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Editorial

A revista Studium, na edicdo numero 31, mantém sua missdao académica de propiciar
visibilidade a investigacGes originais sobre a expressao em fotografia ou com fotografia.
Apresentamos ensaios no ambito das teorias da imagem, da fenomenologia poética, dos
estudos de sintaxe, da histéria da arte, e dos processos criativos, de forma a compor um
relacionamento dial6gico entre os textos e ndo apenas mais um eixo tematico sobre o
fotografico. Trata-se de um ntiimero especial, no qual contamos com a contribuicdo de
pesquisadores cujos curriculos revelam aderéncia ao que estdo apresentando, ampliando
nosso repertorio sobre os processos da expressao fotografica.

Carlos Fadon Vicente, através da obra audiovisual Dolores (2003-2009), construida em
hipermidia no ambiente da “paisagem e da grafica urbana”, faz uma investigacdo sobre
imagens centradas na observacao da presenca do feminino nos cartazes de rua na cidade de
Sao Paulo. O artista reflete sobre a concepcao e a realizacao de sua obra e nos propicia uma
ampliacao conceitual, quando apresenta um relacionamento entre a expressao e a
investigacao do processo criativo: relacionamento hibrido e epistemolégico.

Carlos Murad discute uma “metafisica poética da luz” presente na “filosofia do imaginal”
de Gaston Bachelard. Sua intencdo é operar uma associacao metodologica com o
imagindrio poético presente em fotografias de Hiroshi Sugimoto e Ralph Meatyard,
considerando o que chama “as evasdes fabulares do olhar criador no flamejante e no
cristalino”. Seu artigo contribui de forma significativa para o estudo ainda pouco explorado
da fotogenia na expressao “fotopoética”.

Celso Guimaraes apresenta o pensamento da chamada Subjektive Fotografie (Fotografia
Subjetiva) e suas relacdes com o processo de criacao fotografica no mundo moderno, a
partir do pensamento emblematico de Otto Steinert, que influencia e transforma os
conceitos da fotografia como arte a partir de 1950. Com a experiéncia do convivio com
Steinert, este artigo nos ajuda a compor e ampliar o quadro de referéncia sobre esse
importante periodo da imagem fotografica na Alemanha.

Claudio da Costa indaga sobre qual foi “o lugar da fotografia no arquivo moderno da
producado de discursos e visibilidades” e ainda sobre que “espaco foi reservado a essa
técnica para a visibilidade de suas imagens”. Trabalhando com o problema das poéticas do
arquivo, assunto ao qual vem se dedicando em pesquisas recentes, o autor atualiza os
leitores sobre essa discussao fundamental para as teorias da imagem.

Luciano Vinhosa considera uma fotografia que cumpre um papel documental nos
“registros dos happenings, das acOes corporais, das obras em sitios especificos, das
intervengoes efémeras ou em lugares inacessiveis”. Em seu artigo, discute se esses
documentos ndo se constituiram como “objetos de nossa experiéncia estética, tornando-se,
assim, um tipo de evento artistico especifico”. Uma argumentacdo fundamental sobre um
tipo de experiéncia fotografica anteriormente relegada a niveis meramente utilitarios.



Susana Dobal entrevista André Rouillé, autor de varias obras sobre fotografia, sendo a
mais recente A fotografia: entre documento e arte contempordnea que foi editada em 2009
aqui no Brasil, pela editora Senac. A apropriacao da fotografia pela arte contemporanea, a
histéria da fotografia, as teorias sobre ela e a filosofia sdo as referéncias com as quais o
autor dialoga para identificar como se deu a transicao da fotografia como documento para a
fotografia como escrita.

Finalmente, gostaria de agradecer ao artista Christian Marclay, a Paula Cooper Gallery
de Nova Yorque, pela especial atengdo ao ceder os direitos da imagem Magnetic Fields da
serie “Body Mix”, que figura na capa desta edi¢do.

Mauricius Martins Farina
Agosto de 2010.



Dolores: concepcao, realizagdo, difusao
Carlos Fadon Vicente
Resumo

A elaboracao de Dolores (2003-2009) é posta em termos de sua concepc¢ao, realizacao e
difusdo. Fruto de intimeras incursoes, predominantemente por entre a paisagem e a grafica
urbana de Sao Paulo, centradas em particular na observagao e no registro fotografico da
presenca do feminino nos cartazes de rua, Dolores: em cartaz, a figura e o papel do
feminino é em si uma obra audiovisual construida em hipermidia — a um tempo, processo de
formulagdo e reflexdo — a qual se abre em muiltiplos e imaginarios percursos.

