivel a
este momento? A imagem a partir da qual se
pode ver o aspecto instavel e efémero proprio
as realidades particulares em que sao fabrica-
das?

Avancar, de estado em estado, sempre atual,
calcado na atualidade. Algo em transformacéo,
suscetivel a mudancas, e entéo fluido, manten-
do um certa indefinicdo. Imagens que mal per-
sistem no tempo, ou duram apenas o suficiente
para se notar que elas mudam constantemente
de forma e de sentido.

Bruno Zorzal

£ artista e pesquisador, doutor em Estética, Ciéncia e
Tecnologia das Artes Plésticas e Fotografia, pela Universi-
dade Paris 8, na Franga. Membro de RETINA.Internacional e
pesquisador associado do laboratério Art des images & art
contemporain (Labo AIAC), Universidade Paris 8, na Franga.
Publicou, em 2017, Les photos, un matériau pour la photo-
graphie e Exploitation photographique de photos déja exis-
tantes, pela editora U'Harmattan, de Paris, e co-dirigiu, com
Francois Soulages, o livro Images d'images, pela mesma edi-

tora. Expde, desde 2007, no Brasil e no exterior.
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O JOGO DA EXISTENCIA
THE EXISTENCE GAME

Raphaél Yung Mariano
Universidade Paris 8

Resumo: Hoje em dia, as imagens estdo em todos os lugares. Mais do que nunca se torna indispen-
savel penséa-las, mas também cada vez mais complexo visto a multiplicacdo das telas e outras midias
onde ganham visibilidade. E ainda, por que falar de imagem de imagem? Qual interesse em complexi-
ficar algo ja dificil de definir? Isso pediria uma transformagao do problema centrado sobre a imagem
aos da nossa relacdo com ela. De modo que a intengdo seria nem tanto pensar a foto, este objeto,
mas sim como as criacdes a partir de imagens nos permite vé-las de outro modo.

Palavras-Chave: Oscar Mufioz, identidade, Bertillon, fotografia, automatismo.

Abstract: Nowadays, the images are everywhere. More than ever, it is essential to think about them, but
also increasingly complex, since the multiplication of the screens and other media where they gain visibility.
And yet, why talk about image image? What interests in complexifying something already difficult to define?
This would call for a transformation of the image-centered problem from our relationship with it. This way
intention is not so much to think of the photo, this object, but rather as the creations from images allows us
to see them in another way..

Keywords: Oscar Murioz, identity, Bertillon, photography, automatism.



Figura 1: Oscar
Munfoz, £l
juego delas
probabilidades,
de2007. 12
fotografias, 47 x
40 cm (cada)
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Hoje em dia, asimagens estdo em todos os lu-
gares. Mais do que nunca se torna indispensavel
pensa-las, mas também cada vez mais comple-
xo visto a multiplicacdo das telas e outras mi-
dias onde ganham visibilidade. E ainda, por que
falar de imagem de imagem? Qual interesse em
complexificar algo ja dificil de definir? Isso pedi-
ria uma transformacéo do problema centrado
sobre a imagem aos da nossa relagdo com ela.
De modo que a intengao seria nem tanto pen-
sar a foto, este objeto, como um material novo
para os artistas, escreve Bruno Zorzal', mas sim
como as criagdes a partir de imagens nos permi-
te vé-las com os “olhos de um outro?”; e, entéo,
como isso nos permite refletir sobre a imagem.
Pensar as imagens de imagens, sair de uma re-
lagédo com a realidade para passar a uma rela-
¢do de relagdo, o que permitiria ver com “olhos
novos” aimagem e pensar seus usos. Dessa ma-
neira, aimagem se torna uma origem, 0 COMego
de um universo, como escreveu Marcel Proust?,
e esse deslocamento oferece a possibilidade de
abordéa-las de uma outra maneira.

O artista colombiano Oscar Mufioz ajuda nes-
sa reflexdo. Em particular, a obra £l juego de las
probabilidades, de 2007. Composta de 12 foto-
grafias 47 x 40 cm em cores, ¢ fruto do trabalho
sobre nove fotos de identidade do artista mes-
mo, em 3 x 4 cm, retiradas de varios passapor-
tes e outros documentos oficiais. Mufioz corta
cada 3 x 4 em cinco tiras horizontais e quatro
verticais e reconstréi um retrato usando uma
tirade cada foto. Por fim, a obra é constituida de
12 imagens diferentes, com 12 rostos (re)cons-
truidos a partir dessas nove fotos de identidade
feitas em um periodo de 30 anos. O que permi-
te ao artista manter a forma do seu rosto e, aos

1 Bruno Zorzal, Les photos, un matériau pour la photogra-
phie, Paris, U'Harmattan, 2017, p. 190.

2 Idem.

3 Marcel Proust, La Prisonniere, Paris, Gallimard, 1925, p. 69.

que vém, reconhecé-lo sdo as caracteristicas
das fotos de identidade, que podemos resumir
em trés palavras: uniformidade, objetividade et
neutralidade.

A foto de identidade - enquadramento fron-
tal, rosto sem expressao em fundo branco - foi
inventada por Alphonse Bertillon, no final do
século XIX, para reconhecer, comparar e clas-
sificar as pessoas. Sistema ainda hoje utilizado
em fotos de passaporte e outros documentos
oficiais. Em 1879, Bertillon comeca a traba-
lhar no Departamento de Policia de Paris onde
classifica as fichas de identificacdo dos conde-
nados. A fotografia é, até entéo, utilizada sem
metodologia precisa, sem um padrao. Bertillon
elabora um sistema inédito de classificagdo, ba-
seado em uma série de medidas do corpo. Se
trata um procedimento especifico que garante
uma coeréncia entre cada foto realizada. Se tor-
na impossivel, com esse dispositivo, fazer fotos
de outro tipo.

Bertillon quer eliminar qualquer erro, e
estabelece um sistema em que o fotografo ndo
existe, ndo é considerado, ele é simplesmente
um “operador” que aplica o manual de
instrucdes, reduzindo, dessa maneira, a parte
humana do processo fotografico. A chegada
do Photomaton confirma o apagamento de
todo trago humano nesse processo: a imagem
é feita por uma maquina. Num primeiro tempo,
o Photomaton fazia quatro fotos diferentes e
sucessivas, e varios artistas aproveitaram desse
dispositivo para fazer sequéncias de fotos. No
comego dos anos 2000, com a digitalizagdo
das maquinas, uma mesma foto se repete,
confirmando, dessa maneira, a uniformizagao
daimagem.

Outra particularidade é que a foto de

4 Alphonse Bertillon, « La photographie judiciaire », Identification
anthropométrique. Instructions signalétiques, Melun, Imprime-
rie administrative, 1893, p. 129.



identidade é ligada ao instante, ao presente, ao
agora.Aposseismeses,elaperdeseuvaloroficial:
esse limite de validade administrativa funciona
também com nossa relacédo a essa imagem.
Todos dividimos uma mesma sensagéo: quando
acabamos de fazer uma foto de identidade,
raramente ficamos contentes com o resultado —

» o«

“ndo sou eu”, “que cara estranha

» o«

, “ndo parece
comigo”, etc. — mas alguns anos depois, quando
a vemos novamente, temos outra impressao.
Com o tempo, ela perde algumas caracteristicas
ejanaoaolhamoscomouma foto deidentidade
mas como uma foto pessoal, como uma
lembranca de um tempo passado. Quer dizer
que, mais o tempo passa, mais essa foto pobre
e sem interesse (cuja fungdo é administrativa)
se transforma em uma foto rica e cheia de
lembrancas, como se fosse uma outra foto, com
outras propriedades.

As fotos de cenas de crime sdo menos
conhecidas que as fotos de identidade, mas
me parece interessante saber, na perspectiva
do apagamento do ser humano, que Bertillon
provou o sistema dele com cadaveres. O mesmo
dispositivo podia ser utilizado, entdo, para os
mortos e para os vivos. Tal iniciativa mostra
que ele se interessava unicamente pelo corpo -
como objeto a ser medido -, e ndo pela vida do
serhumano. Afoto deidentidade, talvez mais do
que todas as fotografias, é particular por causa
dessa dupla relagdo com a morte.

“Fotografar, escreve Francois Soulages,
é sempre expor a morte aquilo que € vivo,
mesmo que essa morte possa resultar em uma
ressurreicdo artistica.” Agora que vimos as
caracteristicas da foto de identidade, quais as
implicacoes da criacédo de um foto a partir desta
foto sem interesse? O que muda na passagem
a imagem de imagem? Vamos estudar essa
“ressureicdo artistica” e passar, dessa maneira,
do sem-arte a arte.

E fazendo uma fotografia dessas fotos de
identidade que Oscar Mufioz reintroduz uma
dimensdo humana no dispositivo automatico,
neste processo que sempre ocultou o fotografo.
Além de incluir o fotégrafo-artista na foto
por meio do ato fotografico, Mufioz corta
a foto original: a intervengdo ndo é so por
meio do (re)fazer fotografico; esta comeca,
de fato, na destruicdo e na reconstrugdo, na
remontagem desta imagem. Passamos assim
da objetividade tipica da foto de identidade a
uma dupla subjetividade, justamente com a (re)
apropriacao dessa imagem pelo artista.

E fazendo uma fotografia destas fotos
de identidade que Oscar Mufioz passa das
estatisticas a um jogo de probabilidades. Umas
das razdes, em Bertillon, para a concepgao
deste sistema é a criacdo de uma estatistica,
essa disciplina inventada pelo seu avo, da
criminalidade em Paris. E desejo é fazer um
inventario; é classificar e organizar. £ um desejo
de controlar, uma vez que cada individuo passa
a ser reconhecivel. Mas a probabilidade ¢ o
contréario da estatistica. £ a abertura a outro
registro:nosdirecionamosaofuturo,nosabrindo
ao mundo do possivel. As probabilidades ndo
podem ser controladas. E um jogo, é uma ficcéo.
Desta maneira, passando da foto de identidade
a uma foto de foto de identidade, Mufioz passa
de uma imagem-prova, imagem-fato, imagem-
controle, a uma imagem-ficcdo, com todo o
imaginario que implica tal transformacao. Desta
maneira, a fotografia se vé liberada do sistema
Bertillon - “bertillonage” -, sistema que hoje
em dia esta infiltrado, generalizado como um
cancer, em todos os niveis de administragao.

Fazendo uma fotografia de fotos de
identidade, Oscar Mufioz passa do instante
ao tempo. Misturando nove fotos de épocas
diferentes, o artista consegue juntar varias
temporalidade em uma Unica imagem, varios
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Figura2: Uma
das 12 imagens
de Oscar Mufioz
compondo a
obra El juego de
las probabilida-
des, de 2007, 47
x40cm
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tempos diferentes - que cobre um periodo
de 30 anos - em uma Unica foto Unica: uma
composicdo de nove momentos da existéncia

da mesma pessoa. Bergson escreve que
“a consciéncia é memoria, conservagao e

acumulagdo do passado no presente®. O artista
desvela uma memoria a essas fotos que, para
o poder publico, sdo vélidas somente por seis

5 Henri Bergson, Lénergie spirituelle, Euvres, t. 2, Paris, Livre
de Poche, 2015, p. 47. Em tradugao livre.



Figuras3,4eb5:

Fotogramas da
obra de Oscar
Mufioz, Lineas
del destino,
2006.
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meses. Ele acumula, recarrega o passado para

dar uma profundidade temporal a esta imagem.

Finalmente, fazendo uma fotografia dessas
fotos de identidade, Oscar Mufioz trata do pro-
blema da existéncia. Baseado nas caracteris-
ticas da foto de identidade, o artista libera o
individuo o considerando como um homem. A
juncéo de nove fotos de épocas diferentes per-
mite a passagem do problema da identidade ao
problema existencial do ser humano.

Existéncia vem de ex-stare - “estar fora” - e
fazer uma imagem de imagem seria entdo uma
maneira de sair, de se extrair da imagem pra
penséa-la de outro modo. A existéncia se carac-
teriza pelo conceito de finitude. Essa relacdo
com sua propria morte, com seu préprio desa-
parecimento, é encontrada em outro trabalho
de Oscar Mufioz e, para confirma nossa hipote-
ses vamos “sair” da primeira obra, nos extrair,
para estudarmos Lineas del destino®.

6 Linea del destino, 2006, vidéo 4/3, preto e branco, sem

Vemos na palma de uma mao, uma pequena
quantidade de agua refletindo uma imagem do
rosto do artista. Dessa vez, aimagem ndo é mais
segura nas pontas dos dedos, mas liberada,
transformada em um liquido que escorre entre
os dedos. Tudo que poderia remeter a foto de
identidade desaparece. Tanto o formato da ima-
gem quanto as impressoes digitais, indispen-
saveis nas atuais normas internacionais. O que
muda é a temporalidade: ndo se trata mais uma
fotografia mas de umvideo, implicando, portan-
to, uma duragdo. Na primeira obra existe uma
mistura de varios instantaneos representando
varios momentos da vida do artista. Nesta se-
gunda obra, temos a duragdo, a existéncia do
artista que é simbolizada pela dgua escorrendo
pouCo a pouco, até o fim; até ndo termos mais
rosto, até desaparecer, até a morte. As duas
obras sdo complementares. Na primeira, vimos
um refazer da imagem da identidade que esta-

som, 1 min54s.



ria do lado da aparéncia, do superficial, das im-
pressoes digitais. Na segunda obra, e como uma
resposta, o jogo das probabilidades se torna um
jogo da existéncia, que remete mais ao conteu-
do, a profundidade.

“Para evocar o passado sob a forma de uma
imagem, é preciso poder afastar-se da agao pre-
sente, é preciso saber agregar valor ao inutil, é
preciso querer sonhar.”

Nossa reflexdo - sobre e a partir das carac-
teristicas da foto de identidade - nos permitiu
“dar valor a coisas inlteis” e pensar, assim, as
transformacoes fruto do uso artistico dessa
imagem. Com o trabalho de Oscar Mufioz, con-
seguimos fazer abstracdo “da agédo presente”,
reintroduzindo o tempo e a memoria na foto de
identidade, abrindo-a a probabilidades futuras.
Mas “precisa querer sonhar”, escreve Bergson,
e se fizemos esse estudos das obras do Oscar
Murioz foi para descobrir um mundo novo, um
outro lugar que as imagens de imagens podem
evocar. Depois dessas linhas, Bergson escreve
que “s6 0 homem é capaz de um tal esforco”. Foi
necessario reintroduzir o homem no dispositi-
vo do qual ele havia sido apagado, e é fazendo
uma foto de uma foto que foi possivel dar vida
a esta “imagem-morta”. Fazer uma imagem de
imagem permite criar a distancia necessaria
para nos colocarmos fora da imagem, para ter-
mos um olhar exterior: é um aspeto existencial
da nossa relagdo com a fotografia. Foi o refazer
que criou essa ponte, essa dissociagdo, abrin-
do novos horizontes e varias pistas de reflexdo
para transformar uma imagem pobre e simples
em uma obra de arte complexa e profunda; per-
mitindo pensar as imagens a partir do conceito
filoséfico de existéncia.

Curadordevarias exposi¢cdes de Oscar Mufioz,

7 Henri Bergson, Matiere et mémoire, Euvres, t. 1, Paris, Livre
de Poche, 2015, p. 412. A traducao e minha

JoséRocaaponta, notrabalho do artista colom-
biano, uma distancia entre aimagem fotografica
do sujeito representado e o “suporte que a aco-
lhe”. E nesse “espaco indefinido que acontece
e experiéncia da obra®. Justamente por conta
dessa distancia, propria a imagem de imagem,
foi possivel fazer uma experiéncia de jogo da
existéncia.

Raphaél Yung Mariano

E mestre em Etudes cinematographiques pela Université
Sorbonne Nouvelle Paris 3 e doutorando na Universidade
Paris 8, na Franca. Pesquisa, atualmente, junto ao Labora-
tério Art des images et art contemporain (Labo AIAC), Paris 8,
arelacdo entre identida-de e imagens. E membro de RETINA.

Internacional.

8 Protographies : Oscar Murioz, Catalogue de 'exposition au
Jeu de Paume, Paris, Filigranes, 2014, p. 14.
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SOBRE FOTOS DE FOTOS: EXPERIENCIAS AFETIVAS E

ALGUNS QUESTIONAMENTOS DE GENERO PRESENTES NA
ICONOGRAFIA VERNACULAR ESGARCADA (E REFOTOGRAFADA)
PELA OBRA DE THAISA FIGUEIREDO

ABOUT PHOTOS OF PHOTOS: AFFECTIVE EXPERIENCES AND
SOME QUESTIONS OF GENDER , PRESENTS IN THE VERNACULAR
ICONOGRAPHY, FRAYED (AND REPHOTOGRAPHED) BY THAISA
FIGUEIREDO’S WORK

Isabella Valle
DECOM-UFPB

Resumo: Por muito tempo, a Historia da Fotografia, majoritariamente escrita por homens sobre ho-
mens e para homens, considerou enquanto documentos historicos aquelas fotografias produzidas
na esfera do publico e do profissional. Fotégrafos de guerra, fotojornalistas, fotégrafos de rua, de via-
gens: foram eles que construiram a memoria coletiva, nosso repertério iconografico social. Pouco se
atentou as questdes do mundo privado. Pouco se valorizou aquelas imagens vernaculares feitas por
mulheres sobre mulheres e para mulheres. Este texto se instala, justamente, neste questionamento a
respeito da construcao da historia por meio de fotos e da fotografia.

Palavras-chave: Historia, género, documento, fotografia vernacular..

Abstract: For a long time, the History of Photography, mostly written by men for men and about men,
considered as historical documents photographs produced in the public and professional environments.
War photographers, photojournalists, street photographers, travel photographers: they were the ones
who built the collective memory, our social iconographic repertoire. Limited attention was given to pri-
vate world issues. There was [ restricted appreciation for original images made by women about women
and for women. This paper lays, precisely, on the questioning about the development of history through
photos and photography.

Keywords: History, gender, document, photography vernacular.



A cada vez realiza-se um registro, seja para
recebé-lo como se fosse uma reliquia do pas-
sado ou de um ser, seja para criticé-lo, seja
para brincar com ele, seja para desfrutar dele
formalmente, seja para fazer o imagindrio tra-
balhar, seja para se abrir as outras artes, seja
para se debrugar sobre si mesmo.

Francois Soulages’

Mulheres, fotografia de familia e memoria

Quando Daguerre? lancou na Franga o seu
invento, rapidamente patenteado e comerciali-
zado, afirmando que “este pequeno trabalho”,
a daguerreotipia, ou seja, a fotografia, “poderd
agradar bastante as mulheres™, era uma forma
de introduzir o novo dispositivo também no am-
bito do doméstico, para além dos usos publicos
e profissionais (tdo historicamente reservados
aos homens). “Uma associacao foi entao rapi-
damente imposta entre a nova técnica e as qua-
lidades tradicionais atribuidas ao sexo feminino
(habilidade manual, delicadeza, senso de deta-
lhe, paciéncia, etc.). Mas ela apenas transpos a
divisdo ‘natural’ dos papéis de homens e mu-
lheres para a industria fotografica nascente™.
Tais papéis, que, dentro da cultura patriarcal,
reafirmam a mulher no lugar de fragilidade, de-
pendéncia e dedicagdo total a familia.

Na Gré-Bretanha inicialmente ndo foi téo di-
ferente. Logo quando Talbot publicou The Pencil
of Nature (1844-1846), a fotografia “foi, entéo,
tomada como digna de ser praticada, como
hobby, pelas mulheres desta boa sociedade, a

1 Francois Soulages, Estética da fotografia: perda e perma-
néncia, S&o Paulo, Editora Senac, 2010, p. 326

2 Louis Jacques Mandé Daguerre. Daguerréotype, Paris,
1838.

3 Todos os textos em lingua estrangeira citados aqui foram
traduzidos ao portugués pela autora deste artigo.

4 Thomas Galifot, “‘La femme photographe n’existe pas
encore positivement en France’ ...Femmes, féminite’et pho-
tographie dans le discours francais au XIX¢ siécle et au début
du XX¢siecle”, in Qui a peur des femmes photographes?
Paris, musées d’Orsay et de 'Orangerie, 2015, p. 35.

qual pertencem Lady Hawarden ou Julia Mar-
garet Cameron. Ela vem, assim, a se unir, como
nos mostram os albuns de familia lindamente
decorados, a aquarela e ao desenho, no hall dos
lazeres femininos”™.

Associar o fazer fotografico as mulheres en-
volve historicamente uma relagdo com: uma
pratica amadora, nao profissional, realizada no
lar, como um passatempo, uma distracdo; uma
experiéncia artesanal, manual, delicada, que
lembra os afazeres domésticos, como a culi-
naria ou a costura; uma atividade sem muitas
complicagdes técnicas, ou seja, relativamente
facil de fazer e que a principio ndo exigiria com-
peténcias muito elaboradas (ja que a inteligén-
cia das mulheres era subestimada).

Assim, quando a Eastman-Kodak lancou as
primeiras cameras fotograficas automaticas e
mais compactas, de manuseio ainda mais facili-
tado, as mulheres passaram a ser intensamente
reafirmadas como publico-alvo de um merca-
do direcionado para a pratica fotografica ver-
nacular. E com as campanhas publicitarias da
empresa sobre as mulheres, langando em 1893
a Kodak Girl, que atrela a imagem libertaria da
fotégrafa a de tradicional mantenedora da me-
moria familiar e de consumidoras promissoras.

Esta aparente emancipagdo é logo desmas-
carada: a pratica, agora instantanea, foi basica-
mente considerada a vitéria do progresso e da
técnica baseada na suposta incompeténcia e
superficialidade femininas®.

5Dominique de Font-Réaulx, “Ou sont les femmes photogra-
phes? Femmes photographes frangaises au milieu du XIX®
siecle”, in Qui a peur des femmes photographes ? ibid., p. 55.
6 Thomas Galifot, op. cit., p. 42.



Figura 1: Peca
publicitéria da
Kodak no Brasil,
1920
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KODAK
Sejam os meninos jogando, os adultos occu-
pados no seu recrelo tavorito, ou paisagens e
scenas interessantes, basta premir o botao da
Kodak, e os momentos agradaveis do presente
passarao para sempre ao futuro em forma de
nitidas photographias.

Todas as Kodaks sio Autographicas

Kodak Brasileira, Litd., Rua Camerino95, Rio de Janeiro




Louis Gastine’ sentencia as mulheres, a partir
do “acesso” que lhes é oferecido por meio da fo-
tografia instantanea: “é muito mais as mulheres
do que aos homens que a fotografia amadora
convém”. O autor diz ainda que tal fotografia fa-
miliar seria 6tima para a economia do lar, pois
distrai as mulheres, o que favorece a “tranquili-
dade” dos pais e dos maridos.

Albert Reyner, em 1900, ironiza sarcastica-
mente a insercdo das mulheres nos laboraté-
rios: “muito melhor do que nds poderiamos
fazer,a mulher sabera colocar ordem no labora-
torio, verificar a limpeza dos aparelhos. Em vez
de uma classificacdo racional baseada nas pro-
priedades ou na natureza dos produtos, talvez
veremos uma classificagdo simétrica com base
no tamanho dos frascos™. Ele também catego-
riza as fotografias de mulheres em dois interes-
ses: um lado sentimental (para registrar a vida
dos filhos, um bordado, um buqué de flores,
etc.) e um lado utilitério (decorar a casa).

Os primeiros concursos de fotografia exclu-
sivos para mulheres (ja que essas eram impe-
didas de participar de concursos ditos gerais,
ou seja, de homens) tém como mote o mundo
doméstico: “o arsenal de temas desenvolvidos
para elas apenas valorizavam seus papéis tra-
dicionais de méae, esposa e dona de casa. [...] O
concurso de 1896 tinha dois prémios especiais:
para a ‘melhor cena entre bebés’ e para o ‘menu
fotografico mais bonito™”.

Por sermos impedidas de ocupar as esferas
publicas, nos tornamos fotografas de familia
por exceléncia, verdadeiras documentaristas
do mundo privado. Na Gréa-Bretanha, com a
ja mencionada invencao fotografica de Henry

7 Louis Gastine, “Le concours de photographie des dames
francais”, in La Photographie frangaise, Paris, 4 de abril
1896, p. 49.

8 Apud Thomas Galifot, op. cit., p. 43.

9 Thomas Galifot, Ibid., pp. 43-44.

Talbot, o calotipo, surgiu uma pratica chamada
“albuns de mulheres”, que néo se tratavam de
scrapbooks privados ou sentimentais, mas de
albuns a serem partilhados de forma comunita-
ria, baseada na afinidade da troca de poemas,
desenhos e fotografias, entre mulheres da épo-
ca (década de 1840). Esses albuns criaram uma
espécie de rede feminina de fotografia e virou
um tipo de distra¢do visual comum na corte in-
glesa e também nas casas burguesas.

Era também na esfera dessa pratica vernacu-
lar que as mulheres poderiam experimentar a
linguagem e a técnica fotografica. Vale destacar
que a propria Constance Talbot (esposa do su-
pracitado Henry), em seu album, usou um pa-
pel fotografico inventado por seu marido para
reproduzir versos escritos @ mao por Thomas
Moore. Os poemas foram copiados fotografica-
mente (em papel quimicamente sensibilizado,
sem uso de camera) por ela. Um experimento
bastante original para reproducdo de texto, que
alia a intimidade do manuscrito com as potén-
cias de difusao da copia fotografica®.

Por muito tempo, a Histéria da Fotografia,
majoritariamente escrita por homens sobre
homens e para homens, considerou enquanto
documentos historicos aquelas fotografias pro-
duzidas na esfera do publico e do profissional.
Fotografos de guerra, fotojornalistas, fotografos
de rua, de viagens: foram eles que construiram
a memobria coletiva, nosso repertoério icono-
grafico social. Pouco se atentou as questdes
do mundo privado. Pouco se valorizou aquelas
imagens vernaculares feitas por mulheres sobre
mulheres e para mulheres.

Sendo a propria historia revisitada e reescri-
ta constantemente, as pesquisas contempora-
neas vém questionando esse lugar. A palavra

10 Patrizia Di Bello, “Femmes et photographies en Grande
-Bretagne (1839-1870) : de la marge a 'avant-garde”, in Qui a
peur des femmes photographes ?, op. cit., p. 66
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documento vem do latim docere, que significa
ensinar, demonstrar. Ndo ha neutralidade no
documento, ao contrario, ele orienta. Permitir
essa orientacdo, ao olhar para o documento en-
quanto tal, ao estabelecer algo como documen-
to mesmo, é o que nos esforcamos a fazer ao
tratarmos de memoria coletiva questionando
a iconografia familiar. Estamos olhando para o
mundo do privado, do doméstico, esse mundo
que tanto fala das histérias das mulheres, e per-
mitindo que ele nos ensine.

Documento, memdria e fotografia se articu-
lam. “A nivel ontologico, a memoria e a fotogra-
fia funcionam de maneira parecida, trazendo ao
presente as imagens do passado de um modo
visual. Uma, a memoria, o faz de modo mental
enquanto que outra, a foto, o faz de modo ma-
terial™,

Boris Kossoy* diz que, assim como a memo-
ria, a fotografia possui uma “realidade propria”,
diferente da realidade que envolveu o objeto re-
ferente no momento do registro. Seria uma se-
gunda realidade, a realidade de representagéo,
de documento, construida, codificada, atraente,
o elo material do tempo e do espago represen-
tado, do passado.