Abstract

The creation of Dolores (2003-2009) is disclosed through its conception, rendering and
dissemination. It is the outcome of countless incursions, mostly on the urban scenery of Sao
Paulo, embraced on the observation and photographic representation of the female presence
on street billboards. Dolores: featuring, the figure and role of the feminine is in itself an
audiovisual work on the hypermedia format — at the same time, a formulation and reflection
process — providing multiple and imaginary routes.

1. Natureza

Dolores: em cartaz, a figura e o papel do feminino é uma obra audiovisual eletronica
construida em hipermidia — a um tempo, processo de formulacao e reflexdao — com
caracteristicas imersivas, que propicia ao interator multiplos e imaginarios percursos.

Seu substrato é fotografico, derivado em grande parte de inimeras incursoes,
predominantemente por entre a paisagem e a grafica urbana de Sao Paulo, centrado em
particular na observagao e no registro da presenca do feminino nos cartazes de rua cuja
linhagem é marcadamente fotografica, qual seja, o ensaio Outdoor Mulher. O elenco de
representacoes, entretanto, abriga em contraponto outras imagens do feminino, tais como
retratos, objetos e situacOes conexas, as quais podem ser tanto cenas isoladas como
origindrias de outros ensaios.

Outdoor Mulher
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Places
(1988-1990)

Definidos logo de inicio, titulo e subtitulo pelo duplo sentido reforcam a poética da obra. O
primeiro, nome feminino em portugués e espanhol, porta uma raiz mistica e alude ainda a
um percurso, a via-crucis. O segundo, por sua vez, se vale de um jogo de palavras para
anunciar a sua veia teatral.

2. Foco

Dolores aborda a figura feminina, considerando a dimensao estética, portanto ideoldgica,
implicita em sua utilizacdo. A tematica das imagens transcende a questdo da moda em seu
sentido estrito, engolfando a condi¢do feminina: a figura e o papel da mulher — por ser e
estar em cartaz — disposta como cenario, encenagdo e personagem conforme o figurino
publicitario e suas tinturas de historia da arte. As imagens sao balizadas por uma
ambivalente condicdo de sua génese fotografica: ser documento e ficcdo, tal como ela é
elaborada frente a realidade.

Essa aproximacdo se faz segundo um arranjo interativo — um conjunto de estruturas
audiovisuais — lastreado na inter-relacdo imagem e som. A montagem das estruturas
("narrativas") destaca a conjuncado e a variacdo de elementos simbdlicos. O desenho do
hipermidia oferece multiplos percursos cujo acesso articula livre escolha e procedimento
randomico, remetendo de certo modo aos encontros e desencontros da vida contemporanea,
o qual espelha o método bifronte, sistematico e erratico de conduzir a fotografia de rua.

3. Concepcao do hipermidia
A decisao de conceber Dolores como obra em hipermidia envolveu os seguintes fatores:

« atransposicdo da questdo dialogica cultivada em obras em telecomunicacdes e
hipermidia, por exemplo, Natureza Morta - ao Vivo / Still Life - Alive (1988),
Telage (1994) e Conjunto Oito (1994), projeto LAPIS/X (1999 - presente)
respectivamente;

« aabsorcdo da heranca imersiva da obra Outdoor Mulher (1982), a qual se descreve
adiante, ndo se constituindo, porém, em sua recriacao.

A economia de meios é o principio geral que rege o hipermidia. O propésito de oferecer ao
interator multiplos percursos foi atendido através de arquitetura radial-linear composta de
estruturas audiovisuais concisas, com um nivel minimo de interacao, e sujeita a polaridade
certeza/incerteza. Figurativamente, uma terra incdgnita cuja descoberta implica em
insondaveis travessias. Essa formulacdo compreendeu ainda a pré-selecao hierarquizada de
fotografias e musicas.

4. Construcao do hipermidia



A etapa de negociagao e licenciamento de musicas de autoria de Andre Marquetti e Ricardo
Dal Farra marca o comeco da construcdo do hipermidia.

A montagem de estruturas audiovisuais inicia-se com duas operacoes preliminares, a edicdao
de imagens e de som. A primeira converge para séries de imagens articulando elementos do
visivel e do ndo visivel fotografico, ou seja, considerando componentes iconograficos e
iconolégicos, sem obedecer, no entanto, a um critério unico e uniforme, por exemplo,
cronolégico, geografico ou tematico, porventura residente nas tomadas fotograficas. A
segunda operacao, edicdao de som, leva ao seu fracionamento em trechos nos quais se
procura manter intactas as "frases musicais".

Dolores, estrutura audiovisual D6a:
estudo

A montagem € em si um procedimento dinamico, um ajuste iterativo de duas vias: imagem-
som e som-imagem, servindo-se de um repertdrio cultural de "narrativas" espaciais e/ou
temporais em fotografia, cinema, teatro, danca, musica etc. O ponto de partida é a
atribuicdo das musicas, tidas como codeterminantes das estruturas audiovisuais, as séries de
imagens. A montagem da énfase as inter-relacdes simbdlicas, buscando gerar estruturas
audiovisuais compactas, sem previsao de pausa, avanco ou retorno em seu andamento,
tendo a duragdao média de 1 minuto e cerca de 10 a 20 imagens cada.

Marcado pela variedade, o leque dessas estruturas audiovisuais conforma-se a arquitetura
radial-linear do hipermidia, a qual é, em paralelo, completada pelo plano de interagao
incluindo o desenho de suas interfaces.

A interatividade em Dolores detém o mandato minimalista e funda-se na expectativa de que
cada pessoa se guie pela experiéncia, através da intuicdo e da descoberta. Assim, inexistem,
por hipotese, instru¢des para navegacao. O cursor do mouse permanece oculto quando nao
ha acdo prevista; as areas nas quais a interacdo é facultada sao assinaladas por uma
mudanca em sua forma.

A atuacdo no hipermidia remete a percursos imaginarios — estruturas audiovisuais —
associados a sete mosaicos distintos, cada um deles composto por sete imagens
entrelacadas, a semelhanca de uma mandala ou roda da fortuna. Cada uma dessas sete
imagens pode ser considerada um portal de acesso aquelas estruturas. Na primeira versao
do hipermidia tais estruturas eram conectadas as sete letras que formam o titulo da obra.
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mosaico 1
Dolores, interface:
mosaico 6

A imprevisibilidade todavia ronda toda e qualquer escolha, regulada por um procedimento
aleatdrio, transparente ao interator, o qual determina tanto o mosaico que surgira como qual
estrutura se desencadeara ao selecionar uma de suas sete imagens.

Como complemento, uma sec¢do de informagoes abriga um breve texto descritivo e 0s
créditos da obra.

4.1 Créditos

a) Criacao e produgao
© 2003-2009 Carlos Fadon Vicente

b) Imagens
© 1976-2008 Carlos Fadon Vicente

c) Mdsicas
© Andre Marquetti

« And my Love is Like a Red Rose (1995)
«  Piano Work n.1 (2004)

« Septet (1995)

« Serenade for Clarinet Solo (1993)

«  Suite (2005)

© Ricardo Dal Farra

«  Due Giorni Dopo (1988)
«  Words through the Worlds (1997)


http://www.studium.iar.unicamp.br/31/1/img/11.jpg
http://www.studium.iar.unicamp.br/31/1/img/12.jpg

d) Programa
© 1984-2004 Macromedia Director MX2004

5. Formato de distribuicao

O formato de distribuicdao escolhido, hipermidia em disco (CD-ROM), editado como
multiplo, assegura portabilidade e mobilidade. Nesse aspecto alinha-se as iniciativas
anteriores, a exemplo de Conjunto oito e LAPIS/X.

Essa solucdo, off-line, se deve essencialmente ao porte dos arquivos, totalizando perto de
700 MB. Entretanto, ndo se exclui uma eventual versao online, a qual implicaria uma
recriacdo da obra, destinada a distribui¢do em modo continuo ou a apreciagdo em aparelhos
multimidia / multifuncdo portateis.

Em Dolores, por forca da mescla de procedimentos deterministicos e aleatérios em sua
formulagdo, a posse dos arquivos do hipermidia ndo assegura o dominio sobre a obra, pela
natureza incerta e cuja totalidade escapa.