Maurice Halbwachs (2006), defende que a
memoria dita histérica, que cria um passado
reinventado conforme certos interesses, ndo
necessariamente coincide com a memoria cole-
tiva. Na verdade, para ele, a expressdo “memo-
ria histérica” seria uma verdadeira contradicao,
ja que memoria e histéria seriam, para o autor,
conceitos que se excluem. Enquanto a histéria
cristaliza e busca a permanéncia, a meméoria
traz mudancas de perspectivas e relativismos.
Aqui, ao estudarmos tais mudancas de pontos

11 Laura Gonzalez Flores, Fotografia y pintura: ;dos medios
diferentes? Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 2005, p. 140.

12 Boris Kossoy, Realidades e fic¢bes na trama fotogrdfica,
Sao Paulo, Atelié Editorial, 2002, p. 22.

de vista sobre as fotografias vernaculares dos
séculos passados, através de fotos de fotos,
nos localizamos na discussé&o da construgdo da
prépria memoria coletiva, que, segundo o autor,
recompde o passado.

Sao as nossas memorias presentes e individu-
ais que reforcam a possibilidade de elaboracéo
de uma meméria coletiva:

Para que a nossa memoria se aproveite da
memoéria dos outros, ndo basta que estes
nos apresentem seus testemunhos: também
é preciso que ela nao tenha deixado de con-
cordar com as memérias deles e que existam
muitos pontos de contato entre uma e outras
para que a lembrancga que nos fazem recor-
darvenha aserreconstituida sobre uma base

comum.t

Geralmente nossas impressoes pessoais es-
tdo no fluxo das diversas correntes do pensa-
mento coletivo, dos grupos de que participa-
mos. Apenas percebemos a nossa relagdo com
a vida historica depois de um tempo, quando a
propria histéria é estabelecida e conseguimos
relacionar o que vivemos, 0s nossos marcado-
res sociais, com as memorias gerais que esco-
lheram estabelecer posteriormente.

O passado deixa vestigios na vida presente:
imagens, lugares, habitos e ideias séo mantidos
e repetidos pelas pessoas na sociedade. A
historia vivida estabelecida é diferente da
historia viva da memoria, pois ela constroi um
panorama ativo e natural em que conservamos
e reencontramos aimagem do passado.

Lembrar, para Halbwachs, é reconstruir “o
passado de dados tomados de empréstimo ao
presente e preparados por outras reconstru-
coes feitas em épocas anteriores e de onde a

13 Maurice Halbwachs, A memdria coletiva, Sdo Paulo,
Centauro, 2006, p. 39.



imagem de outrora ja saiu bastante alterada™.

Assim, através da memoria temos contato
com antigas impressoes. A lembranga soma a
elas as narrativas, testemunhos e confidéncias
dos outros para construir nossa ideia de passa-
do. Halbwachs diz que ndo ha lembranga se nao
ha impressédo guardada de algo que aconteceu.
Pode haver recordacgao, diz ele, a partir do que
nos contam dos eventos de que participamos,
mas ndo lembrancas.

Assim, fotografias sdo lembrangas. Se as
antigas fotografias de familia sdo base para a
construcdo de uma memdria coletiva situada
sobretudo no ambito da vida privada, muito
culturalmente consolidada, as fotografias des-
sas fotografias reconstroem e permitem-nos
reconstruir memorias no presente. Refazer a
historia.

As mulheres se tornam, entao, figuras-chave
nesse movimento de autocompreensao e de
elaboragdo de uma memdria de si proprias en-
quanto grupo: escritoras (mesmo que ndo assi-
nem suas obras), personagens e leitoras, nesse
campo de exploracao da fotografia vernacular.

Thaisa Figueiredo: colecionadora, articula-
dora, fotégrafa

Thaisa Figueiredo nasceu em 1988 na peque-
na cidade de Custddia, sertdo pernambucano. E
foi em casa, a partir dos lacos entre duas mulhe-
res da familia - ela e sua avo -, que iniciou-se
grande parte do seu trabalho como fotografa.

Thaisa herdou da sua avd um tesouro: uma
vasta colegao de fotos antigas. Sao fotos de sua
propria familia, das familias de amigas de sua
avo, de parentes distantes. Sdo tanto albuns
como fotografias soltas. De 3x4 a postais. Fotos
do dambito do doméstico, fotos vernaculares.

Publicitaria de formagao, a fotégrafa fez mes-

14 Ibid., p. 91.

trado em Fotografia Artistica e Contemporanea,
na EFTI, em Madri (Espanha), quando comegou
a trabalhar com tais arquivos e imagens do seu
acervo familiar. Enquanto a avé mantinha lagos
afetivos diretos com as pessoas retratadas nas
imagens guardadas, Thaisa expandiu a colegdo:

Eu fiz o mestrado e |4 eu comecei a fazer um
trabalho de apropriacdo com imagens de
familia. Parti do arquivo da minha avoé. Mas,
durante o mestrado mesmo, eu entendi que
esse arquivo familiar é de certa forma univer-
sal. E que a gente tem uma memoria desse
arquivo familiar que é muito parecida. Tem
0S mesmos ritos representados, as mesmas
formas de representacao. Entéo, quando eu
entendi isso, eu disse: “eu posso me apro-
priar da foto de qualquer pessoa”. Eu me
reconheco nessas memorias de certa forma,
sdo memorias coletivas e que sédo construi-
das nesses albuns familiares. Ja no mestra-
do eu comecei a misturar as fotos do meu
arquivo com fotos que eu comprava em casa
de sebo, no mercado informal, etc. Eu, olhan-
do esses arquivos, comecei a me perguntar:
“como ¢ que a gente esta construindo essa
memdria universal compartilhada? Como é
que a gente esté se representando?” Porque
é um arquivo que é feito por nés mesmos de
forma muito espontanea. Nao é um fotogra-
fo de publicidade que estéd construindo em
cima do corpo. Sdo as nossas representa-
¢des corriqueiras, em relagao aos papéis que
se imprimem ali, de uma forma quase sem

filtro, porque sdo téo naturalizadas!*

Segundo ela, o que a leva a fotografar é “o
questionamento daquilo que ja foi construido
em imagens, o que esta comumente aceito”. As-
sim, o trabalho da fotografa consiste na revisdo
da memoria histérica, a partir da sua colegao.
De fotos de fotos.

15 Todos os depoimentos de Thaisa Figueiredo foram
obtidos através de entrevistas com a mesma realizadas pela
autora deste artigo.



Figura 2: Acervo
de Thaisa Figuei-
redo, album de
familia

Na obra de Thaisa Figueiredo, como era de se
esperar dentro de um acervo composto por fo-
tografias davida privada, as questes de género
aparecem quase que de maneira inevitavel.

Diferentemente das fotografias profissionais
que circulam em meio publico, todas devida-
mente assinadas por seus fotografos, as foto-
grafias de familia ndo possuem autoria identifi-
cada. E um desafio para Thaisa tentar identificar
quem pode ter fotografado as imagens que
compdem aqueles albuns que elatem em méos.

Em suas pesquisas, ela se deparou, em um
dos albuns, com pistas que podem leva-la a
identificar a autoria das imagens: dois autorre-
tratos. A fotografa que assina tal album é prova-
velmente uma mulher.

Recentemente, em Porto Alegre, eu comprei
um album bem grande, com o qual, inclusi-
ve, eu ainda estou lidando. Mas eu tenho a

impresséo de que é um album de uma fo-
tografa. Porque tem um autorretrato dela.
Tem ela com uma camera, sabe? De frente
para um espelho. Desde 2012 que eu compro
imagens, mas foi a primeira vez que eu vi um
autorretrato de uma mulher. Tem fotos muito
lindas nesse album! Que néo sei se sdo dela,
sabe? Mas eu ja fico criando uma histéria de
que ela é uma super fotégrafal E que aquilo
é tudo dela, sabe? Tem coisas incriveis! Uma
varanda, ela e duas amigas. Ai, depois, tem
so as amigas. Ai, tem as amigas e os filhos.
Parece que ela que estava fazendo esse jogo,
sabe? Eu estou lidando com ele ainda, por-

que éum album bem grande.

Tirardo anonimato um album como este visto
abaixo pode falar muito sobre esta possivel fo-
tégrafa e sobre o seu entorno, como aconteceu
com Vivian Maier. Pode promover visibilidade
a alguém que nunca veio a publico. Pode for-
talecer a presenca das mulheres na historia da



Figura 3: Vivian
Maier, Autorretra-
to, 1954

fotografia. Pode muito. O trabalho de pesquisa
fotografica de Thaisa se tornou, por si so, um
projeto politico.

Ao revisitarmos esses albuns enquanto do-

cumentos, com foco no questionamento de
nossas memorias coletivas a partir do ambito
do doméstico, revisitamos também o emudeci-
mento, a invisibilidade de incontaveis fotografas
mulheres, e de suas fotografias, que nunca vie-
ram a publico enquanto obra ao longo da his-
téria.

Vivian Maier é o exemplo provavelmente mais
conhecido na contemporaneidade. Descoberta

por acidente, em 2007, por um jovem corretor
de imodveis que passeava por feiras de antigui-
dades, aobra de Maier se tornou frisson no meio
artistico. Comprada despretensiosamente por
quatrocentos dolares, uma caixa com trinta mil
negativos, mil e seiscentos rolos de filmes nao
revelados, surpreendeu o meio fotografico por
mostrar um verdadeiro panorama da vida no-
va-iorquina dos anos 1950 e 1960. Documentos.
Entre as suas fotografias, centenas de autorre-
tratos. Apenas em 2009 seu acervo veio a publi-
co, mas Vivian morreu no mesmo ano, aos oi-
tenta e trés anos (soube-se depois), sem nunca
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ter sido reconhecida em vida. Vivian era baba.
Além de fotografar criangas - principalmente as
de que ela cuidava -, mulheres - de senhoras
pomposas a freiras -, bébados e outras figuras
emblematicas, ela se fotografava e também
fotografava sua prépria sombra e reflexo. Docu-
mentos que nos ensinam e que desestabilizam
o que foi estabelecido como Historia.

As questdes de género analisadas no acervo
de Thaisa, segundo ela mesma, estdo comple-
tamente vinculadas a suas experiéncias afetivas
emrelacao aiconografia familiar que ela passou
a acessar.

Halbwachs!® diz que as nossas lembrancas
influenciam diretamente as percepgdes que te-
mos no presente, que por sua parte influenciam
0 que serdo nossas memorias. Ao lembrarmos
coletivamente é possivel construir lembrancas
comuns a varios (ou mesmo a todos) os mem-
brosde um grupo, apesar de existirem certas di-
vergéncias. Assim, quanto mais impressoes for-
marem a base de nossa lembranca, mais exata
serd nossa recordacao coletiva, pois a base sera
mantida pelo maior nimero de pessoas. E essa
visdo ampla, partilhada, e encontrada ndo sé no
grande arquivo da fotografa, mas em suas obras
refotografadas, que fabrica e refabrica a memo-
ria coletiva de muitas mulheres, por exemplo.

Halbwachs defende, ainda na mesma obra,
que, quando varias correntes sociais se encon-
tram em nossa consciéncia, surgem o que ele
chama de “intuicdes sensiveis”, que ndo estao
ligadas totalmente a um ou outro grupo, mas
a nés mesmos, como forma de estados indivi-
duais. Foram as intuicdes sensiveis de Thaisa,
os afetos e sua condicdo enquanto mulher que
a levam a grande parte do desenvolvimento de
sua obra. Albuns de familia sdo producdes ama-
doras. Nelas, intencionalidades estratégicas se

16 Maurice Halbwachs, op. cit.

dissolvem e as marcas sociais se imprimem qua-
se que espontaneamente.

O trabalho fotografico de Thaisa é arqueolo-
gico. Em uma fotografia, por exemplo, vemos
trés pessoas sobre uma escada: duas mulhe-
res e, ao centro, entre elas e um degrau acima,
um homem. Outra imagem mostra uma moga
sentada em uma poltrona, em cujo brago sen-
ta-se um moco, que envolve a tal mulher com
o seu proprio brago. Sutilmente delimitando um
espaco visual. Para Thaisa, deliberadamente
demarcando um territorio. A fotografa, entéo,
cirurgicamente, com uma pinga, arranca esses
homens das imagens. Ali, resta a textura do
papel. E o que era uma sutileza se torna uma
camada clara e exposta de outros papéis, aque-
les de género, que, para a artista, fazem parte
de uma dinamica opressora, presente na vida
das mulheres e em uma vasta iconografia do-
meéstica, que agora saltam nesta obra, ndo por
acaso denominada Feridas (2015). E isso que
nos é apresentado pelas novas fotografias das
antigas fotografias: fotografias sem homens.
Ou melhor: fotografias em que a presencga dos
homens é quase que fantasmagorica (como
tantos autores colocaram a fotografia na ordem
do fantasma...).

Os gestos opressores da imagem sdo signi-
ficados pelo gesto politico-estético de Thaisa,
que, ao apropriar-se das imagens, performa
fotograficamente. H& uma fabricagdo e um
questionamento do discurso de género a partir
do discurso visual presente nas imagens de
sua colegdo, articulados pela intuicdo sensivel.
Quando pergunto como a série surgiu, ela me
responde: “eu acho que estava lendo Butler e,
em algum momento, ela fala sobre construgédo
do papel feminino. Al eu peguei as fotos, abri e

17 Judith Butler é uma filosofa norte-americana, referéncia
nas pesquisas contemporaneas sobre feminismo, teoria
queer e politica.



Figura 4: Thai-
sa Figueiredo,
Feridas, 2015
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Figura 5: Thai-
sa Figueiredo,
Feridas, 2015

Figura 6:
Georgiana Lou-
isa Berkeley,
fotocolagens
da familia
Cavendish
(1866-1871).
Acervo: Paris,
Musée D’Orsay
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pensei: ‘esta tudo aqu

Feridas pode nos remeter aos tais “albuns de
mulheres”, que citei anteriormente, produzidos
na Gra-Bretanha, no século XIX, plenos de fo-
tocolagens e de uma complexidade simbolica
imagética que rende analises elaboradas sobre
o lugar da mulher na sociedade da época.

A vitoriana Georgina Louisa Berkeley, por
exemplo, usava de objetos, como um leque
(assessério atribuido as mulheres), para dispor
isoladamente retratos recortados de membros
da familia. Ela também deslocava personagens
de outras fotografias para “brincar” de criar ho-
mens travestidos, por exemplo, com rostos de
figuras conhecidas da sua época. Asidentidades
expostas nessas obras-documentos, tanto nos
de Thaisa como nos de Georgina, ndo é uma es-
séncia, mas uma performance. Ha uma fabrica-
¢do e um questionamento do discurso do géne-

T
ro nas imagens. Elas interrogam a feminilidade
e seus papéis.

Sobre fotos de fotos

E falando sobre registro que Francois Sou-
lages disserta sobre “arte ao quadrado®®”. Ao
analisar a obra de Tom Drahos, o fildsofo diz
que “a fotografia nao se reduz a simples tomada
de imagem no momento do ato fotogréafico, no
tempo do irreversivel; o que precede esse mo-
mento e o que vem depois dele é pelo menos
igualmente importante, se ndo mais.”

No caso de Thaisa, é no inacabével trabalho
de apresentacao das imagens que se instaura
a arte. Assim como quando ¢é fotografada uma
performance ou uma instalacdo. As vezes, a

18 Do francés art puissance deux, também traduzido como
“arte a segunda poténcia” (N.do E.)
19 Frangois Soulages, op. cit. p.317.

Figura 7: Georgia-
na Louisa Berke-
ley, fotocolagens
da familia Caven-
dish (1866-1871).
Acervo: Paris,
Musée D’Orsay
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fotografia é a propria obra, a finalidade da pro-
pria performance ou instalacdo. As vezes, ela
funciona como um vestigio, um documento, um
indice, algo que aponta e que luta contra o im-
percebivel efémero do que pode ser discutido a
partirda performance ou dainstalagéo. Quando
fotografamos fotografias, elevamos esta poten-
cia ao quadrado, criamos uma dupla camada de
significagdo, um jogo.

A fotografia néo sé transforma a recepcao
de uma obra, mas, além disso, aproxima as
obras entre si e instaura vinculos onde até
entdo nao existiam: isso é devido ao traba-
lho do artista fotografo que tira as fotos e ao
daquele que as apresenta colocando-as em
relacdo de modo particular e interpretando
-as segundo seu ponto de vista: ele as con-

textualiza de modo diferente.’

O que a colegédo de Thaisa diz sobre a memo-
ria coletiva, sem sua analise e intervengao, sem
a articulacdo e as novas fotografias que ela nos
apresenta é completamente diferente do que
nos dird a obra de Thaisa. Primeiro, reconhe-
ce-se o documento. Mas a performance esta
no gesto da pinca. A obra estd em (re)fotografar
essas imagens (inter)feridas e uni-las enquanto
trabalho. “De simples instrumento, a fotografia
tornou-se o lugar da criagdo, lugar a ser ques-
tionado - encontrando esse questionamento o
dos grandes criadores da fotografia: esta pode
assim ser tomada como objeto de sua prépria
busca”.

Man Ray fotografava em preto e branco seus
proprios quadros e, segundo ele mesmo, um dia
chegou até “a destruir o original para conservar
somente sua reproducdo”. Thaisa ndo deixa de
destruir seus originais. Ela desmancha sua co-

20 Ibid., p. 327
211Ibid., pp. 319-320
22 Apud Soulages, ibid., p. 320.

lecdo, ela (reJelabora discursos, ela estabelece
novos documentos, outras memodria. Ela corta,
ela rasga, ela esgarca, ela refaz. Afinal, o que é
um vestigio?

A fotografia oferece um campo de possibili-
dades semidticas e politicas. Sua estética e sua
filosofia questiona a si mesma, suas praticas,
seus paradigmas, questionando também toda
uma sociedade, suas praticas e seus paradig-
mas. A fotografia aliada a re-fotografia nos per-
mite, enquanto lembranca legitima, reconstruir
a memoria coletiva, entendendo que néo ha
neutralidade nessa construgdo, mas um conjun-
to de forcas muito pungentes. Sao essas forcas
que operam hoje enfrentando outras tantas, de
opressao de género, que Thaisa Figueiredo evo-
ca.

Isabella Valle

E fotdgrafa, pesquisadora e professora doutora do De-
partamento de Comunicagdo da Universidade Federal da
Paraiba. Mestre em Comunicagéo e Semiotica pela Pontificia
Universidade Catolica de Sao Paulo, desenvolveu sua tese
de doutorado no Programa de Pés-Graduagdo em Comuni-
cagéo da Universidade Federal de Pernambuco a respeito
das mulheres fotégrafas do Recife. Isabella foi pesquisadora
convidada da Université Paris 8, onde realizou doutorado

sanduiche sob a orientagao de Frangois Soulages.



A EXPERIENCIA ESTETICA PROVOCADA PELA FOTOGRAFIA

THE AESTHETIC EXPERIENCE PROVOKED BY PHOTOGRAPHY

Ignez Capovilla
uvv

Resumo: O registro fotografico devolve a arte efémera certa materialidade, e o acontecimento é
substituido por sua copia, assim as obras de arte sdo transformadas em bidimensionais e abstratas,
a fotografia. Percebemos entao alguns movimentos no sentido de restituicdo das imagens através
do mecanismo da reproducao, como veremos nos trabalhos de Vinicius Guimaraes (Brasil), Loiuse
Lawler (EUA), Orlando da Rosa Farya (Brasil), em que podemos testemunhar um aproveitamento da
reprodutibilidade observada por Benjamin, que disparam diferentes possibilidades de rever a histé-
ria, questionar o sistema da fotografia, da arte, e da sociedade.

Palavras-chave: Fotografia, Arte, estética

Abstract: The photographic record returns to ephemeral art certain materiality, and the event is repla-
ced by its own copy, so the works of art are transformed into two-dimensional and abstract plane, the
photography. We then perceive some movements towards the restitution ofimages through the mecha-
nism of reproduction, as we will see in the works of Vinicius Guimardes (Brazil), Loiuse Lawler (USA), Or-
lando da Rosa Farya (Brazil), where we can witness a use of observed reproducibility by Benjamin, who
trigger different possibilities of revising history, questioning the system of photography, art, and society.

Keywords: photography, Art, Aesthetic
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A poténcia de um trabalho artistico encontra
sua exceléncia in loco, em contato direto com
o observador, espectador.! No entanto, quantas
obras a grande maioria dos estudantes de artes
tiveram a oportunidade de ver pessoalmente?
Desde o inicio da Historia da Arte, podemos
acessar seu conteido por meio de reprodugdes.
Crimp argumenta que “Esse museu é constitui-
do por todas as obras que estdo sujeitas a re-
producdo mecanica e, portanto, o discurso que
areprodugdo mecanicatornou possivel: a histo-
ria da arte.” (CRIMP, 2005, p. 91)

Compreender a fotografia como um dos su-
portes para histéria da arte é imprescindivel
para que se entenda as mudancas da experién-
cia artistica, alterada pela presenca da fotogra-
fia no campo da arte, onde toda arte é passivel
de registro e transformacao.

A perda da experiéncia.

Em 2011 aconteceu Presenga, uma insta-
lagdo que faz parte de uma série denominada
Inquilino, de Julio Tigre?, artista de Vitoria, ES.
Nessa série, o artista atua diretamente em um
lugar abandonado, criando um sitio especifico.
Aobraé pensada a partir das especificidades do
lugar, criando uma relagdo prépria com aquele
espago.

Aintervencéo se deu no centro de Vitoria, no
segundo andar de uma casa abandonada, cujo
primeiro andar costumava funcionar um bar. S6
era permitida a entrada de uma pessoa por vez.
Ao subir as escadas, acontecia um inusitado en-
contro entre o espectador e a obra de arte.

Um lugar sombrio, de baixa luz amarelada,
cheio de fios de aco esticados pelo espago
criando obstaculos entre um cémodo e outro.
O percurso era feito espontaneamente por cada

1 BERGUER, John.
2 Tigre, Julio. Matias Brotas Galeria de Arte.

visitante, como um labirinto, uma deriva indivi-
dual. E a cada presenga um novo acontecimen-
to.

A propria presenca construia a obra, e o es-
pectador tinha liberdade para compor seu pro-
prio labirinto, misturando também suas referén-
cias culturais, seus traumas e medos. O conceito
de casa vazia e abandonada era projetado pelo
repertorio individual dos conceitos das coisas,
dasjanelas, dos sons e das luzes.

Presenca ativou a acdo do espaco a partirda
presenca do espectador, assim como apontava
Helio Oiticica e Lygia Clark, onde o avivamento
do espaco se déa através da agdo do sujeito en-
quanto experiéncia de obra.

Esse dinamica acentuava a acuidade de to-
dos os sentidos do espectador, pois além do
cheiro do lugar, a movimentacdo do corpo, e
das imagens projetadas nas paredes, reverbe-
rava ainda um som amplificado, um ruido grave
e distorcido. Havia uma caixa amplificadora que
capturava o som da propria casa, fazendo ecoar
pelo espaco. Era o som do proprio ambiente dis-
torcido, um sitio especifico, uma obra pensada
a partir do seu proprio lugar de execugéo, em
dialogo com o mesmo.

Quando o trabalho ganhou o MAES?, em 2011,
novos dispositivos foram programados. As
imagens captadas dentro daquela casa foram
projetadas em tecidos dentro no museu. Um
ndo-site? A principio, sim. Mas a questéo é que
a presenca do percurso jamais sera revivida em
sua completude por um espectador poéstumo, e
este nunca terd experiéncia de “estar” na obra.

De certa forma, esse trabalho do Julio Tigre
nos faz pensar a importancia do didlogo da arte
com seu entorno, e a problematizagdo da expe-
riéncia do espectador para além da imagem.
Quando Benjamin nos diz que os homens que-

3 Edital 11, MAES, Vitoria, ES, 2011.



Projeto Inquilino




66

rem se libertar de toda experiéncia (BENJAMIN,
1955, p. 118), estéd exatamente fazendo um para-
lelo a experiéncia do entretenimento, enquanto
Julio nos proporciona o inverso quando nos faz
presenciar criticamente o0 espaco, pensar a nos-
sa propria presenga corpérea no mundo a partir
da arte.

O registro do museu.

“Mesmo em sua reproducdo mais perfeita um
elemento esté ausente: 0 aqui e o agora da obra
de arte” (BENJAMIN, 1955. p. 181)

Benjamin problematiza a reprodugédo do
museu em 1955, com a substituicdo da gravura
pela fotografia com a finalidade de construgao
da memoria desses acertos e das obras, numa
tentativa de eternizar essa arte. Se a reproducgéo
ndo contém todos os elementos constitutivos
da obra, algo se perde (SOULAGES, 2010. P. 319).
Afotografia ndo é um meio neutro, como se pen-
sava em seus primordios.

Vérios artistas compreendem esse ciclo,
como é o caso do André Malraux, que expde
essa condi¢do do acesso apenas “a histéria do
que é fotografavel”. Uma grande escultura pas-
sa a ter a mesma dimens&o que uma pintura, e
ambas estdo comparadas por superficies bidi-
mensionais.

Qualquer obra de arte passivel de ser foto-
grafada pode tomar assento no supermuseu
de Malraux. Mas a fotografia ndo assegura
somente que uma diversidade de objetos,
fragmentos de objetos e detalhes de ob-
jetos tenha acesso ao museu; ao reduzir a
heterogeneidade agora ainda mais ampla a
uma Unica e perfeita similitude, ela assume o
papel também de instrumento organizador.
Através de reproducao fotogréfica, um cama-
feu é posto ao lado da pagina onde aparece
um relevo feito em superficie redonda; um
detalhe de um Rubens em Antuérpia é com-
parado ao de um Michelangelo em Roma

(CRIMP, 2005, p. 50.)

Em continuidade a essas problematizacdes
do proprio modernismo da necessidade da ma-
terialidade da obra é que as “performances” e os
“happenings” vdo acontecer, nessa tentativa de
trazer o efémero, ou algo que ndo pudesse ser
capturado.

Quando nos encontramos com um livro ou
um obra de arte, esse encontro permite um blo-
code sensacdes. Mas ao longo de uma pesquisa
percebemos como o registro de uma obra nao
nos da informacao suficiente para o entendi-
mento da ampla experiéncia das obras de arte
contemporaneas.

Quando hé registro, ha perda, no entanto,
como guardar esse acontecimento? E mais, o
que fazer com esse acervo construido e em
constante crescimento?

O melhor registro do trabalho de Julio Tigre,
ndo conseguira alcangar a presentidade* da
obra. Se por um lado, o registro da obra ndo al-
canca a presenca da obra, possibilita amadure-
cimento global dos artistas, pois traz a histoéria
da arte® para o mesmo nivel virtual.

O registro ¢ um grande aliado da pesquisa
académica, ja que amplifica o amadurecimen-
to da sociedade produzindo fonte confiavel de
referéncia, ao passo que coloca o trabalho em
acesso direto com o mundo.

Quando uma obra de arte é reproduzida per-
de-se 0 aqui e agora, a experiéncia com o acon-
tecimento e o controle sobre a imagem. Essa
distor¢do,® que John Berger comenta em “Mo-
dos de ver”, é o ponto de vista fixo sobre uma
obra.

No processo de digitalizacao dos acervos, as
instituicoes priorizam algumas caracteristicas e
anulam outras. Além disso, o visitante também
faz parte dessa disseminagdo com suas

4 FRIED, Michael. Arte e objetidade, Revista Artforum, 1967.
5 CRIMP, Douglas. Sobre as rufnas do museu, p. 91.
6 BERGUER, John. Modos de Ver. 1994



distor¢cdes de amador, aumentando ainda mais,
a perda do controle da imagem reproduzida.

Ora, parece que uma das relagbes funda-
mentais que a fotografia pode manter com as
artes contemporaneas é o registro. Coloca-
se um problema: em sua relacdo de registro
com as artes contemporaneas a fotografia
serd somente um meio ou podera se tornar
fim? Sera um simples instrumento neutro
para as artes contemporaneas ou serad a
condugéo essencial de sua exibi¢ao, de sua
comunicacao, de seu conhecimento e de sua
recepgdo, ou o que de certa forma, as trans-
forma, ou ainda - asituacaoseria entédo total-
mente invertida - uma arte que realiza uma
obra a partir das artes contemporaneas con-
sideradas entdo como condi¢do, e mesmo
como instrumento? (SOULAGES, 2010, p. 315)

Pois a artevai passar pela fotografiaem algum
momento. O que temos séo diferentes praticas
para exercitar esse processo de selecéo. Se hoje
Fonte” pode ser acessada com apenas um clique
sem perder a intencdo do autor, é porque uma
camera foi capaz de reproduzir sua ideia em
imagem.

Segundo Horn (HORN, 2014, p.03.), com os
ready-made, Marcel Duchamp introduz na arte
o principio de selecdo registro. O que aproxima
da fotografia enquanto os dois tém em comum
tratar as coisas como materiais, e se diferem no
seumodo de agédo sobre elas. Afotografia copia,
ja que nao utiliza o objeto em si como resultado
e sim o reflexo de sua luz.

Os ready-made partem, como a fotografia
de coisas completamente feitas e com
uma fungdo especifica. Para converté-
las em arte acontece um duplo processo,
como na fotografia: a selegdo, feita pelo
artista e o registro feito pela instituicao

7DUCHAMP, Marcel. 1914.

que acolherd a obra. (HORN, 2014, p.03.)

Toda obra é selecéo, seja ela fotografica ou
ndo. Outro artista que expde esse processo de
reproducéo, e a “ndo presenca” no trabalho, é
Robert Smithson em seus sitios especificos a
obra acontece na natureza, fora do museu, mas
0 acesso a ela se da através do registro fotogra-
fico.

Em Spiral Jetty a maior parte do publico é vir-
tual. Pouco sabemos sobre espectadores que ti-
veram a experiéncia do pier construido no lago
em Otah, mas as intencdes do artista estao cla-
ras e podem ser acessadas através da imagem
daobra, e hoje até pelo Google Earth:

Dessa maneira, a arte conceitual faz questao
deigualar a fotografia a qualquer outra parte do
processo do artista. Nesse sentido, ela é tratada
como um acessorio®. Esses movimentos possi-
bilitam o acesso da fotografia ao campo da arte,
mas raramente sozinha. Geralmente com outros
elementos ndo fotograficos, como mapas, tex-
tos, esquemas e objetos.

Joseph Kosuth, com Uma e trés cadeiras,
aponta a camada entre o registro e objeto. O
conceitualismo usa a fotografia como parte do
processo daobra, masndo é a obraem si. Assim
como as “performances” e os “happenings”.

Almerinda Lopes clareia o pensamento nesse
sentido, quando observa trabalhos que a partir
da década de 1960 “iriam modificar a hierarquia
tradicionalmente aceita entre fotografia e arte”.
Trabalhos como a arte corporal, a land art, e a
arte conceitual abriram as portas das galerias e
dos museus a fotografia.

Fotografia enquanto registro de obras
que eram mais produzidas para serem
mostradas do espago dos museus, mas
sim de obras in sito, em site specific,
produzidas para o mundo, para espacos

8ROUILLE, André. 2009. Pag 311.
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especificos e muitas vezes de carater
efémero, e que tinham nesses registros
documentais, vendidos entao pelas galerias
e museus, 0s Unicos comprovantes de que
realmente existiram. (LOPES, 2008. p. 05.)

Mais tarde aparece o termo off site, que gros-
so modo ¢ aquilo que se leva da galeria quan-
do se visita de uma exposicdo, um catalogo por
exemplo, ou um folder explicativo da obra. As-
sim, o trabalho esté entre o lado de dentro e o
lado de fora da galeria. Critica ao espaco da ga-
leria, enquanto espaco unico de fruicdo da arte,
utilizagédo de espacos publicos, mas é acessado
do lado de dentro da galeria, como um anexo,
ou uma “nova montagem” para dentro do mu-
seu.

Arestituicdo das imagens.

Essa maneira encontrada de revalidar a obra
de arte demanda uma producao cultural prévia
e mantém o limite institucional da arte. Se por
um lado esse artista pensa o espaco publico
como matéria prima para seu trabalho; por ou-
tro a instituicdo enfraquece o discurso do artis-
ta criando apenas uma leitura da obra.

Todo esforco do artista consiste em en-
contrar uma nova maneira de explorar
e de aproveitar essa possibilidade que ¢é
o registro para, de novo e a cada vez, fa-
zer da fotografia uma arte do registro
ou praticar uma arte com a fotografia
como registro. (SOULAGES, 2010. P. 326)

E possivel enxergar essa pratica no trabalho
de Vinicius Guimaraes denominado Cosmoco-
pia, um processo experimental desenvolvido no
Atelié do coletivo EMBIRA®, em 2009. O trabalho

9 EMBIRA: coletivo realizado para o Bolsa Atelier em Artes
Visuais da SECULT-ES, em 2009, dos artistas Alex Vieira, Julio
Tigre, Raphael Araljo e Vinicius Guimaraes.

parte de uma folha em branco que é exposta a
uma copia, essa copia é novamente exposta a
uma nova copia, e assim sucessivamente, até
que a ultima copia chegue ao preto absoluto.
Isso acontece devido ao “erro” da maquina ao
fazer esse procedimento, um pequeno ruido se
acumula e cria camadas e mais camadas de “rui-
dos”. Quando Vinicius projeta essasimagens em
loop em forma de video, cria um filme a partir
de seu préprio suporte, e cada parte desse pro-
cesso passa a ser um frame do processo final.
As imagens escaneadas para formato digital
em forma de frame, colocadas em sequéncias
e apresentadas ao publico. Isso nos remete
novamente ao ato mecanico de produgdo de
imagem da era industrial, de produgdo em lar-
ga escala de um mesmo objeto. Mas quando
Vinicius registra esse desgaste traz uma certa
autenticidade pra esse ato, pois cada maquina
vai provocar uma mancha diferente, num lugar
diferente da outra.

Soulages (SOULAGES, 2010. p. 317) nos alerta
sobre o registro das obras serem o fim da arte,
pois toda obra passa pelo processo de registro,
e nesse processo a fotografia tem uma posicdo
fundamental. Aimagem registro de Vinicius Gui-
maraes sobre seu trabalho, aliado ao seu titulo,
dispensam, descricéo:

Em “Museu sem paredes” André Malraux ex-
pde sua compreensdo e critica o processo de
reproducdo das obras. Reporta o nivelamento
que acontece as obras de arte quando repro-
duzidas, e as coloca em pé de igualdade dentro
do museu, fazendo-as pertencerem ao mesmo
plano bidimensional e abstrato.

Alguns artistas também questionam esse
procedimento de “existéncia” da obra de arte. A
artista Louise Lawler usa o mecanismo fotogra-
fico e dialético para produzir arte e fotografia. A
artista compreende os papéis do museu e atua
nessa borda, como Duchamp. Exalta a selecéo,



matéria prima da fotografia, como conceito de
seu trabalho. Recombina o que é visto usando o
préprio museu, o proprio sistema da arte, para
validar sua obra.

O registro passa a ser a representacdo da
obra de arte para o museu. E se o primeiro
acesso de pesquisa se da hoje no mundo vir-
tual, passamos a “experienciar” as obras de arte
aleatoriamente e guiados pela Historia da Arte.
As performances da década de 60 ndo se preo-
cupavam com a imagem final, mas ao procu-
rarmos informacgdes sobre qualquer um desses
acontecimentos, imediatamente recorremos
as imagens fotograficas, no fim elas é que séo
acessadas pela grande maioria do publico.

O que resta da experiéncia artistica nas ins-
tituicdes de arte é passado. Nao no sentido
cronoldgico, mas no sentido de obsolescéncia
ao ritmo acelerado da pés-modernidade, que
expande as experiéncias da galeria de arte, e
expande a cada dia seus conceitos e suas for-
mas, e é 0 artista que atua nessa borda, nessa
margem da criagao, sempre a caminho de novas
descobertas e maneiras de produzir.

Em seu texto “A ruptura com a estética fo-
toclubista capixaba: a obra de Orlando Rosa

Farya™, Almerinda da Silva Lopes ressalta essa
fotografia do artista, que desrespeita a propor-
¢do original da tela, com cerca de 210 cm x 264
cm, a fotografia mede 300cm x 400 cm. Dessa
maneira o artista cria um outro espaco entre
os diferentes tempos, da tela, do museu, mos-
trando o poder do falso entre o espacgo real e o
espaco virtual.

Fabris (FABRIS. 2006, p. 175) nos mostra ain-
da a questdo problematica da imagem hoje,
que nos obriga a rever categorias operacionais,
estratégias e fungdes cognitivas, em virtude de
uma mudancga conceitual profunda, de “repre-
sentacdo” para “apresentacao”, e do “simula-
cro” paraa “simulagéo”.

E nesse lugar de escolha entra a instituicao
que deve vir para ampliar aobra do artista. Criar
esse registro da melhor maneira possivel. Algu-
mas instituicdes tentam apresentar melhor es-
sas simulagdes, a fim de ampliar a obra, como
¢é o caso do projeto Arte Brasileira Contempo-
ranea'!, que fez uma reunido de artistas, com

10 Palestra proferida por Almerinda Lopes no seminario Arte
e Fotografia, organizado por Tadeu Chiarellina ECA USP em
08/10/2008.

11 DUARTE, Paulo Sergio. 2008.

Figura 02: Vini-
cius Guimaraes,
Cosmocopia,
copia sobre
papel, 2010.
(imagem cedida
pelo artista)
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Figura 03:
Orlando da Rosa
Farya, Dejener
com meu pai.
Acervo do artis-
ta, 2005.
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textos sobre das obras, videos com detalhes e
movimentacao, circulacéo, que nos aproximam
da escala e do entorno da obra.

Inhotim, Museu de Arte Contemporanea de
Brumadinho, nos disponibiliza registros foto-
graficos e videograficos, além de permitir que o

que o visitante do museu participe da dissemi-
nacéo da obra quando permite que o visitante
fotografe o museu e as exposicoes, e instrui seu
publico a fotografar sem flash quando necessa-
rio.

Outro caso muito interessante pode ser visto
no documentario sobre “O artista é presente”,
de Marina Abramovic, desenvolvido pelo Moma
- Museu de Arte Moderna de Nova lorque, onde
conseguimos ver parte da simulagdo da obra
sem perder o conceito da artista. Conseguimos
acompanhar toda a preparagao da artista, suas
técnicas corporais, seus traumas. H4 uma nar-
rativa clara. E a0 meu ver essa é a questdo da

fotografia contemporanea, a tomada de posi-
¢do a partirdo suporte, que ja foi questionado e
reafirmado sua necessidade desde os primeiros
movimentos modernos.

De certa maneira Lawler, Vinicius e Lando se
apropriam dos dispositivos da fotografia para
apresentar uma tomada de posicdo em relagdo
ao aparelho, conscientes de suas condi¢des de
operadores. Seus registros multiplicam o en-
tendimento da obra, e ndo perdemos conceito
e contelido nos seus trabalhos.

Quando Crimp defende a restauragdo da aura
vé na subjetividade a poténcia dos trabalhos de
arte. Que ora acontecem em um suporte, ora
em outro, e muitos na fotografia. Colocando no
mesmo nivel todo processo que exija uma esco-
lha do artista, que é hoje um grande coletor de
inspiracoes, no qual a fotografia esta colocada.
O que se apresenta é uma dinamica de combi-
nagoes e alargamento da poética daimagem.
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RETRATO OFICIAL: MANIPULACAO E MATERIALIDADE DA
IMAGEM FOTOGRAFICA

TITULO EM ESPANHOL

Rafael Pagatini
DAV-UFES

Resumo: O presente artigo discute o processo de criagdo da produgao artistica Retrato Oficial. O tra-
balho apresenta o detalhe das bocas dos presidentes militares (1964-1985) impressas sobre pregos
de aco cravados na parede do espaco expositivo. O artigo analisa o uso da imagem oficial do governo
militar como matéria para a criagdo artistica. Investiga os retratos dos presidentes brasileiros para
identificar a constituicdo do pensamento em torno da imagem, a fim de promover a desconstrugéo
da ideia de oficialidade das fotografias dos chefes de estado no periodo. Dessa forma, busca refletir
sobre os usos da imagem para a reconstrucao de narrativas historicas e os conflitos existentes no
processo de representacao.

Palavras-chave: Retrato oficial, governo militar, desconstrucdo, oficialidade, narrativas, representa-
cao.

Resumen: El presente articulo discute el proceso de creacion de la produccion artistica Retrato Oficial.
El trabajo presenta en detalle las bocas de los presidentes militares (1964-1985) impresas sobre clavos
de acero clavados en la pared del espacio expositivo. El articulo analiza el uso de la imagen oficial del
gobierno militar como materia para la creacion artistica. Investiga los retratos de los presidentes brasi-
lerios para identificar, a través de la iconografia, la constitucion del pensamiento en torno a la imagen,
a fin de promover la desconstruccion de la idea de oficialidad de las fotografias de los jefes de estado
en el periodo. De esta manera, busca reflexionar sobre los usos de la imagen para la reconstruccion de
narrativas histdricas y los conflictos existentes en el proceso de representacion .

Palavras-Clave Official portrait, military government, deconstruction, officialdom, narratives, represen-
tation.
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T I XTI TIIrrrs

A fotografia oficial de um chefe de estado é o
resultado de construgdes de visibilidade, jogos
de poder, manipulagdes, maquinagdes, intrigas
e formas de se criar uma imagem, de se forjar
a suposta legalidade de um governo, ou seja,
apresenta a representacéo da ideologia do go-
verno de excegao brasileiro (1964-1985). As liga-
¢des entre militares e civis ao longo do regime
que governou o pais por 21 anos se estabele-
ceram como uma alianga, a qual administrou
e construiu as bases do Brasil contemporaneo.
Dessa forma, a partir da problematizagdo do
tipo fotografico presidencial no Brasil, o presen-
te artigo propde uma reflexdo sobre o proces-
so de desenvolvimento da producéo artistica
Retrato Oficial, a partir das escolhas realizadas
ao longo do processo de criacdo. O artigo parte

do processo de analise das imagens e os pro-
cedimentos de apropriacdo, manipulagdo, im-
pressdo, bem como a instalacdo do trabalho no
espaco expositivo para refletir sobre a relagdo
entre memoria e representagao.

Retrato Oficial: a suposta oficialidade

O processo de pesquisa do trabalho Retrato
Oficial partiu da analise sobre a construcdo de
imagens, as formas pelas quais elas materiali-
zam discursos e relagdes sociais como elemen-
tos do proprio pensamento artistico. Para isso
foram utilizadas para a investigacdo as fotogra-
fias oficiais do governo militar brasileiro (1964-
1985). Dessa forma, a pesquisa se baseou na
investigacdo iconografica com o objetivo de in-
dicar os ecos que essas imagens ainda repercu-



tem na atualidade. Nesse contexto, os retratos
dos presidentes brasileiros sdo resultados de
processos de construcdo ideologica, de formas
de visibilidade que indicam um pensamento
que se materializa e denota as relagbes de po-
der e conflitos dentro do estado brasileiro.

O desenvolvimento da imagem publica do
chefe de estado ao longo do regime militar
apresenta também o imaginario relacionado ao
presidente. Ela oferece a visualidade fotografica
que contrasta com a tradi¢do do retrato oficial,
anteriormente utilizada pelos chefes de esta-
do. Ao longo do periodo republicano, desde a
Republica Velha até a atualidade, as fotografias
presidenciais seguem uma légica compositiva e
tematica do retrato que atravessa as décadas e
que compde um tipo fotografico presidencial. O
predominio do masculino, a pose ereta, a face
voltada para frente da objetiva ou ainda de trés
quartos indicam uma tipologia que permeou
o imaginario de geragbes de fotografos do go-
verno. A partir da reflexdo de Marion Gautreau*
sobre o tipo fotografico presidencial no México,
podemos identificar duas tipologias fotografi-
cas nos retratos dos presidentes brasileiros: o
tipo fotogréafico politico, constante na imagem
do homem civil usando terno e gravata ou rou-
pa de gala; e o tipo fotografico militar, no qual
a farda é ostentada como emblema da ligacéo
e reveréncia as forcas armadas. Nos retratos da
galeria de presidentes, no Palacio do Planalto,
em Brasilia, pode-se observar que todos que
possuiam patentes militares e que assumiram
o poder anteriormente a 64, vestiram a farda
militar ao posarem para a fotografia oficial do
governo. Como exemplo podemos indicar os
retratos de Manoel Deodoro da Fonseca (1889-

1 Marion Gautreau, “Militar o politico: laimagen del presi-
dente durante la Revolucion”, disponivel em https://revistas.
inah.gob.mx/index.php/historias/article/view/2251/2172,
acessado em 22/10/2017.

1891), Floriano Vieira Peixoto (1891-1894), Her-
mes Rodrigues da Fonseca (1910-1914) e Eurico
Gaspar Dutra (1946-1951).

Essas duas tipologias levam a contradi¢do da
representacdo dos generais brasileiros ao lon-
go do regime, justamente pelo predominio da
presenca do tipo fotografico politico de 1964 a
1985. Chama a atengdo a auséncia da farda, jus-
tamente no periodo comandado por militares:
Castelo Branco (1964-1967), Artur da Costa e Sil-
va (1967-1969), Emilio Garrastazu Médici (1969-
1974), Ernesto Geisel (1974-1979) e Jodo Baptista
Figueiredo (1979-1985). Esse fato merece desta-
que, tendo em vista que o uniforme se estrutura
como elemento importante dentro do imagina-
rio militar, ele apresenta a unido do coletivo e
sua importancia dentro do espirito da organiza-
¢édo, da qual o entdo presidente fazia parte. Dife-
rentemente de outros paises latino-americanos,
nos quais os militares apresentavam-se com a
farda nas fotografias oficiais de seus governos,
como por exemplo, Augusto Pinochet no Chile,
no Brasil ela foi subtraida, como estratégia na
tentativa de dar ares de legalidade ao governo
de excegao.

Os mandatarios do periodo de 1964-1979 ves-
tiram ternos de gala em seus retratos, o que su-
geria associagao com a tradigdo do retrato, en-
quanto o ultimo, Figueiredo, reintroduz o terno
e gravata, o que contrasta com os demais e pro-
move a criagdo de uma visualidade mais moder-
na relacionada ao imaginario presidencial. No
entanto, a construg¢do daimagem de Figueiredo
representa a tentativa de criar o emblema de
um governo de transi¢cdo, de abertura politica,
0 que é ressaltado pela auséncia do 6culos e o
sorriso mais amplo e mais arrojado que os de-
mais, como afirma o autor da fotografia, Rober-
to Stuckert: “Ja era o momento de abertura do
pais para ademocracia, mas os 6culos eram pe-
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sados demais para passarisso para o publico™.

A auséncia da farda apresenta o pensamento
autoritario e reacionario que floresceu e promo-
veu a tentativa de dar uma suposta oficialidade
ao regime instaurado, apds um golpe de estado
que retirou do exercicio do mandato o entdo
presidente Jodo Goulart em 1964. Essa cons-
tatacdo expde a relacdo entre civis-militares na
imagem do poder e fomenta o debate sobre a
préatica politica do Brasil, principalmente tendo
em vista o uso da forca pela estrutura que ges-
tou e estruturou o golpe militar, mas igualmen-
te pelo corpo institucional tanto do congresso
brasileiro, quanto do poder judiciario. Assim,
podemos definir que essas fotografias apresen-
tam os presidentes como uma for¢a que promo-
veu um golpe néo apenas militar, mas também
institucional, que se aproxima da definicéo pro-
posta por Heiji Tanaka® ao abordar os aconte-
cimentos de 1964 e a relagdo entre politicos e
militares, do golpismo como pratica politica no
Brasil. Essa pratica teria se perpetuado através
da articulacéo da elite brasileira com as forcas
armadas, fato que, nesse contexto, se expressa
nos retratos dos militares posando com roupas
de civis. Cabe destacar que essa aproximagao
incorporou, igualmente e de forma organica,
grande parte do empresariado brasileiro que,
juntamente com o capital internacional, se
beneficiaram com as politicas econdmicas im-
plantadas pelos militares?. Capital privado que
provinha principalmente da influéncia ameri-
cana no Brasil, como fica evidente no apoio do
governo americano.

2 Entrevista com o fotografo disponivel em: http://gq.globo.
com/Prazeres/Poder/noticia/2014/05/todos-os-retra-
tos-da-presidencia.html, acessado em 22/10/2017.

3 Heiji Tanaka, “De Vargas ao Militarismo: o golpismo como
pratica politica”, Akrépolis, Revista de Ciéncias Humanas da
Unipar, 2005, disponivel em http://revistas.unipar.br/index.
php/akropolis/article/view/457, acessado em 22/10/2017.

4 René Armand Dreifuss, 1964: A conquista do Estado, Petro-
polis, Vozes, 1981, 899p.

Embora o contexto conservador tenha pre-
valecido, as imagens dos retratos ainda ecoam
na atualidade, seja por um contexto politico
conservador que ascendeu ao poder, seja pelo
desconhecimento da dimenséo da participagao
civilno governo militar. Apenas em 2014 a Comis-
sao Nacional da Verdade® publicou um relatoério
ainda inconcluso no qual apresenta indicacdes
das relacdes de empresérios e politicos envol-
vidos com o governo de excegdo, bem como
crimes cometidos por eles. Assim nos parece
uma possibilidade de reagdo o questionamen-
to de organizagdes sociais que, tendo em vista
da proximidade do debate e as possiveis conse-
quéncias, em 2017, promoveram uma agao civil
publica que pede a retirada dos retratos dos
presidentes militares da galeria presidencial no
Palaciodo Planalto, pordanos a memoria nacio-
nal, a honra e adignidade de grupos sociais e ao
patrimoénio brasileiro. A agao judicial® solicita a
retirada de todas as honrarias e a suspensao do
processo de ascensdo ao poder dos generais.
Ela se baseia na sessdo de 2013 do congresso
brasileiro, que declarou nula a sessdo de 1964
que afastou o entdo presidente Jodo Goulart e
deu inicio ao golpe militar. A agao civil publica
demonstra mais do que apenas o interesse de
um grupo em reescrever a historia; ela nos in-
dica que existe algo latente nessas imagens, as
quais atravessam a historia e nos mostram que
a construcao do pensamento relacionado as
imagens a propria historia do regime militar bra-
sileiro ainda esta em disputa. O passado é apre-
sentado a partir daforma pela qual é observado
pelo presente. Essa construcdo constante nos
permite perceber a instabilidade da memoria
coletiva, principalmente quando ela envolve os
espacgos publicos construidos como espagos de
rememoracao.

5 Comissdo Nacional da Verdade. http://www.cnv.gov.br/
6 Link da agdo judicial: https://www.poder360.com.br/wp-
content/uploads/2017/08/ACP.pdf, acessado em 22/10/2017.



Afotografia como reconstrucao da historia

As cinco fotografias apresentadas acima e re-
gistradas entre 1964-85 foram utilizadas como
matéria para a construcado do trabalho Retrato
Oficial pelos conflitos latentes que manifestam
e atualizam o debate sobre a violéncia no Bra-
sil. Esse fato pode ser observado através da re-
feréncia ao processo de vinculagdo da relagao
civil-militar ao semblante austero, no qual as
bocas fechadas e semiabertas dos militares se
associam a propria representagdo da condicdo
historica do periodo. Os relatos esparsos e o
pouco debate manifestam o siléncio como ca-
racteristico do periodo militar e que reverbera
na imagem das bocas. A autoridade da lei mar-
cial silencia e persegue ideias e ideologias, leva
a paranoia, a tortura, ao medo e a priséo. Nessa
situacéo, o relato de José Roberto Salinas que
descreve sessoes de tortura no livro Retrato Ca-
lado oferece a imagem do retrato do regime na
representacdo das bocas fechadas como ele-
mento compositivo que ecoa nos retratos ofi-
ciais. Salinas narra o drama psicoldgico de ser
torturado, a paranoia criada, a convivéncia com
a injustica e o silenciamento. Por meio de seu
texto, o autor busca uma “anistia ampla, geral e
irrestrita” que, no contexto brasileiro, promoveu
o desconhecimento de parte da histéria e me-
moria do periodo.

A Unica coisa que sou capaz de dizer no mo-
mento é que se as escrevo — as memorias - é

para dara mim mesmo, conceder-me em be-
neficio proprio, uma “anistia ampla, geral e ir-
restrita”,jaqueninguém meconcede. Porque
nao? Quem impede? Uso deste espago para
néo deixar que tudo se perca, se evapore. E
continuo dizendo dessa forma canhestra e
imprecisa, infiel e abstrata. O fato é que tudo
mudou, que era 0 mundo antes, o meu, bem
diferente. E tudo vai ficar por isso mesmo?
Eles torturaram, mataram, destruiram, tripu-
diaram, achincalharam, humilharam e conti-
nuam ai, juizes finais, sdo eles que decidem o
que é certo ou errado, o que é bom ou mau.’

A partir dos retratos foram selecionados deta-
lhes dasbocas com o objetivo de promover a re-
presentacao do poder oficial desenvolvido pelo
préprio estado. Desse modo, a pesquisa partiu
da analise da imagem e suas possibilidades de
manipulagdo. O silenciamento do retrato oficial
e a perseguicdo de ideias e ideologias presentes
no texto de Salinas apresentam a fala comoins-
trumento de controle e nos mostram como os
retratos oficiais dos militares carregam a visuali-
dade do poder, presente até a atualidade.

Neste contexto, a fotografia se constitui como
possibilidade de problematizar a ideia de oficia-
lidade dasimagens. Ela setorna matéria para ser
remodelada, reenquadrada, manipulada, com o
objetivo de apresentar uma histéria latente no
espirito de cada periodo histérico. Ademais, as

7 José Roberto Salinas, Retrato Oficial, Sdo Paulo, Cosac
Naify, 2012, 136p., p. 80.
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bocas fechadas sugerem a violéncia institucio-
nal presente na constituicdo do estado militar
“camuflado com a farda civil”.

A fotografia se coagula no metal para poten-
cializar as caracteristicas presentes na constru-
¢dodo pensamento em torno daimagem. Neste
cenario, Retrato Oficial busca no gesto forte do
prego forjado em aco entrando na parede do
espacgo expositivo a referéncia a violéncia atra-
vés das mais de 9000 marteladas. O aco, como
elemento que ndo contamina e ndo deixa con-
taminar, manifesta uma pureza e assepsia, ide-
ais presentes no pensamento de modernizagao
econdmico brasileiro. E 0 aco das construcées
e edificacdes, o aco do minério de ferro e dos
sonhos nacionalistas que povoaram o imagina-
rio dos anos 70 e da euforia no Milagre Brasilei-
ro. Dessa forma, os pregos agucam a interagdo
do espectador com a obra, ao constituirem a
superficie irregular que recebe as imagens, ao
mesmo tempo em que criam uma tridimensio-
nalidade ao sair da parede e criar o volume. Vis-
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tos de lado, mostram a sua forca e conjunto.
Além disso, a medida que o publico se posi-
ciona em frente ao trabalho, a fotografia é res-
saltada. As imagens sdo vistas frontalmente e
quanto maior a distancia, mais a referéncia foto-
grafica é salientada. Esse processo reforga a re-
lagéo entre perda e permanéncia da referéncia
da imagem fotografica dos retratos oficiais dos
presidentes militares. Quanto mais distantes do
olhardo observador, melhor é aobservagdo dos
detalhes da boca e do colarinho. A aproximagao
do publico com o trabalho real¢a as camadas
de cores que flutuam entre o branco, o preto e
o violeta. Dessa forma, a fotografia entra num
processo de sublimacgdo, passando do estado
etéreo da imagem para a uma materializagdo
no aco. Nesse processo de ressignificacdo da
imagem fotografica, remodelamos o tempo e
o estendemos a infindaveis possibilidades de
reconstrugao do proprio instante de captura
da imagem. E importante ressaltar ainda que
ndo é apenas aimagem que se remodela, mas a



prépria conjuntura politica-historia que é incor-
porada a fotografia. Esse lastro historico ativa
possibilidades de percepgao sobre a fotografia
e mecanismos criticos sobre a construgcdo do
retrato e da propria oficialidade. Desse modo,
ocorre um processo de “instabilizagdo” do su-
porte fotografico no qual tudo se torna ruina,
de forma que a autoridade reforcada pela ma-
terialidade também se torna fugaz, inconstante,
mutavel, possibilitando assim uma nova forma
de olhar sobre aimagem e, consequentemente,
sobre a historia.