Em sua tltima versdo a obra compreende 32 estruturas audiovisuais e totaliza cerca de 360
imagens em cores e em preto e branco. O hipermidia tem por base um programa
autoexecutavel e compativel com trés sistemas operacionais - Mac OS X, Mac OS 9/
Classic e Windows - com preferéncia para o primeiro deles. A configuracdo minima para o
computador € a seguinte: processador 1.8 GHz e 1 GB de RAM; monitor a 1024x768 pixels
e milhdes de cores; som estereofonico via fones de ouvido.

A obra foi concebida em 2003 e a producdo do hipermidia se estendeu de 2004 até 2009.
Foram feitas quatro edicOes de autor, a seguir caracterizadas, as quais foram distribuidas,
seletiva e gratuitamente, somando até janeiro de 2010 aproximadamente 200 exemplares.

Primeira edicdo (v.0, Sdo Paulo, agosto 2006):

+ desenvolvimento em 2004-2006;

« 25 estruturas audiviosuais, aproximadamente 250 imagens;

« compativel com Mac OS 9, Windows (gerado com Director 6.5).
Segunda edicdo (v.1, Sdo Paulo, maio 2008):

» desenvolvimento em 2007-2008;

« 31 estruturas audiovisuais, aproximadamente 340 imagens;
« compativel com Mac OS 9, Windows (gerado com Director 6.5).



Dolores, hipermidia:
edicdo de autor, 2009 (v. 3)

Terceira edicdo (v.2, Sao Paulo, junho 2008):

» desenvolvimento em 2008;
« 31 estruturas audiovisuais, aproximadamente 340 imagens;
« compativel com Mac OS X, Mac OS 9, Windows (gerado com Director 10).

Quarta edicao (v.3, Sao Paulo, abril 2009):

» desenvolvimento em 2009;
« 32 estruturas audiovisuais, aproximadamente 360 imagens;
« compativel com Mac OS X, Mac OS 9, Windows (gerado com Director 10).

6. Sobre Outdoor Mulher

Desenvolvido ao longo de 1979-2008, a tematica central desse ensaio é o cartaz de rua — o
feminino modelado — ressignificado pela fotografia. Foi um determinante importante o fato
de a retorica e a realizacao do outdoor, como é chamado no jargao publicitario, ser de
extracao fotografica. Assim sendo, Outdoor Mulher poe em jogo a representacao da
representacao.

As imagens do ensaio Outdoor Mulher (1979-2008) sao em cores e foram feitas quase que
totalmente no formato 35 mm, a maioria em filme diapositivo, e adicionalmente produzidas
em meio eletronico, via fotografia digital.

Em sua motivacdo contribuiram notadamente:

« aobservacdo da escala gigante da mulher nos cartazes, dominante, inverte
paradoxalmente a situacao de ser usada — do ingénuo ao sensual, do erético ao
bizarro;

« o interesse pela paisagem grafica, expressa particularmente pelos cartazes de rua, e

o modo como eles se plasmam as arestas da paisagem conflagrada da cidade.

Em sua concepcdo foram estabelecidas as seguintes diretivas metodolégicas:
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a. buscar o fragmento e o recorte de seus componentes visuais e verbais segundo a
l6gica da desconstrucao, a contrapelo de terem sido supostamente pensados para serem
apreendidos por inteiro, captados num relance;

b. considerar as caracteristicas materiais do cartaz — um mosaico de folhas de papel
justapostas — visando, por exemplo, alinhamento, sobreposicdo, variacao de cor,
ondulacdo, desgaste, rasgo, marca de cola;

c. explorar a escala e a inser¢do do cartaz na dinamica da paisagem urbana, mirando a
inter-relacdo com suas multiplas faces (edificacoes, mobiliario citadino, passantes,
veiculos etc.), ndo raro a contiguidade com outros cartazes;

d. edicdo de imagens na camera através da construcao de sequéncias de fotogramas
(preservadas como tiras de filme) — em contraposicado a edicdo a posteriori das
imagens — procedimento herdado diretamente de zzzt! (1978), obra apresentada na
1° Trienal de Fotografia, Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, 1980.