O processo de impressdo das bocas gera um
ruido que transforma a imagem em outra. Nes-
te processo, a fotografia sobre os pregos se as-
socia a constituicdo histoérica da gravura como
processo de reproducdo de imagens. Como
codigo numeérico, a fotografia digitalizada se
materializa através de impressao UV ao promo-
ver a impregnacao da imagem na superficie do
metal. A luz UV seca o pigmento em fragdes de
segundo e faz a unido entre a fugacidade do re-

trato em po e os pregos. O ruido transforma a
imagem, gera uma nova relagdo cromatica e faz
com que a transposi¢ao do fotogréfico para um
novo suporte potencialize a prépria condicdo
do retrato e seu aspecto fantasmatico inerente
a condicao da fotografia como um vestigio do
referente. Dessa forma, a transposicdo se as-
socia a traducdo, pela produgdo de uma nova
imagem a partir daquela ja existente, sendo que
a perda de alguns elementos da referéncia ori-
ginal se associa a propria restricdo técnica, no
caso daimpressora, com seus limites de cores e
qualidades de impressao. O “original” ndo exis-
te, mas sim uma nova forma de construcédo da
propria imagem. O processo de digitalizacdo
dos retratos ja aponta possiveis mudangas, pois
a luz permeia todo o processo desde o instan-
te em que o fotégrafo mede a luminosidade
do ambiente, arranja a cena com as roupas, a
faixa presidencial, o semblante dos generais e
aperta o botao do disparador, até a impressao
e secagem por meio da luz UV. Em Retrato Ofi-
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cial, a luz que forma a fotografia se estrutura
como a constituicdo da propria imagem; ela é
o passado que se revela, reatualiza, reinscreve,
e se materializa no olhar do observador quan-
do esse percebe as nuances do trabalho ao se
aproximar ou se distanciar da obra. Assim, a luz
escreve a histéria justamente por se constituir
como passado, memoria de um instante de cap-
tacao fotografica que é reconfigurada e retra-
balhada. Nesse contexto, a perda ndo é apenas
do instante de captagdo®, mas um conjunto de
perdas que passam, seja da propria consciéncia
historica, seja do vdo entre os pregos, 0s quais
fazem com que parte da imagem escoe e acen-
tue a relagcdo entre auséncia e presenca. Desse
modo, o procedimento de perda envolve todo
o trabalho, a0 mesmo tempo em que promove
a construcéo de outra imagem a partir de uma
suposta oficialidade.

Em conclusdo, cabe destacar que Retrato
Oficial busca, através do estudo das imagens,
refletir sobre a elaboracdo da representacédo
do chefe de estado e sobre as questdes que
permeiam a construcdo do retrato. As imagens
apropriadas revelam uma laténcia em sua per-
cepcdo na atualidade, indicam assim conflitos
existentes na constituicdo da narrativa histérica
sobre o periodo militar e o quanto as discussoes
sobre o tema ainda reverberam na contempora-
neidade. Assim, a fotografia do retrato presiden-
cial ao ser utilizada como matéria para a cons-
trucdo de umtrabalho de arte evoca discussoes
e debates que povoam o imaginario em torno
da imagem. A arte, nesse contexto, possibilita
a ressignificacdo da visualidade relacionada a
construgdo imagética do governo de excegéo,
ao mesmo tempo em que atualiza o debate e
apresenta como as narrativas sobre aconteci-

8 Frangois Soulages, Estética da Fotografia, Perda e Perma-
néncia, Sdo Paulo, Senac, 2010, 384p.

mentos marcantes da memoria nacional ainda
estdo em disputa.
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RESERVATORIO DE MEMORIAS: IMAGENS ENCONTRADAS E INCORPORADAS
EM UMA PRATICA CONTEXTUAL

MEMORY POOL: FOUND PICTURES EMBEDDED IN A CONTEXTUAL PRACTICE

Miro Soares
DAV-UFES

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 representagao.

Palavras-chave: fotografia vernacular; série fotografica; criacao 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.

Keywords: vernacular photography; photographic series; artistic creation.
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Observar, compreender, registrar, extrair,
coletar, jogar com o lugar

Memory Pool (Reservatorio de Memorias,
2016) é uma série fotografica que, a partir de
uma pratica contextual e da utilizagdo de ima-
gens encontradas, lida com a memdéria de uma
cidade na Letonia e suas transformacoes apos
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,
terranatal do pintor reconhecido entre os repre-
sentantes do expressionismo abstrato america-
no. Durante uma semana, dez artistas deviam
criar uma série fotografica inédita. N&o havia
nenhuma imposicdo de regra ou tematica.

A especificidade do trabalho em residéncia é

frequentemente no sentido de apresentar obras
inéditas a partir da criagdo no local. Trata-se
entdo 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
proprio objeto da criacdo. 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 pratica artis-
tica baseada no principio de trabalhar a partir
dos estimulos do lugar esta inevitavelmente
sujeita as circunstancias. A experimentagdo e
0 acaso vdo completar, fazer emergir ou pro-
blematizar os elementos geograficos e culturais
que podem ser trabalhados de maneira mais

1 Do original: « [...] recommence pour moi chaque matin dés
quej'ouvre les yeux|...] ». Maurice Merleau-Ponty, Le visible et
linvisible, Paris, Gallimard, 1964, p. 56. Tradugao 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 condicao criativa
de que fala Vilém Flusser em seu ensaio Exil und
Kreativitdt (Exilio e criatividade, 1983). Neste en-
saio, Flusser aborda a situagéo do exilio ao mes-
mo tempo como um desafio e uma motivagdo
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 é
como um cobertor que encobre a realidade das
coisas. Quando removemos o cobertor, tudo
se torna entao “[...] incomum, monstruoso, no

verdadeiro sentido da palavra perturbador?”. E
justamente nessa condicdo que ha espago 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 imprecisao, de incerteza e de
desequilibrio.

Aimagem de um tempo

Frequentemente o processo de criagdo em
contexto comega com a observagdo 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 Tradugao 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.
Tradugdo 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, excursdes 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 Let6-
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 populagado 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 espacos
abandonados sdo um testemunho do perio-
do anterior a independéncia do pais, em 1990,
quando a Letonia ainda era uma republica da
Unido Soviética.

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 espago doméstico deslocados
para a piscina e relegados a agdo das intempé-
ries durante anos, parece materializar uma ima-
gem - enquanto representacdo mental - de um
periodo historico que o pais procura deixar para
tras, perdido no tempo.

Imagens encontradas

Ao contrario das portas e janelas, que la ja se
encontravam, as imagens que sdo vistas no fun-
do da piscina foram inseridas durante a realiza-
¢do daobra. Tratam-se de fotos de familia e car-
toes 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 relagdo 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-
cdo e eventual exposicdo de fotos perdidas ou
abandonadas, muitas vezes de autoria desco-
nhecida. Aagéo de apropriagao 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 constroi, portanto, através da
observacdo e do gesto. Através da observagao
porque parte de um olhar que identifica, em um
espacgo publico, uma cena de natureza lirica. E
através do gesto porque produz uma agdo dein-
tervencdo que a completa, também no sentido
da expresséo.

Trabalhar sobre e a partir do lugar significa
estar em uma atencao permanente e em uma
acgdo 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 a0 mesmo tempo um acaso
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afortunado e uma condicdo 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
relacdes 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 ligacdo 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 alemao 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 concepgao foi interrompida pela morte
de seu autor. O Atlas Mnemosine abre o caminho
para uma arqueologia do conhecimento visual e
oferece hoje aspectos metodolédgicos de grande
interesse para a historiografia e para praticas
artisticas, bem como para estudos das midias e
dainformacéo.

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 através 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 informacdes, 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 nado é sequencial ou linear e sua forma é
reconstruida a cada utilizacéo:

Além disso, um atlas comeca frequentemen-
te - como logo verificaremos - de maneira
arbitraria ou problematica, bastante diferen-
te do inicio de uma histoéria 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 sao
a priori distintos: nés o abrimos para procurar
informacoes precisas e depois acabamos por
percorré-lo de maneira erratica, sem intencdo
precisa, simplesmente seguindo um fluxo de
conexbes que se encadeiam. Para além de uma
aparente simplicidade que ele é 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 differemment 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 possede presque jamais une forme que '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. Tradugao do autor.

mas canonicas.

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 € 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 reproducgdes fotogra-
ficas. Neste trabalho, Malraux analisa a maneira
Ccomo 0 museu e, posteriormente, a reprodugdo
fotografica modificaram a percepgéo das obras
de arte. O Museu Imagindrio tem a capacidade
préatica 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 didlogo com outras imagens, tor-
nou-se uma das atitudes que marcaram a arte
do século XX. Podemos identificar uma forte
expressdo dessa pratica no Atlas do pintor ale-
mé&o Gerhard Richter. Seu Atlas é um projeto em
andamento, que consiste em uma colegdo 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-
talagdo monumental de sua compatriota Hanne
Darboven, composta por 1589 documentos em
papel e 19 esculturas como sintese de suas di-
versas pesquisas.
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Todas essas referéncias e procedimentos de
confrontagdo de imagens e de objetos aqui evo-
cados constituem ndo apenas métodos de or-
ganizacao 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 diferenca fundamental em relacéo a es-
ses modelos, cuja organizagdo dasimagens tem
frequentemente uma importancia marcante
(disposicao 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-
meracao caobtica. 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 qualgquer 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 disposicdo aleatéria das
imagens que nao coincidem com as molduras,
essa relagédo parece apontar para um estado de
fragilidade, como se as imagens nao tivessem o
abrigo seguro das molduras, ou como se as mol-
duras - elas sim fragilizadas - j& ndo pudessem
conter asimagens 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 memarias
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.

Miro Soares

E doutorem Artes e Ciéncias da Arte pela Université Paris 1
Panthéon-Sorbonne. E professor adjunto do Departamento
de Artes Visuais da Ufes. E artista visual, filmma-ker, pesqui-
sador e viajante. Trabalha na intersegao dos campos da foto-
grafia, do cinema, do video e de novas midias. Seus trabalhos
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SOUVENIRES (CORCOVADO)!
SOUVENIRS (CORCOVADO)

Gabriel Menotti
POSCOM-UFES

Resumo: Souvenires (Corcovado) é uma série de esculturas realizadas a partir de videos do Cristo
Redentor encontrados na Internet. Os frames foram processados automaticamente por computa-
dor, resultando em formas que, embora nao se assemelhem ao referente, o representam de maneira
hiperfiel aos sistemas de visdo da maquina.

Palavras-chave: found footage, fotogrametria, réplicas digitais, impressao 3D

Abstract: Souvenires (Corcovado) is a series of sculptures of Christ the Redeemer made from found foo-
tage collected from the Internet. The frames have been automatically pro-cessed by computer, resulting
in shapes that, though different from their referent, stand as its hyperfidelity representation to systems

of machine vision.

Keywords: found footage, photogrammetry, digital replicas, 3D printing.

1 Este texto foi escrito durante um estagio pds-doutoral no Center for 21st Century Studies da Universidade de Wisconsin-
Milwaukee, viabilizado com o suporte da Comissao Fulbright. A série Souvenires (Corcovado) foi criada gracas ao apoio do
Edital 11/2014 da Secult-ES ao projeto Objetos Provisorios, realizado pelo autor sob a orientacdo de Lucas Bambozzi.
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A camera se aproxima e pivota suavemente
no espaco, fazendo uma varredura completa da
estatua. O movimento nos da oportunidade de
reconhecer a cidade ao redor, mas ndo é como

se ndo soubéssemos desde o primeiro frame
onde estamos - como se ndo tivéssemos visto,
tantas vezes, aquele mesmo emparelhamento
entre figura e fundo. O video, nesse sentido,
ndo serve tanto para nos apresentar um
cendrio desconhecido quanto para proclamar
a sua exuberancia. A mesma coreografia
se repete em outros trechos avulsos, com
variagdbes minimas no angulo de abordagem,
nas condicbes atmosféricas ou na hora de
gravacdo. Eventualmente, a cdmera nao conclui
a sua volta. Eventualmente, ela passa sobre os
ombros do monumento e vai repousar num
tableau da baia de Guanabara, materializando
um ponto-de-vista sobrehumano para o qual a
cidade existe eternamente como panorama.

Em contraplano, daqui de baixo, ora por
sua vantagem topografica, ora por seu
apelo turistico, o Cristo Redentor se faz
quase onipresente. Mesmo quando ndo esta

compondo a paisagem carioca, ele se multiplica
em cartbes postais e miniaturas, postos a
venda em qualquer banca de esquina. Numa
competicdo on-line decidida por voto popular,
conduzida entre 2000 e 2007, essa que é a maior
estatua artdecodo mundo foieleita umade suas
novas Sete Maravilhas. Desde 2012, ela também
integra a seleta lista de coisas classificadas pela
UNESCO como Patriménios da Humanidade.
Com tantos reconhecimentos de cima abaixo
no espectro cultural, ndo é de se espantar que
o monumento tenha se consolidado como
uma representacdo praticamente imediata do
Brasil. Na famosa capa da The Economist de
Novembro de 2009 sobre o (entdo inesperado,
agora questionavel) surto de desenvolvimento
nacional, é o Cristo de pés turbinados que se vé
decolar. A sua presenga no cenario opera como
uma expressdo taquigrafica do pafs, servindo
perfeitamente a economia narrativa dos meios
audiovisuais.

Nesse sentido, tampouco é inesperado que o
trafico de sua imagem tenha se ampliado com
a dilatacdo informéatica de nossos sistemas
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de representacdo. Nao ¢é dificil obté-la em

qualidade de cinema, livre de royalities para
fins ndo-publicitarios, nem mesmo por quem
nunca tenha chegado perto do monumento.
Um bancos de imagens cobra entre 39,00 e
199,00 dolares por cada cena com cerca de
trinta segundos. O prego varia de acordo com
a resolugdo desejada. Entre as opgdes de
videos que retratam o Cristo, predominam
filmagens aéreas - talvez porque, mesmo
com a popularizagdo de drones, continuem
sendo as mais dificeis de serem realizadas.
Além do mais, estdo entre as poucas que, a

despeito do tamanho e localizagdo do objeto,
conseguem dar conta de seu perimetro em uma
Unica tomada. E como se a forma suscitasse
uma programacao do olhar, a qual também
respondem os pilotos de parapente e os roteiros
de vobo turisticos. O climax dos passeios de
helicoptero que partem da Lagoa Rodrigo de
Freitas € a volta em torno do Cristo. A aventura
estd fartamente documentada em filmagens
amadoras publicadas no YouTube.

No alvorecer das tecnologias de reprodugdo
automatica de imagem, Walter Benjamin
expressava o receio de que as copias viessem












Exposicdo Perisco-
pio, Espacio de Arte
Contemporaneo,
Montevidéu (Uruguai)
(foto de Guillermo

Sierra)
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a desgastar a singularidade do objeto. A

multiplicagdo midiatica do Cristo parece,
pelo contrario, individualiza-lo ainda mais.
Cada reproducgdo ressalta o monumento no
imaginario coletivo, contribuindo para a sua
inflacdo simbdlica e tornando-o um destino
cada vez mais atraente para o publico. Talvez a
imagem alimente o desejo de nos colocarmos
na presenca da estatua como ela se coloca no
territorio. Cada selfie, mais do que uma tentativa
de inscrever o monumento em narrativas
prosaicas de viagem, seria um modo de
inconscientemente nos integrarmos a entidade
difusa que dele emana, e que poderia quem
sabe nos sobreviver pela eternidade.

Essa profusdo documental também faz do
Cristo um objeto particularmente estimulante
para as inteligéncias artificiais. As imagens
Internet

disponiveis  na propiciam  um

conjunto cada vez maior de referéncias para

a racionalizacdo do monumento por redes
neurais. Alimentado com esses dados, o sistema
pode sertreinado paraidentifica-lo com relativa
precisao, mesmo em contextos que nunca
tenha encontrado anteriormente. Se a espécie
humana se fosse de uma hora para a outra e os
computadores precisassem se virar sozinhos
para compreender o que deixamos para tras,
o Cristo bem poderia ser uma das primeiras
criaturas a serem reconhecidas.

E dessa premissa - de ficcdo cientifica
ou profecia - que surgem as estatuetas que
compdem a série Souvenires (Corcovado). Cada
uma foi gerada a partir do reconhecimento
computacional da forma do Cristo em um video
encontradoon-line. Sdoimagens que, aexemplo
das acheiropoieta do catolicismo ortodoxo, tal
como o Véu de Verdnica e o Santo Sudario, ndo
foram criadas por maos humanas. Nesse caso, o
milagre foi operado por algoritmos de structure



from motion, que sdo capazes de reconstruir
um corpo tri-dimensional a partir de conjuntos
de frames sobrepostos. Trata-se de uma
tecnologia de escaneamento muito utilizada
na digitalizacdo de artefatos histéricos, tendo
em vista a sua documentacéo, preservagao e
acesso. O processo resulta num modelo virtual
que pode ser realizado fisicamente por meio de
impressao 3D.

Cada estatueta materializa o esforco de
recuperaraimagem a partir de outrasimagens -
deconsolidaro monumento a partirdosdiversos
rastros que dele se espalham. Nao obstante,
ainda que os modelos sejam completamente
fieis as informacoes disponiveis, eles nao
apresentam mais do que uma vaga semelhanca
com o objeto que deveriam representar.
Suas idiossincrasias formais estabelecem um
violento contraste com o emprego mimético
da tecnologia de escaneamento no campo do
patrimonio cultural. No lugar da alta fidelidade
que costumamos esperar dos meios digitais,
encontramos uma espécie de hiperfidelidade
que trai os pormenores do processamento
computacional e coloca a condi¢do ontologica
da copia sob suspeita. O aspecto convoluto dos
Souvenires parece aludir ao fato de que a maior
parte de nossa memdria coletiva é constituida
nao por monumentos nacionais e registros
preservados cuidadosamente em colecdes
de museu, mas sim por bugigangas baratas,
versdes derivadas e erros de célculo.

Alémdefotografiasquemostramasestatuetas
em exposicao, esseensaiotrazalgumasimagens
derivadas do seu processo de realizacdo: uma
sequéncia de frames, nuvens de pontos tri-
dimensionais, mapas de textura fotorrealistas
e renderizagdes dos modelos em programas
de animacéo. Esse conjunto de elementos
intermediarios sugere o modo radicalmente
fragmentado com que o computador identifica

o objeto. O que se manifesta no mundo
como uma entidade autocontida, por vezes
autoevidente, se encontra traduzida num
agregado de informagdes cuja totalidade
precisa ser continuamente administrada,
interpretada e re-produzida. Cada uma de suas
expressoes parece anteceder ao mesmo tempo
em que supera distingcdes categoricas entre o
monumento e a paisagem - entre figuratividade
e abstragdo - entre os regimes simbodlico e
indexical daimagem.

Gabriel Menotti
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PERAMBULAR - MODO OPERATIVO EM TORNO DO BARRO E DE
DELEUZE

WANDERING: OPERATIVE WAY AROUND CLAY AND DELEUZE

Carlos Augusto Nunes Camargo (Carusto)
Instituto de Artes UFRGS

Resumo: Elaborado no prazer da experiéncia da escrita, em confidéncias com imagens e trechos
referentes a produgao do autor-artista-professor, este artigo propoe questionamentos referentes ao
posicionamento do artista frente a obras participativas e se mostra um apaixonado pela utilizacdo da
metodologia cartografica como agenciadora de processos criativos e reflexivos em arte, como forma
de potencializar liberdades e coletivos de forgas. Perambula em torno do pensamento de Deleuze e
da experiéncia-afetacdo de outros corpos. De uma comunidade de 70 pessoas em Portugal, como em
30 anos de confronto, devir e desejo em torno do corpo ceramico que o impregna e pensa.

Palavras-chave: Deleuze; arte baseada em comunidade; processo criativo; cartografia.

Abstract: This article proposes questions about the artist in relation to community based art it evidences
the cartographic as a methodology for accompanying creative and reflexive collective processes in art,
as a way to enhance freedoms and collective forces. It is based on Deleuze’s thought about wandering
and the experience-affectation of other bodies. Elaborated since the pleasure of being author-artist-
teacher who writes experiences, this study is a case focused on a Portuguese community of 70 people.
To deal with it, the work was based on my experience with ceramic art, more than 30 years of work that
involves confrontation, becoming and desire around clay, memories and impregnations.

Keywords: Deleuze; community based art; wandering; creative process; cartography.
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Esquerda: Campana-
rio da Igreja Santiago,
Centro Interpre-
tativo do Castelo,
Montemor-o-Novo

- Portugal, 2014. Foto
de Joana Torgal.

Direira: “Sobre a co-
lina de um castelo”,
Carusto Camargo
2014, ceramica. 1260
°C,66x33x33cm.
Foto de Joana Torgal
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Lugar da fala

Sobre a colina deste castelo, balancando
qual crianga no campanario da lgreja San-
tiago, abaixo de duas “Sentinelas” que guar-
dam minhas muralhas cerdmicas, observo
0 povoamento que, a partir do século XVI,
deste local se deslocou em direcédo a encos-
ta e a rota comercial Lisboa - Evora e na atu-
alidade, concentra seu convivio social e fa-
miliar confinados em outros muros. Muros
que rodearam as percepcdes de meu corpo
e producéo artistica durante o ano de 2014,
quando vindo do Brasil, vivenciei a historia,
a cultura, as festas e as comemoracoes de
Portugal, seus sabores, cheiros e cores, 0
acolhimento cultural e afetivo da comuni-
dade Montemor-o0-Novo. As ceramicas pre-
sentes no interior da igreja se apropriaram
deste novo universo, impregnando-o em
suas superficies de fronteira, entre 0 eu e 0
outro, entre o passado e o presente, entre o
sujeito e o objeto artistico (CAMARGO, 2014).

Em Muralhas do Corpo, projeto de Pés-Douto-
rado realizado na Universidade de Lisboa, dese-
java ampliar o nucleo poético gerador de minha

producdo artistica em direcdo a uma proposta

de arte publica participativa que consideras-
se as especificidades historicas, simbolicas,
estéticas e sociais do lugar. O lugar escolhido
foi a encosta do castelo da cidade de Monte-
mor-o-Novo, em Portugal. A acdo participativa
foi desenvolvida em 2014, com uma comunida-
de de 50 pessoas. Areia, terra, argila, palha e
agua com sumo de piteira, foram misturados e
amassados com os pés, pelo caminhar, cantar
e compartilhar em roda e confeccionaram cerca
de 1500 tijolos de adobe. Durante um mutirdo
de quinze dias, tomando como base as técnicas
vernaculares de construcdo conhecidas pelos
integrantes do grupo, foi construida a instala-
¢do Entremuros (CAMARGO, 2015) que desejava
criar um movimento de transposi¢do coletiva




continuada de outros muros e distancias sécio
-afetivas e politicas da cidade de Montemor- -o-
Novo. As aberturas de passagem presentes no
projeto criaram espagos de convivio e dialogo
com o percurso do caminhante, possibilitaram
aprojecdo de cinema ao ar livre, 0 acontecimen-
to de espetaculos de musica, teatro, bonecos e
consolidou o lugar como local de encontro da
comunidade.

Com as chuvas, areia, argila, terra e palha
retornardo, um dia, ao solo e o Entremuros
deixard de existir. Nesse momento, quando
se esvair de sua materialidade e autoria e
somente existir em lembranca e oralidade,
conseguira perpetuar o desejo de transposicao
das muralhas que nos separam e reproduzir, em
memoria, um estado de pertencimento coletivo
que ocorreu durante a acgdo participativa.
Mesmo assim, me questiono. Dentro de um

discurso direcionado ao outro, me apropriei
de seu lugar e realidade sem gerar ganhos
reais a comunidade? E mais, quais seriam
estes ganhos? Transformar? Dar visibilidade ao
entorno, a comunidade e ndo a obra?

Os contextos e as relagdes envolvidas em
acgbes participativas estabelecem dois nucleos
complementares e de certa forma antagonicos,
pontuados nos termos Arte Contextual utilizado
por Paul Ardenne (2002) e Estética Relacional
por (2009).
Enquanto Bourriaud aborda obras que tratam
de utopias de proximidade, onde “[..] o artista

elaborada Nicolas Bourriaud

Esquerda:
“Entremuros e
percursos”, 2014,
detalhe, ceramica
1240°C,39x51x51
cm. Foto de Joana
Torgal.

Direita: “Entorno
de um corpo”, 2014,
detalhe deimpres-
sao de umbigo do
artista. Fotode
Joana Torgal.

Esquerda abaixo:
“Entorno de um
corpo”, 2014, cera-
mica 1260°C, 43 x
30x30cm. Foto de
Joana Torgal.

Direita abaixo:
“Entremuros e
percursos”, 2014,
detalhe, ceramica
1240°C,39x51x
5lcm.

Foto de Joana
Torgal.
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habita as circunstancias dadas pelo presente

para transformar o contexto de sua vida (sua
relagdo com o mundo sensivel ou contextual)
num universo duradouro.” (2009, p.18), Ardenne
enfoca o posicionamento politico engajado
do artista frente a sua acdo publica, sua
contaminacgdo pelo contexto e seu desejo de
relacdo direta e presencial com o corpo do
outro. Um desejo de ativacdo da experiéncia
cotidiana que vé a participagdo do outro como
uma nova forma de atuacdo, um “otrismo”.
Apesar de em 2010, Bishop reconhecer as
polarizagdes internas as obras participativas
“l..] paradigmaticos;
politicamente engajada versus ‘transcendéncia’;

como bindbmios arte
ética versus liberdade artistica; participagao
versus passividade; autor versus publicos;
individualidade versus coletividades.” e, afirmar
que “a participagdo nédo deve ser um fim em si
mesmo, masum dos caminhos que a proposicdo
artistica pode suscitar.”, o antagonismo entre a

arte contextual e a estética relacional estara

sempre presente (BIENAL, 2013).

Apos 30 meses, a instalacdo “Entremuros”
permaneceintactae suapresengamarcante me
causa um grande desconforto. Conceitualmen-
te, conforme abordado acima, tinha claro qual
deveria ser meu posicionamento frente ao lugar
e suacomunidade. Uma agéo, programada para
20 dias, se estendeu por seis meses, para que
um processo de contaminagdo cruzada ocor-
resse. Seduzido por um pragmatismo constru-
tivo, por uma praxe estética-formativa, ndo me
foi possivel potencializar liberdade formal a es-
trutura, apesar de terem ocorridos interferéncia
em seu projeto inicial. Por se tratar de uma cons-
trucdo de grandes dimensdes com riscos reais
de cair sobre as pessoas, durante seu processo
de decomposicéo, foram, previamente, constru-
idas as fundagdes e colunas de sustentagao da
instalacdo. Desta forma, tivemos uma grande
equipe de trabalho, entorno de um projeto for-
mal Unico estabelecido previamente. Nao era o
caso de se fazer reuniées comunitarias para se
pensar formalmente o projeto. Quando de um
6nibus desce um grupo de cerca de 70 pessoas,
com as mais diversas necessidades e modos de
comunicagao, estamos falando de relagées cor-
porais, de um processo de comunicagao exter-
no arazao, pautado pelo afetividade, permeado
de risos, piadas, medos e descobertas. Dois mil



tijolos de adobe...poderiam ter sido agrupados
nas mais diversas formas, qual brinquedo de
montar, como bancos, ou mesmo, levados para
casa...Em setembro proximo, volto a cidade
para uma nova residéncia e desejaria desmon-
tar o “Entremuros”, mas ndo me compete esta
decisédo. Compete porém, questionar a praxe
institucional metodolégica que me pensa. Nao
me transformar, mas ter consciéncia de meu lu-
gar e modo de fala, dos territérios que ocupo e
das linhas de fuga que fluem minha sensibilida-
de artistica e tedrica. E, principalmente, ter mais
generosidade na escuta.

Questionar, agenciar e escutar

Considero o artista, o educador e o aluno
como ativadores, exploradores sem destino,
que vagueiam entre o entorno que os engloba
e as fronteiras sociais e institucionais que os
confinam. O lugar da acdo nédo é o de ca nem o
deld. O “Lugardefala” étransitorio. E necessario
ter consciéncia histérica e politico-artistica
de nosso estado. N&o deseiar ser verdade.

.WP;LL.H i

Compreender a fala e o lugar do outro. Ndo
ocuparolocaldefaladooutro,oumesmo,operar
um outrismo ardenniano (ARDENE, 2002), mas
pelo outro, encontrar modos de atuar poética e
criticamente em uma coletividade humanizada.
Mais do que atingir um fim objetivado, agenciar
territorios, linhas de fuga e cotidianos. Mais que
buscar uma pratica metodologica normativa,
construir e potencializar atitudes.

E necessario construir projetos pelo avesso.
Projetos de um sujeito que ndo mais se encontra
externo ao objeto de estudo a utilizar uma me-
todologia cartesiana pautada em causas e efei-
tos, desencadeada ao longo de um diagrama
de arvore. Situagdo em que o lugar da pesquisa
se encontra em divida com o nds anteriores em
relacdo de culpa e subjugacdo. Onde, as bifur-
cagdes inerentes ao caminho, pautadas dentro
de um conceito cronolégico evolutivo e linear,

transformam a escolha em um ato de perda, na
impossibilidade de saborear outros percursos e
ramos.

Cartografia de
processo de
Cristina Cristina
Thortenberg
Ribas Ribas se-
minario de Artes
Visuais “Processos
de pesquisa e
criatividade pro-
cessual: praticas
transversaisem
processos esté-
tico-politicos” IA
UFRGS 2017.
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E importante diferenciar entre a metodologia
que ¢ utilizada na formatagdo académica dos
procedimentos e resultados de uma pesquisa, e
a metodologia que agencia uma potencialidade
criativa. A metodologia cartesiana (justificativa,
hipotese, procedimentos, cronograma, analise
dos resultados) pode e é utilizada na padroniza-
¢ao dos projetos e relatorios finais. Como agen-
ciadora de pesquisa criativa, creio que somente
se adequa quando os processos envolvidos
operam com um deslocamento linear progres-
sivo, partindo, geralmente, de um referencial
tedrico definido. O espago da obra, sua mate-
rialidade e relagdes perceptivas realimentam o
ciclo metodoldgico, mas serdo sempre decor-
réncias tedricas redutoras da pesquisa. Quando
o0 movimento é inverso, disperso, com multiplas
dire¢des e sentidos, gestado no pensamento
da méo, ao gosto dos materiais, do contexto do
lugar e do transeunte, entre subjetividades co-
letivizadoras imersas em percursos cotidianos,
privados e publicos, carecemos de um outro
modelo.

Na introducdo do primeiro volume de Mil
Platos, Deleuze e Guattari(1995) ao considerarem
os modos possiveis de estruturacdo e
desencadeamento de contetidos de um livro,
definiram o conceito de rizoma pautado nos
principios de conexdo e de heterogeneidade,
de multiplicidade, de ruptura a-significante, de
cartografia e decalcomia. Contrapondo ao tipo
livro-raiz, semelhante ao método de pesquisa
cartesiana, na estrutura rizomatica ndo existem
mais posicbes e pontos definidos, mas linhas
dinadmicas de conexdo, que mudam de natureza
e se conectam umas as outras, gerando
multiplicidades. Ao mesmo tempo que o rizoma
é territorializado, organizado e significado por
linhas de segmentaridade, constantemente
foge, sem parar, percorrendo linhas de fuga e
ou desterritorializacdo. O rizoma nédo pode ser

representado por um diagrama estrutural ou
gerativo, sua natureza se assemelha a um mapa.

O mapa ¢é aberto, é conectavel em todas as
suas dimensbes, desmontavel, reversivel,
suscetivel dereceber modificacdes constan-
tes. Ele pode ser rasgado, revertido, adaptar-
se a montagens de qualquer natureza, ser
preparado por um individuo ou grupo, uma
formacgao social. Pode-se desenha-lo numa
parede, concebé-lo como obra de arte, cons-
trui-locomo uma agao politica ou como uma

meditacdo.” ( DELEUZE; GUATTARI, 1995).

Processos artisticos com caracteristicas ri-
zomaticas, necessitam de uma pratica singular
de pesquisa e fluxo de analise que considere a
dindmica de seus movimentos territoriais. A car-
tografia, formulada por Deleuze e Guatarri, se
apresenta como uma alternativa possivel. Em,
Cartografia: uma outra forma de pesquisar, Lu-
ciano Bedin (2014) observa que o método carto-
grafico ndo deve ser aplicado, mas experimen-
tado como uma atitude de pesquisa que atue
sobre encontros, contaminagdes, importancias
e indagacdes de um pesquisador que precisa
estar no territério, sem julgar, questionando as
forcas que pedem julgamento e colocando sua
sensibilidade sob constante suspeita.

O primeiro movimento libertario cartogra-
fico do pesquisador-artista é identificar os ter-
ritérios que se aglutinam, conforme critérios
vivos, subjetivos e transitérios, nas prateleiras
de suas bibliotecas pessoais. Livros, catalogos,
cadernos de registros, mesmos os ndo lidos, em
espera, velam a estrutura oculta de um pensa-
mento a ser potencializado. E latente “Tracar
linhas, mapear territorios, acompanhar movi-
mentos de desterritorializacdo, promover rotas
de escape”(OLIVEIRA; PARAISO, p.159) e, dentro
do possivel, mesmo inseridos dentro de uma
estrutura académica, diminuir distancias e fron-



teiras entre a teoria e a pratica artistica. Entre as
inten¢des do artista e o universo do espectador.
Entre a presenca da obra e o contexto do lugar.
Entre o olhar do orientador e do orientando. E
promover mais brilho, transpiracées e fluidez
poética entre N0SSOS MUros € NOSSOS Percursos,
no campo da arte e na cidade.

Uma questdo importante se coloca. Admi-
tindo que a atitude cartografica do artista sera
permeada de multiplas conexdes e rupturas,
por vezes, atemporais estabelecidas em espa-
cos difusos, como a praxis de sua pesquisa se
apresenta exteriormente, a percepgao do outro.
Serd que qualquer tentativa de significagdo em
imagem, palavra, escrita, ou mesmo, producao
artistica serd sempre redutora? Talvez tenha-
mos que aprender a apreciarmos a perda para
saborear o todo, como uma experiéncia de li-
berdade.

Se eu tivesse que escrever um livro para co-
municar o que eu ja penso, antes de ter co-
megado a escrever, eu jamais teria coragem
de empreendé-lo. Eu ndo o escrevo sendo
porque eu néo sei ainda exatamente o que
pensar desta coisa que eu gostaria tanto de
pensar. De sorte que o livro me transforma e
transforma o que eu penso (...) Eu sou um ex-
perimentadorendoumtedrico. (... Eusouum
experimentador no sentido que escrevo para
me mudar e ndo mais pensar a mesma coisa
de antes. ( Foucault apud LOBO, 2012, p.16).

Em torno do pensar a matéria poética

A producéo artistica é de leitura e compreen-
sdo além e muitas vezes aquém do proprio ar-
tista. A reflexdo contextualiza os processos cria-
tivos envolvidos, os modos de pensar e revela
didlogos com seus pares e a tradi¢do. A produ-
¢do artistica gera e é gerada pela reflexdo; € um
todo indissociavel quando o texto é elaborado
em forma de materialidade poética da palavra

tedrica. Producéo, percepgdo, estudo, dialo-
gos, reflexdo, siléncio..., novamente produgéo,
percepcao, estudo, dialogos, reflexdo e novo
siléncio. O texto, antes de se tornar uma lingua-
gem escrita deve em sua intencao primeira, ser
uma representacao da linguagem artistica, dos
objetos produzidos, uma proposta de reflexdo
contextualizada que possibilite liberdade de
construgdo e de diagramacao, que forne¢a ma-
terialidade e estrutura poética tanto para a pa-
lavra quanto para a imagem, que se considere
também uma criagdo poética capaz de suprir a
auséncia dos objetos e prolongar a coexisténcia
de ambos, o texto e a produgdo artistica. Um re-
fluxo dos processos criativos sobre a teoria.

Na realidade, o codigo verbal nédo pode se
desenvolver sem imagens. O nosso discurso
verbal estd permeado de imagens ou, como
Pierce diria, de iconicidade. Assim, a teoria
das imagens sempre implica o uso de ima-
gens. A palavra “teoria”, alids, ja contém na
sua raiz uma imagem, pois “teoria”, na sua
etimologia, significa “vista”, que vem do ver-
bo theorein “ver, olhar, contemplar ou mirar”

(SANTAELLA, 2008, p. 14).

Muitas vezes sem reconhecé-lo, o artista
constréi um outro pensar, pela mao, pelo es-
quecimento do discurso, impregnado em seu
gesto e percepcdo. Um pensar interno aos
processos criativos, as escolhas, aos desdobra-
mentos técnicos, em confronto silencioso com
a matéria. Durante a modelagem, seu corpo
constantemente percebe-se impresso na su-
perficie e observa as marcas de suas méaos, o
gesto interrompido, sua agéo e intencdo poéti-
cas. Constantemente, grava e apaga o registro
de sua memoéria sobre a matéria e durante este
processo amplia a intimidade de seu olhar, de
sua percepgdo e em um determinado momen-
to, ndo mais recua, ndo mais avalia a forma, se
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curva, tangencia a superficie, torna-se sua res-

piragdo e percorre 0s espagos do processo, cul-
tuando-os. Percebe o percurso de seu corpo em
torno da materialidade de seu meio expressivo
e, dessa forma, habita esta superficie de signifi-
cacao e fronteira, entre o artista e a obra, entre
ambos e o entorno que os engloba e afeta.

Por um momento, é necessario se considerar
conhecedor e dono de verdades, interromper o
fluxo das duvidas, formular hipéteses e confian-
cas para ampliar a afetacdo do corpo além da
seguranca de estar na superficie e ser a obra.
Observar e deixar se afetar pelo entorno. Ocu-
par e se impregnar de outras superficies que



permeiam o cotidiano do Outro. Mais do que
ser contaminado, desejar um coeficiente de co-
letivizagdo desvinculado das dicotomias entre
teoria-pratica, sujeito-objeto, natureza-cultura
(ESCOSSIA, 2012, p. 51). Mais do que ocupar o
subjetivo e o outro, o aqui e o 14, que definem
a organizagdo do tecido social e politico, po-
tencializar um coletivo de forcas e relacoes de
reciprocidade que assegurem cruzamentos
multiplos. Ser mais linha de fuga e atitude, ndo
tomar posse dos territérios, fluir na tessitura da
realidade com olhares-ciganos, a procura de no-
vos encontros e afetacoes.

...olhares ciganos - sim, porque os olhos de
um cartégrafo sdo muitos e, acreditem, nao
precisam estar nem mesmo no rosto, espa-
lham-se por todo corpo - ndo ha pontos fi-
x0s, ndo ha uma unidade principal, uma raiz,
um encadeamento, uma ordenacgao. Os olha-
res ciganos da cartografia vao desterritoriali-
zando as formas e os territorios de uma vida,
abrindo-a ao encontro com os devires. Sur-
gem como um exercicio de erosdo de nossas
vidas,dotempoeda histéria,quendo permite
ascoisasseassentarem e persiste einsiste no
meio delas (OLIVEIRA; PARAISO, , 2012, p.170.

Perambular - modo operativo

Vagueio, borboleteio ao redor das superficies
ceramicas dos objetos ceramicos que produzo
e observo na mesa de jantar, nos restaurantes,
nos livros, museus e galerias. Pouso na borda,
na fronteira entre o exterior da forma que a defi-
ne esteticamente e o interior que recebe o con-
tetido-conceito que sorvo. Tateio, sinto no vazio
da mao, seu volume, na ponta dos dedos a frie-
za dovidrado que aimpermeabiliza, a aspereza
das cracas e texturas que a caricia repelem. De
resgueio, com o canto do olho percebo vestigios
de gestos anteriores, de outro ceramista, oleiro,
artista, artesdo, operario, design e por vezes do

projetista. Giro-a, examino por baixo, por cima,
meco a espessura com a pressdo dos dedos
polar e indicador. Sinto o balanco, o equilibrio
de seu peso, o infimo empuxo causado pelo o ar
que sua superficie desloca. O peso de sua alma.

Imerso, repouso, observo, escuto... sou afeta-
do e espreito o outro, externo a superficie que
me confine e define. Sou vazio, vaso, “vazocor-
po”, vestigio de um corpo oculto, que deseja a
pele do objeto ceramico. Sou circense “no pi-
cadeiro” a desejar o olhar do outro. Sou muro,
elemento vazado, cobogd-umbigo. De meu lu-
gar de fala, me afeto além das superficies dos
objetos ceramicos. “Entremuros” e outros cor-
pos perambulo entre conceitos que me eram
estranhos, encontro palavras e indagagdes. Por
mais que ndo os reproduza esses conceitos no
viés tedrico em que foram forjados, impregno
-0s em minha pratica artistica e pedagogica. No
Brasil de 2016, perdemos o presente, é preciso
cartografar e provocar liberdades para construir
o futuro, mesmo que distante.
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UM SUJEITO EM PROCESSO DE TORNAR-SE OBJETO:
INVESTIGACAQ DOS PRINCIPIOS PRE-EXPRESSIVOS A PARTIR
DE ESCRITOS DE ROLAND BARTHES

A SUBJECT IN PROCESS OF BECOMING OBJECT
INVESTIGATION OF PRE-EXPRESSIVE PRINCIPLES THROUGH WRITINGS
OF ROLAND BARTHES

Mauricio Schwab Veloso
Friedrich-Alexander Universitat Erlangen Niirnberg Alemanha

Resumo: Este ensaio se propde a analisar os principios do corpo pré-expressivo tomando aspec-
tos da teoria da imagem de Roland Barthes (sistema semiolégico duplo, sentido obtuso e Punctum)
como ponto de partida, possibilitando uma compreensao diferenciada do processo de comunicagao
entre atores e espectadores .

Palavras-chave: pré-expressividade, Barthes, semiologia

Abstract: This essay proposes to examine the principles of pre-expressive body taking aspects of image
theory of Roland Barthes (double semiotic system, obtuse meaning and Punctum) as a starting point,
allowing a differentiated understanding of the process of communication between actors and specta-

tors.

Keywords: pre-expressivity, Barthes, semiotic.
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Introducao

Ainvestigacao dos processos de constituicdo
da subjetividade é um dos principais temas que
persegue o filosofo francés Roland Barthes du-
rante as diferentes fases de sua obra. Um dos
aspectos fundamentais desta constituicao, de
acordo com ele, é a relacdo paradoxal que o
sujeito estabelece com a linguagem, compre-
endida ndo somente em sua esfera verbal, mas
nas diferentes formas de comunicagdo do su-
jeito com o mundo: ao mesmo tempo em que
a linguagem contribui para a padronizagdo da
recepcéo, desempoderando o sujeito no pro-
cesso comunicativo, ela possui um potencial
subversivo que tem a capacidade de intensificar
a recepgao intuitiva da mensagem, reforcando
novamente a importancia da subjetividade.

Este relagdo entre o sujeito e o processo de
objetivacdo que ele sofre a partir da relacao
com a linguagem permite o desenvolvimento de
uma analogia que, conforme sera discutido nes-
te ensaio, pode contribuir para a constituicdo
de uma nova perspectiva na investigacdo da
relacdo entre o performer e sua representagao.
Para embasar esta investigacdo serao utilizados
quatro textos de Barthes, nos quais sua teoria
de recepgéo é descrita e discutida em diversos
aspectos: Mitologias, A retérica da imagem, O
terceiro sentido' e Acdmera clara.

A concretizagdo da analogia proposta neste
ensaio pressupde a possibilidade de se compre-
ender a atividade do performer como uma pra-
tica genérica, ou seja, independente dos concei-
tos especificos de uma determinada estética ou
valores culturais. A Antropologia Teatral, com
seu conceito de pré-expressividade, propde
uma abertura para tal pensamento, pois sugere

1 Aretorica daimagem e O terceiro sentido podem ser encon-
trados na coletanea de ensaios O dbvio e o obtuso.

a possibilidade de existéncia de um corpo cé-
nico ‘elementar’, comum a diferentes técnicas
cénicas codificadas de diferentes culturas. Este
corpo ‘pré-expressivo’ sera descrito e analisado
neste ensaio a partir de quatro aspectos da obra
de Barthes: a relagdo entre sujeito e objeto, a
constituicdo de um sistema semioldgico duplo,
a possibilidade de existéncia de um significante
puro e a existéncia do Punctum como elemento
determinante do processo comunicativo.

Um corpo capaz de ndo comunicar nada

Este ensaio parte, portanto, do pressupos-
to que determinados aspectos do processo de
comunicagao entre ator e espectador podem
ser analisados independentemente da estética
individual de cada trabalho e das especificida-
des culturais com as quais ele dialoga. Dando
base a este pressuposto esta a investigagao de
principios fisicos elementares capazes de cons-
tituir um corpo pré-expressivo - ou seja, um
corpo capaz de atrair a atengdo do espectador,
antes que haja a intencdo de representar algo -
desenvolvido por Eugenio Barba juntamente a
ISTA (International School of Theatre Anthropo-
logy): “A antropologia teatral postula que existe
um nivel basico de organizagcdo comum a todos
os atores e define este nivel como pré-expressivo
(..) O nivel que se ocupa com o como tornar a
energia do ator cenicamente viva, isto é, com o
como o ator pode tornar-se uma presenga que
atrai imediatamente a atengdo do espectador é
o nivel pré-expressivo (....)"

Essa forca pré-expressiva provoca uma ‘di-
latacdo’ da energia do corpo que amplia os
canais de comunicagdo entre o ator e o es-
pectador através do desenvolvimento de uma

2 Barba, Eugenio & Savarese, Nicolai. Campinas, 1995. Pag.
187.



qualidade expressiva especifica, uma espécie
de contaminacdo na qual a transformacao do
estado emocional e energético do ator estimula
uma transformagédo semelhante no espectador.
Os principios que geram essa dilatagdo sdo
basicamente dois: a acentuagdo de oposi¢oes
na musculatura, que geram uma espécie de
tensdo corporal basica através da produgdo de
movimentos opostos que se anulam, e 0 estabe-
lecimento de posi¢des em ‘equilibrio precario®,
nas quais a dificuldade de equilibrio leva a mus-
culatura a um estado de tensdo ativa, alerta a
manutengdo do eixo. Ambos 0s processos pos-
suem em comum a produc¢éo de uma tensao di-
namica em um corpo sem movimento, elevando
o nivel basico de energia através do acionamen-
to consciente da musculatura.

Gracas a sua constituicdo essencialmente
fisica, os principios pré-expressivos podem ser
formalizados, repetidos e transmitidos, o que
os torna independentes da individualidade do
ator. E possivel inclusive afirmar-se que a supe-
racdo destaindividualidade é fundamental para
a constituicdo do corpo pre-expressivo, pois o
potencial para expressar diferentes tipos de cor-
pos - uma de suas caracteristica fundamentais
- pressupde que ele ndo esteja limitado a uma
mensagem especifica. O corpo pré-expressivo,
portanto, se desenvolve no espaco entre o cor-
po cotidiano e o performativo, entre o individuo
e a representacao de um outro, anulando cons-
cientemente seu significado individual para,
tornando-se vazio, possibilitar que diferentes
mensagens sejam agregadas a ele.

3 O equilibrio é para Barba um ponto fundamental para a
compreenséo do corpo dilatado: ele identifica em diferentes
préaticas teatrais a existéncia de posi¢des que colocam o
corpo em uma espécie de equilibrio precario, como a,pon-
ta‘nobalé ou a posicdo na parte externa do pé no Kathakali
indiano.

Um sujeito em processo de tornar-se objeto

De que forma esse ponto de transi¢do entre
o sujeito e a expressdo de um outro aparece no
pensamento de Roland Barthes? Um paralelo
interessante pode ser tracado considerando-se
as trés perspectivas de sujeitos ligadas ao ato
de fotografar, que o pensador francés descreve
em A Cdmera Clara: o Operator (aquele que fo-
tografa), o Spectrum (aquele que é fotografado)
e o Spectator (aquele que observa a fotografia
pronta).

Tragando-se uma analogia com os sujeitos
ligados ao processo comunicativo no teatro,
temos o espectador como Spectator, aquele
que observa uma obra pronta, sobre a qual tem
pouca ou nenhuma influéncia; o diretor e o dra-
maturgo como dois possiveis Operators, pois
estruturam a forma definitiva da obra; o ator,
nessa analogia, € o Spectrum, pois representa
o intermedidrio entre a construgdo de significa-
do proposta pelo Operator e a condugao desta
mensagem simbélica para o espectador.

Como Barthes descreve o Spectrum? Quando
um sujeito posa frente a camera ele tende a per-
der sua naturalidade, buscando produzir um re-
sultado especifico na fotografia a partir de mu-
dancas de sua postura, sorriso, etc. Entretanto,
atingir esse objetivo é muito mais complexo do
que o Spectrum imagina; na maior parte dos ca-
sos ha uma diferenca significativa entre sua ex-
pectativa ao ser fotografado e o resultado que
contempla, fazendo com que ele ndo reconheca
o individuo que desejava na fotografia pronta.

Para Barthes essa sensacdo de perda é o
resultado da dissociagdo entre o individuo e a
consciéncia: ao ser fotografado, ao tentar con-
trolar o significado que vai emitir, o Spectrum
passa por uma transformacao forcada na qual
se torna um outro, um processo de dissociagao
no qual perde o controle sobre a propria subje-
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tividade: “Imaginariamente, a Fotografia (aquela
de que tenho a intengdo) representa esse mo-
mento muito sutil em que, para dizer a verdade,
nao sou nem um sujeito nem um objeto, mas an-
tes um sujeito que se sente tornar-se objeto(...)™.

A experiéncia de ser fotografado, portanto -
com a consciéncia da prépria existéncia, mas a
perda do controle sobre o significado comuni-
cado por esta existéncia - representa o momen-
to em que o individuo se encontra na fronteira
entre a propria subjetividade e seu processo de
objetivagédo. Por isso o ato de ser fotografado
serve como metéfora de uma morte momenta-
nea, uma ideia que persegue Barthes durante
toda A Cdmera Clara.

O ator em estado pré-expressivo também se
encontra em um ponto de tensdo entre subjeti-
vidade e objetividade: para intensificar seu grau
de percepcao e transformar a reagao fisica aos
estimulos, ele se conecta com um estado instin-
tivo de ‘atencéo’, abrindo mao de sua identida-
de cotidiana (subjetividade) e do controle sobre
a sua capacidade expressiva individual. Nesse
estado de ‘atencdo’ o ator se conecta a uma
parte especial de sua memoria - encontrada em
regides arcaicas do cérebro - que evoca padrdes
inatos de resposta, reduzindo a possibilidade de
influéncia de experiéncias individuais na toma-
da de decisdes (a base do que constitui a indi-
vidualidade).

Resumindo: a  pré-expressividade  se
caracteriza pela objetivacéo do sujeito através
daativacdo de umestadoinstintivo de ‘atencao’,
que provoca, através da transformacdo
da qualidade das memorias evocadas, um
enfraquecimento da influéncia da subjetividade
na agdo. Como ja foi discutido, essa objetivagao
é fundamental para permitir que o corpo pré-
expressivo seja capaz de comportar diferentes

4 Barthes, Roland. Rio de Janeiro, 2015. P&g. 20.

potenciais expressivos dentro de si, a base
caracteristica de sua constitui¢ao.

Dessa forma, a transformacédo do corpo co-
tidiano em um corpo pré-expressivo pode ser
comparado ao processo de objetivagdo do su-
jeito que Barthes descreve em A cdmera clara. O
ator deve esvaziar temporariamente seu signifi-
cado subjetivo, concentrando-se em um estado
de presente absoluto e passando a existir como
‘forma sem significado’. Como ocorre esse pro-
cesso? Quais as suas consequéncias?

Representacao como um sistema semiolégi-
coduplo

Em Mitologias Barthes analisa o processo de
formagdo do mito na sociedade contempora-
nea. Ele descreve e analisa diferentes objetos
de seu tempo, cuja percepgéo ele considera
‘mitificada’ (como um carro, o rosto de uma
atriz ou um guia de viagens) e acaba por des-
cobrir principios gerais que definem a base de
constituicdo destes mitos. Para Barthes, o mito
é composto através de um sistema semiolégico
duplo: em seu primeiro nivel é formado um sim-
bolo a partir do significante do objeto (sua fisi-
calidade) e seu significado original; no segundo
nivel esse simbolo ¢ utilizado novamente como
significante, sobre o qual um novo significado é
projetado, possibilitando a constituicdo de um
segundo simbolo (mitificado): “(...) o mito é um
sistema particular, visto que ele se constroi a
partir de uma cadeia semioldgica que existe ja
antes dele: é um sistema semioldgico segundo.
O que é signo (isto ¢, totalidade associativa de
um conceito e de uma imagem) no primeiro sis-
tema, transforma-se em simples significante no
segundo. “°

Como um mesmo significante ndo pode

5Barthes, Roland. Sdo Paulo, 1982. Pag. 136.



sobrepor dois significados, passa a ser
condi¢do para a constituicdo do mito que o
simbolo original sofra uma deformagdo que lhe
permita, através da perda de seu significado e
transformagdo em uma forma pura, adquirir um
novo significado. A relacdo entre este processo
e a objetivacdo do Spectrum descrita em A
camera clara é evidente: tal como o objeto a ser
mitificado, o Spectrum passa por um processo
de perda de sua subjetividade no momento
em que ¢ fotografado, tornando-se o veiculo
(significante), sobre o qual o olhar do fotografo
(Operator) projeta o significado desejado. Nao
¢ de se admirar que o Spectrum se observe
em uma fotografia com uma sensacdo de
estranhamento: o simbolo apresentado na
fotografia (sua fisicalidade + sentido proposto
pelo fotografo) ndo condiz com o significado
que ele imaginava comunicar, pois houve a
deformacao deste e a projecdo de um novo
significado sobre ele.

Mas ndo é apenas o significado, que o sim-
bolo original (ou ‘sentido’, como Barthes o de-
nomina) deve perder para assumir um segundo
significado: “(...) passando do sentido a forma, a
imagem perde parte do seu saber: torna-se dis-
ponivel para o saber do conceito.” Barthes pro-
pde, portanto, que a transformacgado que ocorre
no sujeito para a assimilagdo de um significado
mitico modifique ndo apenas sua estrutura co-
municativa (ja que o significado é algo que se
constitui na relagdo entre emissor e receptor)
mas também a sua propria estrutura interna,
abrindo méo do conhecimento sobre a prépria
subjetividade para se encaixar de maneira plena
ao significado mitico.

Esta perspectiva do processo de formagéo
do mito permite uma analogia com o conceito

6 ldem, Pég. 141.

de ‘organicidade’ - definido’ por Eugénio Barba
como uma das bases do corpo pré-expressi-
vo - através do qual é descrita uma qualidade
de agéo cénica caracterizada por uma ligagdo
dindmica entre impulso e movimento sem in-
terferéncia direta da consciéncia (ou seja, um
movimento que nao é planejado antes de ser
executado, mas que parece fluir ‘naturalmente’
do corpo como consequéncia do movimento
anterior, baseado nas intengdes e sensagdes
internas do ator). Essa definicdo fica mais clara
através de um exemplo fornecido por Thomas
Richards, ator de Grotowski, que conceitua a or-
ganicidade destacando sua qualidade instintiva
ao compara-la com a qualidade dos movimen-
tos de um gato: “Se eu observo um gato, noto
que todos os seus movimentos estdo no devido
lugar, seu corpo pensa sozinho. O gato ndo pos-
sui uma mente discursiva que bloqueia a reagao
organica imediata, que atua como obstaculo.”
Se o corpo pré-expressivo é formado a partir
de uma perda de subjetividade (significado) e a
qualidade organica de sua agdo pode ser rela-
cionada com a perda de conhecimento neces-
saria a formacao do mito, parece ser possivel
se intuir que o processo de comunicagdo de um
ator também pode ser descrito a partir de um
sistema semioldgico duplo. Em um teatro mais
tradicional - baseado na construgao de perso-
nagens em situacoes verossimeis - o desenvolvi-
mento desta suposicdo parece ser relativamen-
te simples: no primeiro sistema se mesmo, que
segue 0o mesmo principio de dissolugdo daiden-
tidade quotidiana e constru¢do de encontraria
o0 ator (sujeito), uma combinagao de significante
(seu corpo) e significado (sua individualidade).
Seguindo a logica de pensamento proposta por
Barthes, esse ‘sentido’ deve, para projetar uma

7 A partirdos trabalhos de Konstantin Stanislawski e Jerzy
Grotowski.
8 Richards, Thomas. Sao Paulo, 2012. Pag. 73.
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segunda camada de significado sobre si mes-
mo (a personagem), anular seu significado e se
tornar significante puro. Este significante puro,
resultado da ‘deformacado’ do sentido, represen-
taria o corpo pré-expressivo, sobre o qual dife-
rentes novos significados podem ser aplicados.

Um pensamento semelhante pode ser desen-
volvido em préticas teatrais mais contempora-
neas. Mesmo que o ator se mostre simultanea-
mente como ator e como personagem, o que é
apresentado em cena ndo pode ser tomado por
real: sdo acbes codificadas e selecionadas, mui-
tas vezes sugeridas ou organizadas por um dire-
tor (uma interferéncia estranha ao ator). Mesmo
quando um ator apenas ‘apresenta a si mesmo’
(@ao invés de representar uma personagem) o
pensamento vale: ele esta inserido em uma si-
tuagdo cénica especifica, suas acdes sdo previa-
mente definidas ou pelo menos planejadas, ele
se utiliza de uma técnica vocal e corporal dife-
rente da quotidiana, etc. Parece ser plausivel se
pressupor que, mesmo quando aparentemente
se representa, o ator esta na verdade construin-
do uma verséo cénica de si um novo significado.

Qual a justificativa para a constituicao
deste sistema semioldgico duplo? Quais as
especificidades que ele tras para o processo
comunicativo no teatro? Barthes acredita que
a relacéo do receptor com o mito se déa fora da
esfera racional: “O que se espera dele (o0 mito,
M. V.) é um efeito imediato: pouco importa se
em seguida o mito é desmontado, presume-se
que a sua acao é mais forte que as explicagcoes
racionais que podem pouco depois desmenti-
0™ A justificativa estd, para ele, no sistema
semiologico duplo, que provoca uma confusdo
de significados: a percepcdo racional tende
a ver o significado original de um objeto; este
entretanto perdeu sua importancia gragas

9 Barthes, Roland. S&o Paulo, 1982. Pag. 151.

aos processos de deformagdo e projecao
de um novo significado. Este significado -
artificialmente projetado sobre o objeto original
- ndo tem necessariamente uma conexao logica
com o objeto e, portanto, tem que se conectar
ao receptor através de seu valor emocional. Por
exemplo, quando um carro esportivo vira um
simbolo de status, ele perde o seu significado
como automovel (a facilidade de deslocamento)
e vira um simbolo para expressar riqueza e
sucesso, um valor emocional.

Observando o processo de recepgédo do es-
pectador no teatro, podemos fazer uma analo-
gia desta ‘confusédo de significados” a subjetivi-
dade (natural) do ator que se encontra no palco
deixa de ser o aspecto importante da comuni-
cagéo, que é transferido para um significado
cénico (artificialmente codificado sobre este).
Seguindo o pensamento de Barthes, isso im-
plica em um deslocamento na esfera da comu-
nicacdo, que passa a ser essencialmente emo-
cional; de fato, mesmo que haja um texto, uma
personagem, uma estoria a ser contada, ndo é
a logica dessa estoria que atinge o espectador,
mas a capacidade de se envolver profundamen-
te com aquilo que esta sendo retratado. Dessa
forma, a qualidade da assimilacdo do signifi-
cado cénico pelo corpo pré-expressivo parece
representar um valor fundamental do processo
de comunicagdo no teatro: quanto mais organi-
ca for esta assimilacdo, mais intensa se torna a
capacidade de comunicagdo estabelecida com
o espectador.t®

10 A assimilacdo organica do contetido nédo esta neces-
sariamente ligada com a percepgéo verossimil de uma
personagem. Mesmo em um teatro politico como o de
Brecht, é necessario que a mensagem seja assimilada de
organicamente para que o estranhamento possa provocar o
efeito desejado (questionar esta mensagem).



O corpo pré-expressivo como significante
puro

Mesmo que o Corpo pré-expresssivo se ca-
racterize pela auséncia de significado préprio,
0 que permite que ele incorpore e reproduza
diferentes significados cénicos, ele parece ser
capaz de influenciar a leitura da mensagem,
ampliando e definindo as formas de recepcao
de seu contetdo. De que maneira isto ocorre?
Analisando a pungéncia que determinados fo-
togramas de Eisenstein exercem sobre ele, Bar-
thes discute, em seu ensaio O terceiro sentido,
a possibilidade de existéncia de uma camada
do processo comunicativo - que ele denomina
sentido obtuso - cuja mera presenca provocaria
um ruido na comunicagao do sentido conotati-
vo (informativo e simbolico). Esse sentido se en-
contraria além da mensagem - no significante,
portanto - e sua existéncia intensificaria a cons-
tituicdo de um nivel subjetivo de percepgdo: (...)
o sentido obtuso é um significante sem signifi-
cado; daf a dificuldade em nomear: a minha lei-
tura fica suspensa entre a imagem e sua descri-
¢éo, entre a definicdo e a aproximagéo. Se ndo
podemos descrever o sentido obtuso é porque,
contrariamente ao sentido ébvio, ele ndo copia
nada: como descrever o que ndo representa na-
da?™t

O sentido obtuso é, portanto, uma utopia que,
mesmo podendo ser ‘sentida’ por qualquer um
que observe aimagem, nao tem definicdo e ndo
pode ser descrita. Esta intangibilidade do sen-
tido obtuso, entretanto, ndo compromete a sua
existéncia ou seu efeito. Pelo contrario, Barthes
considera que a impossibilidade de ser definido
linguisticamente é uma caracteristica funda-
mental da constituicdo deste sentido, pois ele
existe exatamente para intensificar a percepcao

11 Barthes, Roland. Lisboa, 2015. Pag. 53.

intuitiva e relativizar o significado, ampliando o
seu campo de acdo: “o terceiro sentido, também
ele, me parece maior que a perpendicular pura,
direta, cortante, legal, da narrativa: parece-me
que abre o campo do sentido totalmente, isto é,
indefinidamente; aceito até, para este sentido
obtuso, a conotagdo pejorativa.”?

Estas caracteristicas do sentido obtuso sdo
especialmente interessantes quando analisadas
em relagdo ao sistema semiologico duplo
proposto por Barthes em Mitologias. A deforma-
¢dodeum simbolo completo e a projegdodeum
novo significado sobre este permitem, de acor-
do com o pensador francés, que um significado
produzido artificialmente possa ser percebido
como natural pelo receptor. Sendo o segun-
do significado definido externamente, ndo ha
como o significante influenciar diretamente esta
definicdo. Sua presenca, entretanto, transforma
a leitura do significado, pois ele ao mesmo tem-
po define uma leitura especifica deste, ja que
projeta as suas possibilidades sobre um objeto
especifico (um carro como simbolo de status
tem uma caracteristica diferente de um telefone
celular, por exemplo) e possibilita novas leituras
a partirdarelagdo com suas carateristicas espe-
cificas (aideia de status, por exemplo, se amplia
na projecao sobre um automovel a partir de sua
relacdo com a velocidade, com a possibilidade
de estarem lugares distantes rapidamente, etc.)

Um processo semelhante ocorre com o ator:
ainda que trabalhe com um significado proje-
tado sobre ele, por exemplo, uma personagem
preconcebida dramaticamente em uma estru-
tura cénica proposta por um diretor, ele influen-
cia diretamente a concretizagado desta realidade
cénica; uma mesma personagem realizada por
atores diferentes ganha contornos completa-
mente diferentes, pois cada ator corporifica a

12 |dem. Pag. 45.
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personagem de uma maneira distinta, transfor-
mando a leitura do espectador. Dessa forma,
a presenca de um ator (significante) especifico
contribui para uma recepgao especifica do sen-
tido, simultaneamente definindo caracteristicas
do simbolo e ampliando suas possibilidades de
compreensao.

No teatro contemporaneo, como ja discuti-
do, mesmo que um ator represente parcial ou
completamente a si proprio, ele representa na
verdade uma teatralizacdo de si (algo que foi
selecionado e organizado teatralmente, que é
apresentado para uma plateia, etc.), projetando
de forma similar um significado artificial sobre
simesmo. Parece, entretanto, haver pelo menos
uma diferenga significativa: neste tipo de teatro
o ator tem uma influéncia determinante sobre a
construcdo da dramaturgia, pois é quem, pelo
menos em primeira instancia, seleciona o que
deseja (ou ndo) relatar, bem como a forma como
se apresenta nestes relatos. Dessa maneira, o
significado do segundo sistema ndo é comple-
tamente estranho a ele, e pode-se imaginar que
a deformacdo necessaria para a projecao do se-
gundo significado seja menos profunda.

De qualquer forma, o processo de naturali-
zacdo de um significado artificial, conforme o
proposto pelo sistema semioldgico duplo, cor-
responde ao objetivo principal de praticamente
todo tipo de teatro: a criacdo de uma realida-
de cénica plena. O sistema semioldgico duplo
permite, através dos processos de deformacgao
e projecdo, a transformacdo desta realidade
construida artificialmente em um universo ca-
paz ser percebido pelo espectador como ‘real’
em si. Para o ator, tornar esse universo real

13 Nao se deve confundir a idéia do universo da cena como
algo real (conceto, com uma existéncia propria) com a busca
por verossimilhanga ligada a uma dramaturgia de tempo e

significa encontrar os impulsos que permitam
que cada agdo nasca organicamente de seu
corpo pré-expressivo, ndo implicando neces-
sariamente em um envolvimento absoluto com
a realidade cénica ou perda da consciéncia da
artificialidade de suas agoes.

Partindo dessa relagdo entre a comunicagdo
no teatro e o sistema semiologico duplo pro-
posto por Barthes, e da compreenséo do ter-
ceiro sentido como parte deste processo comu-
nicativo, resta estabelecer a posicdo do corpo
pré-expressivo dentro desta discussdo. Como
ja analisado, o corpo pré-expressivo pode ser
utopicamente considerado como um significan-
te puro, ausente de significado: “Este substrato
pré-expressivo esta incluido no nivel de expres-
sdo, percebido na totalidade pelo espectador.
Entretanto, mantendo este nivel separado du-
rante o processo de trabalho, o ator pode traba-
lhar no nivel pré-expressivo, como se, nesta fase,
o objetivo principal fosse a energia, a presenca,
o0 bios de suas acdes e ndo o seu significado.”*

Entretanto, como todo significante, na pra-
tica, s pode ser percebido em conjunto com
um significado, o corpo pré-expressivo tam-
bém sé pode ser percebido como um simbolo
completo, ou seja, em conjunto com aquilo que
representa. A presenca deste substrato pré-ex-
pressivo, entretanto, influéncia diretamente a
qualidade da recepgdo da mensagem, pois adi-
ciona outras camadas ao significado, amplian-
do sua capacidade de atingir sensivelmente o
espectador. Gracas a sua existéncia, portanto,
a comunicagdo da mensagem conotativa é re-
lativizada, tornando a experiéncia teatral multi-
facetada.

espago que caracteriza determinadas estéticas teatrais.
14 Barba, Eugenio & Savarese, Nicolai. Campinas, 1995. Pag.
188.



A presenca de alguém que ja ndo existe

Estaideia de que determinadas imagens pos-
suem um sentido oculto atras do significado
retorna em diversos escritos de Roland Barthes.
As duas perspectivas ja apresentadas - o emba-
te entre os dois sistemas semiologicos em Mito-
logias e a discussdo sobre a mensagem denota-
tiva em fotogramas de Eisenstein de O terceiro
Sentido - s&o complementadas e desenvolvidas
pelo fildésofo francés em A camera clara através
da analise do Studium e do Punctum, as duas
formas a partir das quais uma fotografia pode
provocar o observador.

O Studium representa para Barthes o conjun-
to deinformagdes objetivas contidas na fotogra-
fia, como o lugar fotografado, o acontecimento,
o momento do dia, iluminagdo, etc. Ele possui
uma relagdo direta com a experiéncia individual
e cultural, pois depende do grau de informacbes
que o observador dispée sobre a foto (aonde ela
foi tirada? Em que circunstancias? Quem sao as
pessoas que aparecem na imagem?) bem como
de seu conhecimento a respeito do universo
fotografado e de sua percepcao do mundo em
geral.

Ja o Punctum é descrito por Barthes como
uma camada oculta atrés do significado, que
‘salta’ da imagem e ‘ataca’ aquele que a ob-
serva, que “parte da cena, como uma flecha, e
vem me transpassar”.'® Ele ndo comunica em si
um significado, mas atinge o observador ‘fisi-
camente’, rompendo qualquer tipo de barreira
que se apresente a sua frente e transformando
a percepcdo das informagbes apresentadas
pelo Studium. Essa fisicalidade, bem como a
transformacédo do significado através de sua
presenca é que tornam possivel compreender
o Punctum como um desenvolvimento da ideia

15 Barthes, Roland. Rio de Janeiro, 2015. Pag. 29.

apresentada pelo sentido obtuso, como observa
Doris Kolesch: “O Punctum é um elemento ativo
da foto, que perfura o observador ou a obser-
vadora como uma flecha. Em um estudo sobre
imagens individuais, os chamados fotogramas,
do filme ‘lvan, o terrivel’ de S. M. Eisenstein, Bar-
thes também denomina este fendmeno, que
ultrapassa as camadas informativa e simbolica
se mostrando como um significante sem signi-
ficado, de ‘terceiro sentido’, ou ainda ‘sentido
obtuso "

Se o Studium esta intrinsecamente relacio-
nado ao significado da imagem, e, portanto, as
camadas simbolica e informativa, o Punctum
ultrapassa esse limite e se conecta diretamen-
te ao significante, situando-se, portanto, - da
mesma forma que o sentido obtuso - além da
possibilidade de ser definido ou explicado: “Eu
acabava de compreender que por mais imedia-
to, por mais incisivo que fosse, o punctum po-
dia conformar-se com uma certa laténcia (mas
jamais com qualquer exame)”.t’

Mesmo sabendo daimpossibilidade de definir
esta forca, Barthes busca identificar critérios
para analisar a sua presenca nas imagens que
ele descreve. Nesta busca, ele encontra uma
imagem que o toca especialmente - uma foto de
sua méae quando crianga - na qual ele acredita
perceber uma nova forma de pungéncia que
ele relaciona ao Punctum: a transitoriedade
do tempo. De acordo com ele, a fotografia
nos recorda de nossa transitoriedade, pois
apresenta pessoas e momentos cuja existéncia
real estd implicita na realizagdo da prépria
imagem, que porém, ndo existem mais da
forma como estdo representadas. A fotografia,
portanto, representa para Barthes muito mais
do que a copia de um sujeito, ela é a prova

16 Kolesch, Doris.. Frankfurt/Main, 1997. P4g. 102. Minha
traducgao.
17 Barthes, Roland. Rio de Janeiro, 2015. Pag. 52.
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concreta de sua existéncia passada.

Essa transitoriedade contida na fotografia
contamina o observador, provocando uma re-
lagédo nostalgica com a existéncia presente,
cuja transitoriedade é ressaltada através da ob-
servacao da imagem: “Além disso, a fotografia
provoca uma alteragdo no conceito de tempo,
uma modificacédo na idéia de tempo-espaco:
uma foto apresenta como vivo e existente algo
que, no momento em que é visto, ja € passa-
do.®*Qu seja, a transitoriedade presente na fo-
tografia provoca uma relagdo de identificagao
entre o sujeito fotografado e o observador, na
qual a ‘contemplacao’ (que gragas a presenca
do Punctum se torna um processo ativo) evoca
sensacoes e pensamentos sobre a fugacidade
da existéncia do préprio observador.

Esse tipo de identificacao entre o observador
e o observado constituiu a base de organizagao
do teatro durante muitos séculos: desde a
catarse no teatro grego até o fim do século
XIX, praticamente todo o pensamento teatral
partiu da idéia de que a observacdo ou
compartilhamento de determinados eventos
poderia levar a uma purgacdo de (ou reflexao
sobre) aspectos especificosda personalidade do
espectador. Mesmo no teatro contemporaneo,
ainda pode-se falar de uma identificagdo, que
ultrapassa os limites da situacdo dramética
para se constituir diretamente na relagéo entre
ator e espectador: ao cogitar a possibilidade de
se colocar no lugar de um bailarino realizando
uma sequéncia de movimentos perigosos, ou
de um ator que exibe sua propria fragilidade, o
espectador cria uma identificacdo direta com
aquele corpo e questiona inconscientemente
sua propria capacidade de se expor ao risco ou
ao ridiculo, estabelecendo uma outra qualidade

18 Kolesch, Doris. Frankfurt/Main, 1997. P4g. 107. Minha
traducgéo.

de relagdo sensorial com o que observa.

E sobre essa perspectiva que pode-se pen-
sar a relacdo entre a transitoriedade do tempo
proposta pelo Punctum e a pré-expressividade.
Como ja discutido, o corpo pré-expressivo se
constitui (utopicamente) como um significante
puro, que ndo carrega nenhuma mensagem e
ndo comunica, portanto, nenhum sentido sim-
bolico ou informativo. O Punctum, de acordo
com Barthes, também representa um elemento
essencialmente significante: ndo é a mensagem
da fotografia que perfura o observador, e sim
algo escondido atras dessa mensagem, que nao
pode ser definido ou compreendido. Sua pun-
géncia deriva examente dessa caracteristica,
pois ela permite que ele ultrapasse a cordialida-
de do significado e se comunique diretamente
com os sentidos. O corpo pré-expressivo, da
mesma forma, se constitui através da negacao
de qualquer significado, permitindo que se ul-
trapasse a barreira imposta pela mensagem e
se crie uma comunicacgdo sensorial direta com
o espectador.

Além disso, a intensificacdo da sensagédo de
transitoriedade gerada pelo Punctum também
é um tema importante dentro do discurso
teatral, podendo ser diretamente relacionada
com o corpo pré-expressivo. Ao contrario da
fotografia, que confronta o observador com um
presente que nao existe mais, o teatro permite
a vivéncia de um presente, absoluto’, pois
apresenta algo que nédo se concretiza em uma
forma fixa e, portanto, s6 pode ser percebido
no exato momento em que ocorre. Dessa
maneira o teatro também acaba por ressaltar
a transitoriedade da experiéncia, levando o
espectador a perceber e refletir sobre a propria
transitoriedade. Nesse sentido, as palavras de
Doris Kolesch sobre a teoria de Roland Barthes
poderiam perfeitamente fazer parte de um
ensaio sobre a experiéncia teatral: “A foto insere



o observador no passado - proprio ou de um
outro - e, apesar da presenca concreta do
objeto fotografado, acentua simultaneamente
a sua auséncia, a morte do(a) representado(a).
Dessa forma, ela mostra as pessoas a sua
prépria transitoriedade.”

Conclusao

Através da analise desenvolvida ao longo des-
te ensaio é possivel, portanto, se aprofundar a
compreensdo do corpo pré-expressivo como
parte do processo comunicativo no teatro, ul-
trapassando os limites colocados por sua in-
tangibilidade e intensificando a percepgdo dos
efeitos de sua presenca sobre o espectador.

De acordo com a semiodtica, base dos escri-
tos de Barthes utilizados aqui, todo objeto é
composto pela soma de suas caracteristicas
fisicas (significante) e o sentido que ele comu-
nica (significado); tendo como caracteristica
intrinseca mais importante a capacidade de
adquirir diferentes significados, gerada através
da superacao de umssignificado especifico qual-
quer, o corpo pre-expressivo é essencialmente
significante: em seu processo de descoberta,
por exemplo, a concentracédo do foco do ator
deve se direcionar para a a¢do e tentar ignorar
o significado contido por esta, desenvolvendo a
capacidade de esvaziar-se e agregar novos sig-
nificados (em um processo analogo a deforma-
¢éo proposta por Barthes).

Se o corpo pré-expressivo existe (utopica-
mente) sem um significado conectado a ele,
como ¢é possivel que ele influencie o processo
de comunicagado? Barthes, em diversos momen-
tos de sua teoria, trabalha com a possibilidade
de que o processo de percepgdo de um simbolo
seja contaminado diretamente pelo significan-

19 Idem. Pag. 113. Minha tradugdo.

te, cuja presenca agrega, abre e transforma os
valores contidos no significado. Nesse sentido,
dois momentos se destacam: o sentido obtuso,
que Barthes intui analisando fotogramas de Ei-
senstein e o Punctum como ponto de partida
para uma relacéo de identificacao entre obser-
vador e fotografado através daintensificacdo da
sensacdo de transitoriedade do tempo.

Um dos aspectos importantes que esses dois
elementos apresentam em comum é a pungén-
cia que eles agregam ao processo de comunica-
¢do. Para o filésofo francés, a informacgao conti-
da em uma imagem aguarda passivamente que
0 observador venha assimila-la; o Punctum, por
outro lado, (bem como o sentido obtuso) ‘salta’
aos olhos e o atrai o observador para aimagem,
intensificando e transformando - através do
aprofundamento da comunicagéo subjetiva do
simbolo - a percepgao objetiva do significado.

O corpo pré-expressivo transforma de forma
semelhante a recepgéo do espectador, tornan-
do a percepcdo dos simbolos apresentados
em cena mais intensa e cheia de sentidos. Sua
presenca desenvolve a possibilidade de uma
comunicagao sensivel direta com o espectador,
gerando uma intensificagdo na percepgéo da
fugacidade do ato teatral e possibilitando um
embate com a transitoriedade da prépria exis-
téncia. Mesmo sem poder ser definido ou expli-
cado, o corpo pré-expressivo, como o Punctum,
“parte da cena, como uma flecha, e vem me
transpassar.“, tornando-se uma parte insubs-
tituivel do processo de comunicagéo no teatro.
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A CRITICA DE VALOR EM MARCEL DUCHAMP: EFEITOS NA
CONTEMPORANEIDADE

THE CRITIC OF VALUE IN MARCEL DUCHAMP: EFFECTS ON THE
CONTEMPORANEITY

Julia Zulian Coimbra Martin
PUC-SP

Resumen: O presente trabalho conecta trés pontos no tempo: a pré-modernidade, a modernidade e
a pés-modernidade, levantando algumas questdes inerentes a cada periodo. Questdes que sdo for-
madoras do conceito contemporaneo de arte, expondo a critica de valor contida na obra de Marcel
Duchamp e seus respectivos efeitos na atualidade.

Palabras clave: Estética da arte; Modernidade; Pés-modernidade; Marcel Duchamp; Semidtica.

Abstract: The present study connects three points in time: the pre-modernity, the modernity and the
post-modernity, raising some inherent questions about each period. Questions that are concept’s for-
mers of contemporary art, exposing the critic of value contained in Marcel Duchamp’s works and its res-

pective effects in the actuality.

Key words: Art Aesthetics; Modernity; Postmodernity; Marcel Duchamp; Semiotics
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Nomeando a arte, ou a arte de nomenclatura

Afinal de contas, o que é ciéncia? - quis saber
amocadaroga. - Ciéncia? - exclamou o dou-
tor - Bem, ciéncia é simplesmente classifica-
¢do. Ciéncia é apenas dar um nome a tudo.”
[...] dar nome as coisas, embora nao seja em
si um conhecimento, é consequéncia natural
do processo do conhecimento. [...] reflexo
de um intento sistematico de enumerar os
fendmenos, de classificar-lhes e aos objetos
conhecidos. Uma reagdo usual a este ato - ja
mais consistente que a mera nominagao -,
que compartilha do nosso mal-estar perante
a sucinta declaragdo do chinés, reside na
refutacdo da taxonomia como fim do conhe-
cimento cientifico. A critica, justificada, ao
afa classificatério, que se compraz em criar
categorias e subcategorias, e que se encerra
em distribuir dentro destas todos os feno-
menos novos. Por um lado, uma ramificagéo
excessiva invariavelmente sufoca qualquer
operatividade que possa ter - recai-lhe o es-
pectrodoinutil. [sic] (PAZ Apud FINNEY,2008).

De certa forma, tudo o que a arte havia feito
até o final do século XIX era nomear; inserir o
objeto no mundo da nomenclatura, atribuir a
matéria a esfera dos significados. Enquanto que
nas duas primeiras décadas do século XX asvan-
guardas artisticas passam a movimentar-se no
sentido de uma correnteinversa: elas separam o
objeto do seu significado e consequentemente
do seu nome, distanciando a arte do processo
classificatério e tornando dissociavel o conceito
de significante e significado primordiais aquele
signo.t

Se hoje nds costumamos discutir a reflexao

1 Analogia baseada nos conceitos de semiotica de Jacques
Fontanille, professor da Universidade de Limoges, em
Semiotica do Discurso, e em Octévio Paz, poeta, ensaista e
diplomata, em Duchamp ou o castelo da pureza, onde esse
Ultimo expbe o ato de Duchamp de arrancar o objeto do seu
significado, cf. pagina 27 para aprofundamento.

em torno da imagem, é gragas aos vanguardis-
tas dessas duas primeiras décadas. E nesse mo-
vimento que a logica ordenadora da realidade
¢é desconstruida, para inserir um novo conceito
no corpo do suporte. Essa ideia de indexar o
efémero ao sensivel traz certa virtualidade, e
passam a existir obras que ndo sdo necessaria-
mente compreendidas ou consagradas em seu
tempo contemporaneo.

Dentre os muitos artistas das vanguardas eu-
ropeias que se sucederam a época, Marcel Du-
champ é um dos precursores na arte conceitual,
tendo introduzido os conceitos acima, dentre
tantos outros que se deixam aperceber partindo
da interpretacdo dos seus “ready-made”. Seus
suportes sdo objetos comuns, onde o siléncio e
indiferenca sdo constancia e parte da obra.

Junto da Primeira Guerra Mundial e sua con-
sequente crise, cresce o movimento vanguardis-
ta, pois a destruicdo causada pela guerra cul-
mina na destruicdo de tudo aquilo que artistas
como Van Gogh e Rimbaud acreditavam.?

Como fruto do final da guerra, a fé em um fu-
turo melhor para a humanidade sevé comouma
possibilidade abalada, passando a ser questio-
nada a crenca antes indiscutivel na tecnologia
como propulsora do bem-estar geral. Assim,
justamente para desorientar e fazer repensar
a vida e arte como um todo, cresce a possibili-
dade de releitura do conhecido em beneficio da
indeterminacao®, fazendo esmaecerem todas as
antigas nogdes de solidez e clareza, propiciando
abertura para um horizonte onde ndo existem
mais duas coisas similares entre si, e sim um
culto a unicidade; onde cada objeto tém propria
esséncia e quando manipulado cria ainda outra

2 Conferir Mario de Michele, escritor e critico de arte, em As
vanguardas artisticas, trecho que ele fala sobre o anseio
desses artistas por um tempo melhor, o anseio por uma
futura revolugéo inerente que ndo se concretizou.

3 Conferir Octavio Paz, op. cit., p. 19-20.



esséncia que difere da sua original.

Através dessa desfragmentacdo a arte de
vanguarda buscava mostrar que se tudo pare-
ce em paz é porque algo esta errado; é porque
nos amornamos e acostumamos a temperatura
daquilo que nosincomodava ha tempos atras. A
paz de espirito, ndo seria um estado natural do
ser humano, seria um estado programado por
aqueles que se ensimesmam exercendo poder
sobre aqueles que debaixo deles estéo.

Até pouco antes das vanguardas artisticas
europeias a arte era ciéncia: era observagao,
identificagdo e nomenclatura; era formulado,
técnica e racionalidade. Com as vanguardas a
arte olha de volta o criador; e a coeréncia que
une suas formas, planos e sons ndo precisa mais
se ater a uma logica sistematica, podendo afinal
ser empirica. E nesse momento que podemos
enxergar a ruptura da arte com os parametros
tradicionalistas, rumo a modernidade e a pds-
modernidade.

[A arte] Cria um campo de confronto e expe-
rimentacdo, produz uma nova realidade, da
forma ao conceito, e compbe em si mesma o
signo, significado e significante. A arte como
signo ganha tal autonomia que a imagem
acustica ja ndo condiz com o significado pre-
sente nos dicionarios, e dai podemos ques-
tionar quao autbnomo é o campo. Trata-se
de uma ciéncia? Mas o que é a ciéncia se-
ndo o préprio mito da contemporaneidade?
Como definir algo que ainda nao esta pron-
to, que estad em desenvolvimento? Quando
criamos as coisas, primeiro criamos e so
depois nomeamos elas. (CASTILHOS, 2012)

Despindo a arte, ou a arte desnuda

Se o centro é oscilagdo permanente, se as
antigas nocoes de matéria sélida e razdo cla-
ra desaparecem em beneficio da indetermi-
nagao, o resultado é a desorientagéo geral.
Duchamp se propde a perder para sempre
“a possibilidade de reconhecer ou identifi-
car duas coisas semelhantes™ as Unicas leis

que lhe interessam sdo as leis da excegao,
vigentes sé para um caso e em uma s6 oca-
sido. (PAZ Apud DUCHAMP, 2012, p. 19-20)

A aceleragao do tempo de producéo das mer-
cadorias, possibilitada pela revolugdo indus-
trial; a alteracéo do estado de consciéncia de
uma sociedade, possibilitada pelo iluminismo;
a transicdo para uma sociedade racionalista,
possibilitada pela revolugao cientifica e a trans-
formacéao das classes sociais, possibilitada pela
revolucdo francesa, criou uma ruptura na linha
cronolégica ocidental®, marcando o inicio de
uma modernidade que conecta o mundo ca-
minhando para um estado de compressdo do
espago-tempo, consumado pela pés-moderni-
dade com o processo de transicdo do fordismo
para um modelo de acumulagéo flexivel.”

E nessa sociedade moderna que a arte ganha
autonomia, justamente por nao estar mais
diretamente relacionada aos canones que a
prenderam em um passado ndo muito distante
- ser imitagdo da natureza, narrar a religido,
etc... Essa ruptura com a tradicéo, iniciada por
essas vanguardas artisticas, se d& em ocorrén-
cia diretamente proporcional ao aumento da in-
terferéncia tecnoldgica na natureza, mostrando
que a arte esta apta a criar uma nova natureza,
que ndo a frequentemente interpretada no con-
ceito Aristotélico.®

4 Aprimeira quebra, ou seja, a primeira modernidade teria
ocorrido no século XV para alguns autores, com o advento
das colonizagdes e consequente inicio da globalizagao. Sen-
do assim a segunda quebra, ou a “segunda modernidade”,
estaria diretamente relacionada com os acontecimentos
acima citados. (N.daA.)

5 Para aprofundar o conceito conferir no livro do geografo
David Harvey, A Condi¢do Pés-Moderna, o capitulo A com-
pressao do tempo-espaco e a condigdo pds-moderna, onde
o autor explicar a transicao do fordismo para a acumulagéo
flexivel.

6 Segundo Augusto Boal, diretor, dramaturgo e ensaista, a
afirmacgéo de Aristételes que “a arte imita a natureza” teria
sido mal traduzida por uma interpretacéo isolada do texto.
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Passado o momento em que a arte tinha
uma funcdo narrativa de dizer o verdadeiro e
passado, também, o momento de indissociavel
ligacdo religiosa a ela, a arte esta livre para ex-
perimentar em suas formas outros contetdos.
Mas nao sendo a arte inteligivel, esse contetido
passa porum processo de assimilagao intrapes-
soal, onde cada um por direito diz apenas o que
vé ou o que olha, coexistindo inimeras conota-
¢6es em torno da obra em questéo, que transi-
tam através do objeto denotado.

A desordem age como ordem nas obras de
vanguarda, sempre atenta para o fato de que
ndo existe uma verdade absoluta, ou para o fato
de que se existe, entdo, o homem nao tem con-
dicdo de conhecé-la. E de suma importancia:
essa desordem estéd ansiosa por conduzir os
pensamentos que se cruzam com ela, justamen-
te para o caminho que indaga qual a necessida-
de da verdade absoluta.

Afinal, se tudo parte da nossa experiéncia
intrapessoal inextensivel e intransponivel ao
outro, tal como ela o é, resta apenas que essa
experiéncia seja comunicada. Assim as vanguar-
das plasmam entre todas as possibilidades ma-
teriais visuais, tacteis, olfativas e sonoras, con-
tanto que seja um poder ser do imaterial: um
rever para ver; um descontruir para construir.

Aarte de vanguarda ¢ a arte da possibilidade;
da possibilidade de encerrar em si a interpre-
tagdo do mundo como construgdo humana e
como construcao humana, muita coisa é iluso-
ria ou ilusiva.

Octavio Paz cita em seu texto que o artista é
aquele quem define sua época, e sua apreciacao
esta diretamente correlacionada com o grau de

Boal afirma que para Aristételes “a arte recria o principio
criador das coisas criadas”. Portanto a arte imitaria o pro-
prio criador, que é a natureza e ndo apenas o modelo exte-
riorda mesma. Cf. em Teatro do oprimido: e outras poéticas
politicas, capitulo: A arte imita a natureza. (N.da A.)

unicidade de sua obra, que ndo mais pretende
ser melhor ou mais bela, como se pretendiam as
obras dos movimentos artisticos na consciéncia
ascendente as vanguardas. ’

A nocéo de “ser de todos os séculos sem dei-
xar de ser do instante” ¢, que corrobora a verti-
gem do retardamento proposta por Duchamp,
é a nogao do contemporaneo, refletida nesse
movimento das vanguardas, também afirmada
em Agamben.®

Duchamp mostra que os objetos sao passiveis
de revalorizacao, e, assim como outros artistas
depois dele viriam a fazer, ele retira a coisa do
seu estado e lugar comum, reposicionando-a
em outra situagdo, transferindo significado
fresco aquela pecga, que ndo o possuido antes
por seu significante; moldando peculiaridade
a sua forma. Ele cria uma inversao de valores,
em que a pintura enquanto suporte é critica a
prépria nogao de pintura®. “Em suas mudangas
nosso tempo sé se afirma para negar-se e s6 se
nega para inventar-se e ir mais além de si.” (PAZ,
2012,p.7)

Desadjetivando a arte, ou arte critica

7 Baseado em trecho de Octévio Paz, op. cit., p. 9. Cf.
conceito de arte conforme unicidade e ndo qualidade, onde
o0 autor diz sobre Picasso e Duchamp, respectivamente, o se-
guinte: “... cada um a sua maneira, definem a nossa época: o
primeiro por suas afirmagdes e seus achados; o segundo por
suas negacdes e exploragoes. Ignoro se séo os “melhores”
pintores desse século. Ndo sei o que quer dizer a palavra
“melhor” aplicada a um artista. [...] me apaixona nao por ser
melhor mas por ser Unico.”

8 Citagdo extraida de Octavio Paz, op. cit., p. 8.

9 Conceito desenvolvido por Giorgio Agamben, filosofo
italiano, em O que é o contemporaneo e outros ensaios,

no qual ele coloca a seguinte questdo: “De quem e do que
somos contemporaneos? E, antes de tudo, o que significa
ser contemporaneo?”. Cf. p. 57-53.

10 Baseado em Octavio Paz, op. cit., p.8, onde ele fala da
acdo duchampiana, que podemos estender ao criticismo
das vanguardas: “Esta frase nos deixa vislumbrar o sentido
de sua agdo: a pintura é a critica do movimento mas o movi-
mento é a critica da pintura.”



“O ready-made nao postula um valor novo:
é um dardo contra o que chamamos valioso.
E critica ativa: um pontapé contra a obra de
arte sentada em seu pedestal de adjetivos.”
(PAZ, 2012, p. 23). A contradicao é inerente as
vanguardas,uma contradigaodo proprio pensar,
dizer e fazer. Pois no mesmo momento em que
o0 artista retira o objeto de seu lugar-comum e
atribui a ele valor de obra, consagrando-o em
arte, o artista também gera conflito sobre a
nogdo de obra, por trazer o objeto-comum ao
lugar de objeto critico e/ou filoséfico.

Com isso, Marcel Duchamp esta questionan-
do o que valorizamos como obra, e 0 que a so-
ciedade contemporanea consequentemente
valida como arte.

Na atualidade a arte ndo mais se limita ao re-
tiniano, e busca fazer-se fisica por outros meios
em que esséncia e contelldo nédo se desasso-
ciam um do outro, e que ao mesmo tempo nNao
estdo contidos ou representados necessaria-
mente no mesmo simulacro.

N&o existem mais significados e significantes
diretamente relacionados ao signo conceitual-
mente: para Duchamp o significante pode ter e
tem outro significado implicito.

Para ele, o que é compreensivel e claro néo é
arte, é produto; logo nédo se aprecia, se compra.
Assim sendo, para a arte ndo se levanta debate
em torno da sua propria inteligibilidade, sendo
ela se havera resumido como mero bem de con-
sumo que nédo sucinta evolugao no pensar, nem
dialoga para além do consumado o ir além do

11 Baseado em Octavio Paz, autor do livro Marcel Duchamp
ou o castelo da pureza, em trecho que fala sobre os rea-
dy-made de Duchamp, p.23: “Os ready-made sdo objetos
andénimos que o gesto gratuito do artista, pelo Unico fato

de escolhé-los converte em obra de arte. Ao mesmo tempo
esse gesto dissolve a nogdo de obra. [...] Aabundancia

de comentarios sobre o seu destino [...] revela que o seu
interesse ndo ¢ plastico, mas critico ou filosofico.” que pode-
mos estender & desadjetivacao da obra de arte.

consumado é a chave para uma percepgdo agu-
¢ada do mundo real.

Os antimecanismos!?, por exemplo, suscitam
o interesse de Duchamp, pois eles revelam uma
critica ao maquinario, feita através das proprias
maquinas uma vez que tais funcionam de modo
imprevisivel e ndo podem ser qualificadas como
maquinas dentro do conceito objetivo da pala-
vra. Sevistos sob esse panorama talvez se apro-
ximem mais do humano, do ser, enquanto que a
cidade pode seridentificada como uma grande
auséncia do ser, uma vez vista sob o viés de ma-
quinaria®® que destroi a atmosfera.

O rompimento com a concepgéo tradicional
de arte e 0 uso vulgar da linguagem™, prenun-
cia questdes sempre presentes na contradi¢do
da arte de vanguarda: uma arte de investigagcao
interior e exterior, que no caso de Duchamp bus-
ca se desdobrar, ao invés de dobrar o tempo no
plano.

As vanguardas aprofundam um processo de
transicdo, onde novas percepcbes sobre um
mesmo objeto e suas dimensionalidades inte-
gram o universo da arte e se tornam uma ques-

12 Baseado no trecho de Octavio Paz, op. cit., p. 13:

“Esses aparelhos sao os duplos dos jogos de palavras: seu
funcionamento insélito os nulifica como maquinas. Sua
relacdo com a utilidade é a mesma que a de retardamento e
movimento, sem sentido e significagdo: sdo maquinas que
destilam a critica de si mesmas.”

13 Baseado no trecho de Octavio Paz, op. cit., p. 13,em que
ele explicita a denuncia de Duchamp sobre o carater ruinoso
da atividade mecanica: “Duchamp nédo é um adepto do seu
culto; ao contrario, ao inverso dos futuristas, foi um dos pri-
meiros a denunciar o carater ruinoso da atividade mecanica
moderna. As maquina sao grandes produtoras de refugos e
seus residuos aumentam em propor¢do geométrica a sua
capacidade produtiva. Para comprova-lo basta passear por
nossas cidades e respirar sua atmosfera envenenada.”

14 Baseado em Octdvio Paz, op. cit., p. 19: “Na evolugdo
pessoal de Duchamp tem uma significagdo analoga a sua
descoberta de Rossel: confirma a sua decisédo de romper
ndo somente com a pintura ‘retiniana’ mas com a concep-
caotradicional da arte e com o uso vulgar da linguagem (a
comunicagao).”
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tédo cada vez mais latente conforme caminha-
mos rumo pos-modernidade.

Esta presente nos trustes de ideias da van-
guarda mostrar que a logica é arbitraria, mas,
mais do que isso, mostrar que a vida social nos
controla reproduzindo para os valores morais
0s seus préprios valores: os de uma sociedade
sedenta por consumir. “Mais dificil [...] é resistir
atentacao de fazer obras ou de transforma-se a
simesmo em obra”. (DUCHAMP apud PAZ, 2012,
29)

Consumindo a arte, ou a arte contemporanea

O belo, como a verdade, esta ligado ao tem-
po em que se vive e ao individuo que é capaz
de percebe-lo” e que a arte consiste tdo so-
mente “em saber encontrar a expressao mais
completa da coisa existente. (MICHELI Apud

COURBET, 2004, p. 10)

Aquilo que é belo se relaciona diretamente
com a expressdo de uma época’, sendo resul-
tado de uma consciéncia coletiva que, através
da sua experiéncia nesse mundo, estd em cons-
tante renovacao.

Como contemporaneos ao nosso tempo
criamos formas diferentes de traduzir a mesma
coisa, ou traduzimos por uma forma coisas di-
ferentes. E uma forma de expor a consciéncia
que a humanidade tem dela mesma, sempre
em movimento, através do material que torna o
abstrato visivel.

O estimulo, o convite a nova percepcdo, que
se encerra na obra de vanguarda, previu o esta-
gio de arte contemporanea que se nos desdo-
bra agora. A confusdo perante o objeto, a coisa,
a massa, que ali ndo apenas mais se deita, e sim
se levanta, se movimenta, convida a participar,

15 Cf. Mario de Micheli, op. cit., p .10, onde ele expde o
entendimento de Courbet em relagdo ao conceito de belo
ligado diretamente a sua época contemporanea, para
aprofundamento.

penetra nosso imaginario e é penetrada por
nos.

Enfim expande-se o espaco dedicado para a
inatividade, para o ¢cio, parte fundamental do
processo de criagdo, como ira dizer Cao Guima-
rées, sobre a arte contemporanea; processo que
necessita de respiro e espago, assim como ne-
cessitaram as vanguardas.' “O artista pertence
ao seu tempo, vive dos seus habitos e dos seus
costumes, compartilha as suas concepgoes e re-
presentacdes.” (HEGEL apud MICHELI, 2004, p. 7)

Em tempos contemporaneos a Unica certe-
za € a fluidez; a Unica solidez é o evaporar das
coisas. A obsolescéncia programada é a Unica
certeza de conceito permanentemente ligado a
eternidade, enquanto que os conceitos de dura-
bilidade séo registrados no transitorio.!’

Tudo ¢é transformavel, mas ndo por todos.
E preciso reconhecer identidade na entidade.
Essa é uma verdade cada vez mais contempora-
nea, basta olharmos para aquilo que o circuito
das artes corrobora, enquanto outros circuitos
periféricos proliferam como forma de resistén-
cia das expressdes culturais e populares nao
consideradas em outros circulos.

O resultado é a criagdo de uma rede de circui-
tos, muitas vezes impenetraveis entre si, e inco-
municaveis, que se pensam por si s6 as unicas
movimentacdes culturais. E claro que esses cir-
cuitos também sdo permeaveis, como nao po-
deria deixar de ser na atual aceleragdo perpetua
da oscilacdo dos valores.

Em uma sociedade cada vez mais integrada,
faz todo sentido pensar o dito de Octavio Paz,
sobre os ready-made de Marcel Duchamp: eles
sdo “um encontro com ninguém e sua finalidade

16 Video no qual Cao Guimardes, cineasta e artista plastico,
fala sobre “o 6cio na criagdo e sobre a possibilidade do erro
como fator essencial” a arte contemporanea.

17 Baseado em Marshall Berman, escritor e filésofo, Tudo
que ésolido desmanchano ar.



é ando-contemplagdo.”

Vivemos essa dualidade na época contem-
poranea com muito mais intensidade do que
se poderia imaginar. A revolugdo industrial
possibilitou ao homem encurtar as distancias,
pela diminuicéo do tempo que se leva entre um
ponto do globo terrestre e outro. Portanto, nos
estamos do outro lado do mundo, enquanto
acessamos uma noticia, imersos naquele
cenario, mas ao mesmo tempo ndo estamos la
fisicamente.

Cada vez que buscamos estar presentes, ndo
ha presenca. Cada vez que buscamos nos co-
nectar, ndo ha conexdo. E um constante estar
do mal-estar mal-estar no sentido de nunca es-
tar por completo em um so lugar. Sempre estar
com a consciéncia em outro tempo, em outra
permanéncia.

Buscamos apreciar o novo, mas nao dedica-
mos tempo a isso. Buscamos contemplar uma
obra pelo simples passar de dedo em uma tela
de cristal liquido, ou pelo simples ver e ndo
olhar: um bater o olho. Exigimos respostas do
artista e devemos aprender como olhar para
elas, e ndo somente vé-las.

O poeta ndo pode vive no mundo dos so-
nhos, ele ja é cidadéo do reino da realidade
dele contemporanea; todo o passado deve
viver nele. Asociedade que ver nele ndo mais
um consolador, mas um interprete da propria
vida espiritual, ideoldgica, um oraculo que
responde as perguntas mais arduas. (MICHE-

LI Apud BELINSKI, 2004, p. 8)
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JEFF WALL: O INCONSCIENTE FOTOGRAFICO

JEFFWALL: THE PHOTOGRAPHIC UNCONSCIOUS

Carlos Alexandre de Mello Libardi
UFES

Resumen: O texto busca, por meio de uma chave interpretativa que utiliza fundamentos da teoria da
arte e da psicanalise, estabelecer relagdes entre o significante fotografico de Jeff Wall e a cena onirica.
Na fotografia encenada do artista, temos a simulacdo do modelo psicanalitico no qual o fotégrafo é o
inconsciente, a fotografia (como meio) é o paciente, a foto € o sonho e o espectador, o analista. Nessa
solicitagdo, cabe ao analista ideal dar o “ponto de estofo”, encontrar sentido na metafora onirica. A
fotografia como metafora encobre um desejo persistente de questionar o reducionismo ontologico e
formalista de genealogia fotojornalistica como discurso hegemonico da fotografia.

Palabras clave: Jeff Wall; modelo psicanalitico; fotografia encenada; metéfora, reducionismo.

Abstract: The text seeks to establish, through an interpretative key that uses fundamentals of the theory
of art and psychoanalysis, to establish relations between the photographic signifier of Jeff Wall and the
dream scene. In the artist’s staged photograph, we have the simulation of the psychoanalytic model in
which the photographer is the unconscious, photography (as a medium) is the patient, the photo is the
dream and the spectator, the analyst. In this request, it is up to the ideal analyst to give the “padding
point”, to find meaning in the dream metaphor. Photography as a metaphor masks a persistent desire to
question the ontological and formalistic reductionism of photojournalistic genealogy as the hegemonic
discourse of photography.

Key words: Jeff Wall; psychoanalytic model; staged photography; metaphor, reductionism.



Introducao

Jeff Wall é um fotografo contemporaneo nas-
cido em Vancouver em 1946. Antes do sucesso
iniciado a partir da exposi¢ao de 1978 o foto-
grafo j& estava na cena artistica atuando como
fotégrafo conceitual e como professor e escritor
de Historia da Arte.

Na segunda metade da década de 1970, a
carreira do canadense teve uma inflexdo. A ex-
posicao de 1978 marca o ponto da virada, a pas-
sagem do fotografo conceitual para o fotégrafo
contemporaneo. O que veio antes de 1978 faz
parte das experimentacdes como parte de um
“romance de formacao”.

O “romance de formacao” teve como cendrio
a pouco distinta cidade de Vancouver, onde o
fotografo esteve inserido na cena artistica dos
anos 1960 e 1970. A relagdo do fotografo com
suacidade vaialém de seresta o cenario de suas
fotos.

Com a exposicao de 1978, Wall rompeu, assim
como outros de sua geragdo, com a fotografia
artistica de genealogia fotojornalistica que ti-
nha predominado até entédo. No texto Sinais de
indiferen¢a* Jeff Wall traz a cena dos anos 1960
e 1970 como um caldo primordial para o nasci-
mento de sua fotografia. O canadense surgiu em
1978, com uma fotografia encenada e mnémica
que tencionou o “indice” peirceano, ? 0 “isso foi”
barthesiano® e o “instante decisivo” bressonia-
no* gerando uma fotografia auto reflexiva que

1 “Sinais de indiferen¢a”: aspectos da fotografia na arte
conceitual ou como arte conceitual. Nesse ensaio Wall
contextualiza o uso da fotografia por artistas das décadas
de 1960 e 1970.

2 “Indice” peirceano: refere-se a uma das trés formas de
relagdo entre signo e objeto estabelecidas por Charles S.
Peirce (SANTAELLA, 2000, p. 37).

3“Isso foi” barthesiano: Barthes em seu livro Acdmara
clara atribui como caracteristica essencial da fotografia a
sua aderéncia a um referente da realidade que ocorreu no
passado (BARTHES, 1984).

4 0 “instante decisivo”: foi o titulo do prefacio de um livro

questionou o reducionismo formalista e ontolo-
gico da fotografia de genealogia fotojornalistica.

As fotos de Jeff Wall séo capturadas a partir
de uma encenacdo, elas possuem alta defini-
céo, cores, brilho, escala humana e sdo geral-
mente expostas em caixas de luz (backlights).®
Os temas sdo variados: cenas do cotidiano,
pinturas dos grandes mestres, obras da litera-
tura, etc. O fotografo ndo esconde o processo,
ndo nega a encenagao e chega a disponibilizar
alguns making-offs.

Muitas fotos de Jeff Wall sédo elaboradas de
cenas vivenciadas pelo fotégrafo, o click ocorre
somente diante da cena mnémica. Sendo esta a
forma mais comum de elaboracéo fica a ques-
tdo: sera aimagem fotografica de Jeff Wall pura
reminiscéncia?

Caldo primordial

Vancouver é a cidade onde tudo comeca e
continua (é a cidade natal e onde esta radicado
o fotografo canadense). Conhecida por servir de
cenario a céu aberto para diversas produgdes
televisivas e cinematograficas estadunidenses.
Vancouver, com sua vocagdo de servir como
uma espécie de avesso de cartdo postal, é para
Jeff Wall ndo apenas seu lugar geografico, mas
também cenério para seus locais narrativos. Os
sinais de indiferenca de Vancouver permitem
que esta possa se passar como uma cidade
dos Estados Unidos, como esclarece Victor del
Rio: “essa é precisamente sua funcao, ou seja,
passar despercebida como lugar especifico e
conformar a imagem de uma cidade qualquer”
(2012).

de Cartier-Bresson. No prefacio sdo abordados principios
relacionados a captura e manipulagdo da fotografia (CAR-
TIER-BRESSON, 2004, p. 15).

5 Backlight, lightbox, caixas de luz ou ainda foto retroilumi-
nada séo sindbnimos, é uma forma de apresentagéo de fotos
muito usada por Wall. Aimpressao da foto é feita em folhas
de cibachrome.

1
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Afotografia de Jeff Wall ndo esté preocupada
em ser documento ou evidéncia de um fato da
realidade, sua fotografia encenada, ficcional,
dialoga com a Arte Conceitual, por isso, pres-
cinde da veracidade em prol da validade. Nessa
situacdo, a fotografia é um local narrativo, é sin-
tese, e ndo um enquadramento (retalho) de um
lugar geografico. Jeff Wall pertence, e é afetado
porseu lugar geografico, pois afinal, “ndo se res-
pirase ndo o ar que o lugar apresenta” (CHAVEI-
RO, 2014, p. 276).

Afotografia artistica que predomina até mea-
dos da década de 1970 é de genealogia fotojor-
nalistica. O fotojornalismo surgiu na fase conhe-
cida como pés-pictorialista da fotografia para
atender a industria editorial no inicio do século
XX. Com o surgimento de maquinas fotograficas
pequenas e silenciosas, os fotografos pareciam
ter alcangado uma certa invisibilidade para fla-
nar pelas cidades e trazer “lascas fortuitas” do
mundo para os leitores. E com o fotojornalismo
que a fotografia adquire uma linguagem propria
e, mais do que isso, a fotografia artistica passa-
ra a ser aceita de forma hegemonica a partir de
uma genealogia fotojornalistica (SONTAG, 2004,
p. 84).

A vinculacdo da fotografia artistica ao foto-
jornalismo criou conceitos dogmaticos como o
“instante decisivo” bressoniano que estabelecia
fidelidade a imagem captada e negava as mani-
pulagcdes em qualquer momento do processo
fotografico. A industria editorial, com jornais e
revistas ilustradas, ndo quis da fotografia outra
nocdo que a preconizada por Henri Cartier-Bres-
son. Para a industria editorial, a fotografia ndo
podia mentir, pois, caso esta ideia fosse 0 senso
comum, haveria suspei¢do do texto jornalistico
e propagandas dos anunciantes. A fotografia
precisava, mesmo que houvesse provas do con-
trario, ser um atestado de existéncia, um docu-
mento comprobatdrio. A indUstria editorial, que

se expandia no periodo posterior a Primeira
Grande Guerra, precisava dessa vinculagdo de
credibilidade a imagem fotografica, mas isto
ndo se deu sem consequéncias. Avinculagdo da
imagem fotogréfica ao registro da realidade vin-
culou uma estética e uma ética que fundamen-
tou o reducionismo formalista na fotografia.

O “instante decisivo” de Cartier-Bresson ¢
uma ideia central para o entendimento de sua
obra e do fotojornalismo. O fotografo entre 1930
a 1970, fez “mais de quinhentas reportagens”
exercitando a técnica do instantaneo fotografi-
co (TASSINARI, 2008, p. 11).

O reducionismo formalista tem seus funda-
mentos explicitados no “instante decisivo” bres-
soniano, no qual temos a vinculagdo da estética
a ética fotojornalistica. Os fotografos absorve-
ram os principios bressonianos como um man-
tra. Mesmo que a aderéncia da imagem fotogra-
fica ao referente da realidade tenha ocorrido
desde o surgimento da fotografia, foi através do
fotojornalismo que a imagem precisou se amal-
gamar ao referente.

No mesmo momento em que a questao on-
tolégica da fotografia foi debatida com intensi-
dade, Jeff Wall apresentava sua fotografia en-
cenada e mnémica. Philippe Dubois revela em
entrevista que foi no eixo da década de 1980
que se discutiu a questdo ontoldgica como nun-
ca antes. Segundo Dubois o livio Acamara clara,
de Roland Barthes, foi publicado na Franga em
1979; Susan Sontag teve seu livro Sobre Fotogra-
fia publicado na Franga, tambémem 1979; O ato
fotografico de Philippe Dubois foi publicado em
1983; e, em 1990, Rosalind Krauss reune alguns
estudos e publica nos EUA o livro O Fotogrdfico
(FERREIRA e KORNIS, 2003).

O reducionismo ontolégico ficou explicito no
“isso foi” barthesiano, a fotografia como rastro
ou como “indice” peirceano, portanto, sempre
no pretérito. Tanto o “instante decisivo”, quanto



o0 “isso foi”, limitam a fotografia amarrando-a a
um referente da realidade, o que limita e reduz
as possibilidades da fotografia como meio de
expressdo artistica.

Mas, a Arte Conceitual utilizou a fotografia
justamente devido a aderéncia ao referente
possibilitar veracidade ao registro das instala-
coes e performances. Contribuia também para
a sua utilizagdo e vinculagdo como uma ndo-ar-
te. Para Andre Rouillé, o uso da fotografia por
parte dos conceitualistas foi contraditorio; ele
comenta:

Se a arte-fotografia vem opor uma espécie
de quase-objeto (tecnologico) aos objetos
artisticos canonicos (manuais) concretiza-
dos pela pintura, um quase-objeto é sempre
um objeto, que no caso, vai assegurar uma
permanéncia da arte-objeto diante de um
movimento longo e crescente de desmate-
rializacdo da arte (a desmaterializacdo nao
sendo o desaparecimento total do objeto na
arte, mas somente o fim de sua hegemonia
e do culto a ele consagrado) (2009, p. 348-9).

Na Arte Conceitual a tendéncia a desmate-
rializacdo levou a fotografia para o centro das
atencgdes. Para Anna Teresa Fabris (2004), isso
ocorreu devido uma série de caracteristicas da
fotografia, como: “a leveza e a fragil consisténcia
material, 0 menor investimento manual reque-
rido, o déficit de legitimidade artistica” o que
contribuiu para “o declinio do objeto em favor
das atitudes e dos processos”. Para Jeff Wall, a
tendéncia a desmaterializagdo poderia levar
a fotografia a um beco sem saida, j& que é um
meio que se baseia num objeto produzido atra-
vésde uma maquina e, também, por ser este ob-
jeto uma imagem muito aderida ao referente da
realidade. Jeff Wall escreveu a respeito:

A fotografia, ao contrario das outras artes,
ndo pode encontrar alternativas para a des-

cricao figurativa. A representacao € intrinse-
ca ao meio fotografico. A fim de participar do
tipo de reflexividade que tinha sido imposta
a arte moderna, a fotografia s6 podia porem
jogosuacondigdo propriaeimperativa de ser
uma representacao-que-é-um-objeto (1995).

Afotografia artistica, de genealogia fotojorna-
listica em preto e branco é a que predominava
nas galerias e museus até a primeira metade
da década de 1970. Essa fotografia tinha geral-
mente um percurso, era de inicio destinada aos
periodicos e livros, para s6 depois chegar as
galerias e museus. Porém a hegemonia dessa
fotografia passa a ser questionada e as fotogra-
fias passam a ser destinadas (j& de inicio) aos
museus e galerias. A fotografia em cores passa
a ganhar mais adeptos, o que vai culminar na
ruptura do paradigma, chegando ao fim a he-
gemonia da fotografia artistica de genealogia
fotojornalistica.

Cor, escala e encenagao

A auséncia de cores nas fotografias presentes
em galerias e museus incomodava Jeff Wall. A
exposicdo de William Egleston sob a curadoria
de John Szarkowiski, no MoMA de Nova York
em 1976, mostrando as cores do cotidiano de
Menphis, criou outra possibilidade (WALL, 2007,
p. 27-31).

Jeff Wall escreveu a respeito do contexto ar-
tistico dessa época:

Em 1977, quando comecei a fazer minhas
grandes fotografias em cores, ainda era pos-
sivel falar sobre fotografia em arte, ou como
arte, ndo tao diferente de como falavamos
sobreisso nas décadas de 1960 e 1970. Ainda
predominava a ideia classica da fotografia
artistica, e a “nova fotografia artistica” foi
surgindo. O trabalho de Cindy Sherman co-
megcava a ser conhecido, bem como Sherrie
Levine, e estudantes de Bernd e Hilla Becher
embora eles ja tirassem suas fotos, ainda
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Figura 1 - Jeff
Wall, O quarto
Destruido - The
Destroyed Room
(1978). Transpa-
réncia em caixa de
luz, 159 x 234 cm.
Fonte: arocena-
blow.blogspot.
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ndo as exibiam. Walker Evans estava vivo
e iria trabalhar até 1975. Naquele tempo
relacionava de maneira indireta com essa
fotografia classica e gostava dos mesmos
fotografos que gosto agora: Walker Evans,
Eugene Atget, Joseph Frank e Weegee. Mas
eu estava interessado de forma mais ime-
diata no trabalho de Robert Smithson, Ed
Ruscha e Dan Graham, porque vi como esta
fotografia surgia como um confronto com os
canones da tradicdo documental, uma con-
frontacdo que sugeriu novas dire¢des (2007).

Aexposicao de Jeff Wall, em 1978, marca o ini-
ciodesua carreira fotografica; mais precisamen-
te, oinicio da carreira curricular, ou seja, periodo
posterior as experimentacoes com a fotografia
conceitual. Uma das imagens da exposicdo &,
ndo por acaso, Quarto destruido, 1978, imagem
inspirada na obra A morte de Sardanapolo, 1827,
de Delacroix que, apesar de utilizar elementos
figurativos na composi¢ao possui aspectos que
a aproxima de uma obra abstrata. Naimagem, a

presenca da destruicdo marca metaforicamen-
te um rito de passagem: o periodo das experi-
mentacdes de um artista em formagdo para o
periodo de sua maioridade artistica.

Apos estar imerso na imensidao das obras e
ver refletir o brilho das cores dos grandes mes-
tres no Museu do Prado, Jeff Wall ao sair do
museu, vé dimensao, cor e brilho similares nos
letreiros dos luminosos espalhados pela cidade.
O impacto que faltava as exposicoes fotografi-
cas agora poderia ser alcangado por meio da
utilizacdo de suportes e materiais do ambiente
comercial e publicitario através das backlights.

[Procurava] a escala e a claridade dos gran-
des mestres da pintura. Seu desejo era reali-
zar uma imagem nitida em grande escala (os
personagens estdo praticamente em tama-
nho real), mas que retratasse uma cena coti-
diana, como se a fotografia tivesse sido tira-
da casualmente na rua (ALMEIDA, 2009, p. 4).



A fotografia entrava no eixo dos anos 1980,
nas galerias e museus com outra presenca, nao
mais necessariamente pequena e sem cores:
Jeff Wall leva a fotografia ao museu vestida com
roupa de gala, em cores, brilho e escala, mas,
paradoxalmente, traz a banalidade do cotidia-
no como tema aparente. A fotografia, que ante-
riormente fazia parte do processo da tendéncia
a desmaterializacdo da obra de arte, entra no
museu travestida de quadro, dizendo: “agora
sou arte”.

Temos entéo a fotografia em cores, com es-
calahumana, geralmente encenada e elaborada
através da memoria. A fotografia ndo é um ins-
tantaneo do fotojornalismo, mas da a ilusdo de
um flagrante fotojornalistico. Aimagem exposta,
geralmente com retro iluminagao, é captadaem
alta definicdo e, junto a escala e as cores, aproxi-
ma-se do Hiper-realismo. Aimagem hiper-realis-
ta do cotidiano solicita a entrada do espectador
na cena fotografica. Mas, na fotografia de Jeff
Wall, hd sempre um ou outro detalhe que vai
intencionalmente sabotar esse efeito especular,
como: umailuminagao inverossimil, vestigios de
objetos ndo totalmente apagados digitalmente,
a emenda das duas folhas de cibachrome que
pode ser menos sutil (como um rasgo na tela).

A auto sabotagem da cena hiper-realista do
cotidiano pode acarretar estranheza e distan-
ciamento na recepcdo. O fotdgrafo chama o
espectador para dentro da cena para depois
rasgar a tela expulsando-o da cena, e firmando
a fotografia ndo como mimese, fragmento es-
pecular da realidade, mas como local narrativo.
Como local construido através da memdria esta
fotografia afasta-se relativamente do “indicial’,
ou seja, a fotografia como indice da realidade,
para mais aproxima-la do icénico e do simboli-
co.

A “outra cena”

Quando o aparente ato falho da técnica revela
a obra como construcado mnémica, e ndo como
registro/evidéncia de algo, o espectador perce-
be que a foto em questao nao é cena do mundo,
mas texto do sujeito. Entdo, temos a presenca
de um efeito disjuntivo, ndo ha mais a coexis-
téncia simultanea das duas faces do fotografo
como “escrivao e poeta”™, como argumentou
Sontag (2004). Nesse caso a foto perde a inten-
sidade da aderéncia ao referente da realidade e
pode ser entendida como ato de enunciagéo.

Para fotografar a partir da encenagdo Wall ge-
ralmente utiliza atores ndo profissionais e ndo
faz uso, obrigatoriamente, do mesmo local da
cena original. Ha na construcdo da cena aber-
tura para improvisagdes, o que em virtude das
circunstancias gera uma imagem Unica, singu-
lar. Assim, mesmo que o fotografo elabore a en-
cenacao a partirda cena mnémica, uma série de
fatores inerentes a elaboragéo a transforma em
“outra cena”’. Além disso, a foto, a “outra cena”,
é uma imagem que para sua elaboragdo ha a
dragagem do inconsciente com consequente
carreamento de imagens outras, imbricadas, e
desejos submersos. A construgdo da imagem
encenada e mnémica de Wall esta além da re-
presentacao de um local ou fato ocorrido, ndo
é reminiscéncia é ato de enunciacao. Portanto,
temos a foto estruturada como linguagem mais
préxima do onirico do que da pura reminiscén-
cia.

Na imagem encenada, o referente soltou-se,
trata-se da imagem como ideia, estruturada

6 No livro Sobre fotografia Susan Sontag (SONTAG, 2004,
p.104-5) argumenta que diante da atividade fotografica
havia a coexisténcia dessas duas visdes: o fotégrafo como
escrivao e como poeta.

7A“outra cena” Segundo Lacan é o inconsciente (LACAN,
1985, p. 156).
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como uma linguagem a dissimular (a ocultar)
o desejo. O que resiste em se inscrever aparece
na imagem encenada, assim como na imagem
onirica, como sintoma através das figuras de
linguagem.

No livro A metdfora viva, de Paul Ricoeur
(2000), o autor esclarece que na metafora pas-
samos de uma referéncia convencional para a
possibilidade de abertura para uma referéncia
de outro nivel que ele denomina de segundo
grau. Para ele, na metafora ha uma relagao de
duasideias que abarca uma analise literal e uma
metaforica. Portanto, temos o duplo sentido,
o significante duplicado e até mesmo a recep-
¢éo duplicada. Segundo esse mesmo autor, a
metafora utiliza de certos termos de forma lite-
ral, como um artificio, para que nestes possam
ocorrer desvios semanticos. Para Ricoeur, “a
metafora ao abrir sentido para o imaginario, ela
abre também para uma dimenséo da realidade
que ndo coincide com aquela a que a linguagem
ordinéria visa sob o nome de realidade natural”
(2000, p. 315).

Avisdo de Ricoeur sobre a ligacdo da metafo-
ra com o referente da realidade é a mesma que
podemos verificar nas fotografias encenadas de
Jeff Wall, o que gera um desdobramento que é
fundamental: precisa acontecer a suspensao do
referente da realidade, a auséncia da mimese,
para que o carater especulativo da autorrefe-
réncia apareca.

Jacques Lacan parte dos estudos de Sigmund
Freud, Ferdinand Saussurre e Roman Jakobson
sobre figuras de linguagem para desenvolver
seu estudo sobre a metéfora. Conceitos centrais
para o entendimento da obra de Lacan estdo
relacionados a metafora. Esses conceitos fardo
parte do processo de interpretacdo do incons-
ciente. Em varios artigos e seminarios Lacan,
considera que o inconsciente é “estruturado,
tramado, encadeado, tecido de linguagem”, ou

seja, como um sistema (LACAN, 2008, p. 142).

Ao falar do inconsciente como cripta, Gior-
gio Agamben diz que neste o desejo articula-se
como imagem. O desejo é verbo ndo dito, preci-
sa ser mostrado dissimulado na encarnacao do
verbo.

Desejar € a coisa mais simples e humana
que hd. Por que, entdo, para nés sdo incon-
fessaveis precisamente nossos desejos, por
que nos é tao dificil trazé-los a palavra? Téo
dificil que acabamos mantendo-os escondi-
dos, e construimos para eles, em algum lu-
gar em nos, uma cripta, onde permanecem
embalsamados, a espera. Ndao podemos
trazer a linguagem nossos desejos porque
o imaginamos. Na realidade a cripta con-
tém apenas imagens (AGAMBEN, 2007, p. 49).

Para Lacan, a metafora ocorre como uma
interrupgao da perpetuacdo do movimento da
cadeia de significantes. A interrupcao se da na
solugdo do enigma, na revelacéo do significado
que ocorre no encontro de significantes. Para o
psicanalista francés, a metafora é um “ponto de
estofo”, um “ponto de basta” no deslocamento
perpétuo na cadeia de significantes (DIDI-HU-
BERMAN, 2013, p. 243).

Jeff Wall idealizou uma fotografia ficcional
mnémica, cuja construgdo da figurabilidade é
semelhante ao trabalho onirico. O desdobra-
mento possivel desta idealizagdo estad na simu-
lagdo da apropriagdo do modelo psicanalitico.
Nessa apropriacéo, o fotografo é o inconsciente,
a fotografia (como meio) é o analisando, a foto é
afaladoanalisando e o espectador é o analista.

Muitas fotos do fotografo canadense pode-
riam ser utilizadas para exemplificar o que ja foi
dito, como Duplo autorretrato, 1979, Milk, 1984,
Mimic, 1982, Vista do apartamento, 2004, entre
outras, mas aqui utilizaremos a foto Garoto cai
da drvore, 2010, figura 2. Na foto, nos fundos do



quintal de uma casa, o menino cai literalmente,

da arvore. E um instantaneo fotografico, na ver-
dade, a simulacdo da captura de um flagrante,
mas ndo exatamente a captura de um “instan-
te decisivo”. A fotografia é encenada, é feito um
making of e as imagens ficam disponiveis ao
publico.

Um significante vem se juntar na analise é a
fotografia de Cartier-Bresson, Garagem da Pra-
ca Saint Lazare, 1932, figura 3, uma das mais
famosas do fotégrafo francés. Aimportancia de
retratar com ética a realidade (ndo manipulan-
do, ndo reenquadrando) era fundamental para
Cartier-Bresson. O mesmo cuidado que possuia
em relagdo aos principios éticos, o fotégrafo
francés mantinha para captar o “instante deci-
sivo” em que se dava o apice estético da cena.

Na foto de Jeff Wall, temos em relagéo a foto
de Cartier-Bresson:

a - a rejeicdo da harmonia geométrica da

composicdo bressoniana, os mesmos elemen-
tos da composi¢do bressoniana estdo coloca-
dos de lado, encostados: carrinho de méao, aros,
arcos, escada, tanque de agua (vazio); portanto
arejeicdo do “instante decisivo”, ou seja, da cap-
tura do apice estético da cena;

b - a rejeicdo a mimese, pois Jeff Wall faz e
divulga o making of da foto, enfatizando a foto
como construida, como ficcdo; além de néo uti-
lizar o espelho d’agua;

C - a rejeicdo ao salto elegante no especular
espelho d’agua, em Jeff Wall é substituido pela
queda violenta e, sabemos, o corpo vai ser que-
brado, vai ser destruido;

d - a rejeicéo, principalmente, ao reducionis-
mo formalista; ha algo como uma intersecgao
negativa.

Como no caso do Surrealismo, na fotografia
de Jeff Walltambém ocorre a simulacdo da acéo
do aparelho psiquico, mas aqui ndo cabe o equi-

Figura 2 - Jeff Wall,

' Garoto cai da drvo-

re, 2010. Impressao
acores, 120 x89cm.
Fonte: arocenablow.
blogspot.
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Figura 3 - Cartier
-Bresson, Praca
Saint Lazare,
1932. Fonte:
Magnum Photos
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voco surrealista de pensar a imagem como ex-
pressao da liberdade dos desejos. Na fotografia
de Jeff Wall, o desejo esta encoberto pela meta-
fora como um enigma.

Consideragdes finais

A falta de marcas de distingdo em Vancouver
como local geogréfico influenciou e possibilitou
a cidade ser cenério adequado para a constru-
¢édo dos locais narrativos de Jeff Wall. O fotogra-
fo canadense no inicio de sua carreira percebia
a influéncia hegemonica da fotografia que pre-
dominou no século anterior e que limitava a ex-
pansao da fotografia artistica.

Na ficcdo mnémica de Jeff Wall ha o desejo de
ampliagdo das possibilidades da fotografia ar-
tistica, mas através das intersecoes entre meios
ocorrem torgdes no estatuto da fotografia. O
referente fotografico ao perder a aderéncia que
possuia com a realidade acaba por relativizar
seu carater “indicial”.

A construcao da ficgdo mnémica idealizada
por Jeff Wall ndo é mera reminiscéncia, e sim ato
de enunciagdo o que possibilita a utilizagdo do
modelo psicanalitico como chave interpretati-
va. Na fotografia de Jeff Wall, ele é o inconscien-
te fotografico a construir a imagem onirica da
fotografia, que simultaneamente mostra e vela
o desejo. Fazendo parte da estratégia que utiliza
o modelo psicanalitico a recepcado cabe o papel
do analista. O analista ideal sabera dar o “ponto
de estofo”. E preciso deixar ecoar imagens ou-
tras, para num encontro precipitar o desejo per-
sistente de romper com o discurso hegemonico.
Através da lente de Jeff Wall, a fotografia sonhal
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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 préprio.

Mas é singular de Lichtenstein? Ndo. Em um
primeiro nivel de analise, 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. Malrauxja
ndo dizia isso?

Assim, o artista seria um artista quando ele
ndo mais tivesse a tarefa de pintar a realidade,
mas de fazer imagem em funcéo 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. [..] Cest
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 revolugao
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
questao.

Pintar a partir da fotografia

Note-se que essa pintura de uma imagem de
uma paisagem e ndo 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, pictorica, ci-
nematografica, videografica, etc.). Desde que a
fotografia existe, isso se produz: uma foto é en-
tédo umaimagem gracas a qual o artista cria sua
imagem da imagem.

A posicdo de Baudelaire pode entdo 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, condené-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 precisdo
(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 sufoca-la. Tanto quanto é (til para
o0 viajante, o naturalista ou o astrénomo - ela
é “o secretério e o escriba de quem precisa de
absoluta exatidédo em sua profissédo, até af, 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 confusdo das funcdes im-
pede que nenhuma delas seja bem preenchida
[...]. Se a fotografia é permitido complementar a
arte em algumas de suas funcoes, em breve aira
suplantar ou corromper completamente, gragas
a alianca natural que encontrard na estupidez
da multidéo. [...] 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 n6s.”” 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 reprodugdo; 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 de ima-
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 ja 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 € 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 Idem.

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, aimagem ideolégi-
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:

elajoga, em particular, com o ponto de vista do

fotografo, com o enquadramento da foto e com
a escolha dos parametros fotograficos. Alias,
uma lacuna infinita pode separar a obra inicial
e a obra de chegada, ou seja, a foto criada: tais
sdo a forca e o valor da fotografia. Ao fotografar
outra obra de arte, o fotografo, por sua vez, in-
terpreta-a e assim cria com essa recepgao criati-
va. E também assim que seu trabalho instala-se
na historia da arte - sua criacéo estando engen-
drada por outra criacéo.

A imagem a segunda poténcia &, 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 fotografadajanao 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 recepc¢do, mais rica do
que a anterior, em todo caso, completamente
outra, como nestaimagem de imagem de Bruno
Zorzal.

Afotografia ndo so6 transforma a recepgéo de
uma obra, mas, além disso, aproxima as obras
entre si e estabelece ligagdes 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-
tagdo 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 néo 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, & sua maneira, todas as artes visuais,
mesmo as de imagens-movimento. Ela faz uni-
dade articulatéria das artes, a seu modo: éo 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-
¢cdo 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 apresentacgéo 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 o 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 alnternet 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 relagéo a arte, mesmo se ela
estd em ruptura com a arte, em transgressao,
em separacao: a transgressao € sempre um pro-
blema defiliagdo 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, entao, 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 é 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 fotogréafico faz
com que elas sejam, entéo, recebidas como per-

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

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 observagéo 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 so a fotografia, por meio de sua prética
de imagens de imagens, retine 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 nao 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 fic¢do (fotografica) e arte (foto-
grafica). Assim, com a fotografia, a questdo da
recepcdo é duplamente formulada: primeiro,
como uma foto é recebida? Em seguida, como
a fotografia ja é uma recepgao especial - dos fe-
némenos visuais, mas especialmente de outras

16 Frangois Soulages, op. cit., cap. 2.
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artes? £ essa dupla recepcéo 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 ndo: a nogao de realidade
tem, portanto, por correlato, a da omnitempo-
ralidade.

Com a fotografia, uma ruptura radical ocorre
na histoéria 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 recepc¢do; assim podemos conhe-
ceros artistasreais e os “super-artistas imagina-
riost™, 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 criagao e gerar
seja lendas do fotografo, 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? Reconstru¢do do passa-
do? Construgao da obra? A fotografia se presta
a isso; o artista af 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 re re, é suficiente para re-
construir? Em todo caso, o é para fazerimagens,
imagens de imagens, para fazer a obra.

Na verdade, o trabalho de Kecest 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
é, talvez, a da humanidade sempre ameacada
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, 'Harmattan, 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-
toria. [...] O fotografo, marido ingénuo do que ele
acredita ser seu assunto, acostumado a ilustra-
¢bes 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 tenséo 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 analé-
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 crid-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 umavisdo 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, Keest
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 os 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, gragas
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, gracgas 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, imaginarias, 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 Keest, op. cit., p. 40.

26 Ibidem, p. 55.

E estelivro é uma criagdo, 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.

Uma realidade 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 nos faz imagens de outras imagens. E tecno-
logicamente facil e barato. Mas isso também é
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.

Razbes antropologicas, porque os homens
devemsaberoque se passaquandoseolhapara
uma imagem: ela € 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 ['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
a artee 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, histéria de histdria,

repeticdo e diferenca.

Figura 3: foto de
Francois Soula-
ges, Palimpses-
todelmagens
53, Paris, 2017.
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do dois anexos com o mesmo titulo, porém com
terminacdo diferente ( _a e _b) sendo que: titu-
lo_a devera trazer o titulo do trabalho, o autor
(es) filiacdo institucionais e todas as informacoes
pessoais necessarias; e titulo_b devera trazer
apenas o titulo, resumo em portugués/espanhol
e abstract, seguidos do texto completo com as
especificagoes listadas enstas normas.

11. O autor seréa responsavel pelo contetido do
texto e deve garantir exclusividade até o recebi-
mento do parecer.

12. Tendo publicado na Revista Farol, o autor
deve cumprir periodo de dois anos para nova
submisséo de proposta, salvo em caso de convite
dos editores ou indicacdo do Conselho Editorial.
13. Ao submeter seu texto, o autor transfere os
direitos autorais para a revista Farol.

14. O texto aprovado e publicado ndo podera ser
republicado em periddico durante pelo menos
dois anos. Caso seja publicado em livro, devera
citar em referéncia a publicacdo original na Re-
vista Farol.

15. As referéncias bibliograficas devem aparecer
de acordo com as seguintes normas:

LIVRO

SOBRENOME, NOME abreviado, Titulo: subtitulo
(se houver) em itélico. Edicdo (se houver). Local
de publicagdo: Editora, data de publicagdo da
obra.

CAPITULO DE LIVRO
SOBRENOME, NOME abreviado do autor do capi-
tulo, titulo: subtitulo (se houver) do capitulo entre
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aspas. In: AUTOR DO LIVRO (Org., Ed., etc. se hou-
ver), Titulo do livro: subtitulo do livro (se houver).
Local de publicacao: editora, data de publicagao.
Volume. Paginacéo referente ao capitulo. Cole-
céo.

ARTIGO

SOBRENOME, Nome (abreviado), “Titulo do artigo
entre aspas”. Titulo do periddico em itélico. Local
de publicagéo, volume, nimero do periédico,
més (abreviado) e ano de publicacdo, nimero ou
fasciculo, pagina citada.

TRABALHO EM ANAIS DE CONGRESSO
Elementos essenciais: autor(es), titulo do traba-
lho apresentado, subtitulo (se houver), seguido
da expressao In: titulo do evento, numeragédo do
evento, ano e local de realizagéo, titulo do docu-
mento (Anais, Atas, Topicos tematicos) local, edi-
tora, data de publicagéo, pagina inicial e final da
parte.

DISSERTAGAO OU TESE

SOBRENOME, Nome (abreviado), Titulo e subtitu-
lo do trabalho em italico. (tipo de trabalho: tese,
dissertacdo ou monografia) Vinculagdo académi-
ca: local e data da apresentacao ou defesa.

CATALOGO DE EXPOSICAO

SOBRENOME, Nome (abreviado), Titulo em itali-
co. Catélogo de (nome da exposicdo em redon-
do). Local: editora, data.

RESENHA

SOBRENOME, Nome (abreviado), Titulo da rese-
nha. Local: editora e data. Resenha de (Dados da
publicagéo original segundo sua natureza: artigo,
livro, capitulo de livro etc.)

DOCUMENTO DIGITAL
SOBRENOME, Nome (abreviado), Titulo. Disponi-

vel em: Endereco eletronico. Acessado em: Data
de acesso.

CITAGOES

A citacdo até quatro linhas apareceréa inserida no
corpo de texto entre aspas duplas.

Quando esta tiver cinco linhas ou mais deve apa-
recer com recuo de 4 cm da margem esquerda,
com letra menor que a do texto (Times New Ro-
man 11) e sem a utilizagdo de aspas.

A referéncia da citagéo (autor, data, pagina, por
exemplo, GOMES, 2005, p. 21) deverd aparecer
nas notas de rodapé, e ndo no corpo do texto.
Titulos de obras, expressdes estrangeiras e ter-
mos em destaque aparecerao em italico.--
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