Este ensaio deu origem a mostra Outdoor Mulher, realizada no Museu da Imagem e do
Som de Sao Paulo, de 11 a 30 de maio de 1982, sob a forma de um ambiente com tracos
imersivos: sala semicircular reunindo um conjunto de ampliagoes fotograficas (19 tiras de
filme 35 mm, tragando uma linha / pelicula imaginaria) e um audiovisual convencional em
retroprojecdo (sequéncia continua de 80 imagens, dois projetores de slides sincronizados
com uma trilha sonora; ciclo de 8 minutos, sonoplastia de Eduardo Castanho).
Posteriormente as ampliagOes foram expostas na Itai Galeria, Brasilia, de 3 a 15 de agosto
de 1983, como parte da IT Semana Nacional de Fotografia, Funarte.

O audiovisual foi apresentado isoladamente em: 6° Mostra de Audiovisuais, Galeria de
Fotografia da Funarte, Rio de Janeiro, 7 de marco de 1983; Re-ver Sdo Paulo, Centro
Cultural Sao Paulo, em 27 de janeiro de 1984; Audiovisual, Centro Cultural Sao Paulo, em
28 maio de 1985. Um copia do audiovisual foi adquirida pela Funarte em 30 de novembro
de 1983.

Involuntariamente Outdoor Mulher ganhou um valor adicional, tornando-se documento de
época, devido a chamada "lei cidade limpa" (lei municipal n° 14.223 de 26 de setembro de
2006) a qual limitou a publicidade externa na cidade de Sdao Paulo e praticamente eliminou
tais cartazes.

7. Formas de apresentacao
Por concepcdo, a apresentacdo de Dolores é necessariamente imersiva, envolvendo a

preparacao de um ambiente adequado a instalacao audiovisual, segundo duas vertentes de
participacdo oferecidas ao publico.
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A forma preferencial é a apreciacdo individual do hipermidia. Pressupondo algum grau de
entrega do interator, é requerido um espacgo semiaberto silencioso e mantido em penumbra,
dotado de poltrona, mesa, iluminacao indireta, computador / monitor e fones de ouvido.
Cenografico, esse arranjo busca valorizar a experiéncia sensorial e atenuar a presenca do
equipamento e suas interfaces usuais; nesse sentido fica excluida a adoc¢dao de um "quiosque
multimidia". Segue-se planta esquematica com especificacdes basicas.

A segunda forma, destinada a apreciacdo individual ndo participativa e de acesso coletivo,
necessita um ambiente isolado assemelhado a uma sala de estar, tipicamente mobiliada com
moveis estofados, iluminagdo indireta etc. O material de apresentacdo decorre do
encadeamento em sequéncia continua (loop) de uma selecao de estruturas audiovisuais
componentes do hipermidia, mantendo-se a resolu¢do em 1024x768 pixels.

Sdo possiveis diferentes configuracdes em fungdo dos recursos disponiveis: um, trés ou sete
projetores; alternativamente, monitores de grande porte. Segue-se planta esquematica, para
um projetor, com especificagdes basicas.

8. Difusdo

A fundamentacdo de Dolores, incluindo exemplificacdo, foi mostrada na 8 Jornada do
Centro de Estudos Peirceanos (Comunicacdo e Semiotica, Pontificia Universidade Catoélica
de Sao Paulo) em 28 de novembro de 2005 e posteriormente na sessao Artista e sua obra,
XX Semana de Arte do Atelié Livre, Secretaria Municipal de Cultura, Porto Alegre, em 12
de julho de 2006.

Formalmente, a primeira apresentacdo publica aconteceu no XII GranCanaria MediaFest
("La razon caprichosa en el siglo XXI - los avatares de la sociedad posindustrial y
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mediatica™) de 31 de outubro a 4 de novembro de 2006, sob a forma de instalacao
audiovisual ndo interativa, solucao igualmente adotada na 6° Bienal del SIArt, Bolivia, de
15 outubro a 14 novembro de 2009. Foi apresentado sob a forma de hipermidia na IV
Muestra Monogrdfica de Media Art, VII Festival Internacional de la Imagen, Universidad
de Caldas, Colombia, de 15 a 19 de abril de 2008 e na IV Muestra Monogrdfica de Media
Art, Museo de Arte Moderno de Medellin, Colombia, de 22 de abril a 5 de maio de 2008.

Uma analise critica de Dolores se encontra em Feitosa, Maria Luiza de Souza. "Dolores:
caprichos contemporaneos. Espejos hipermediaticos por Carlos Fadon", in: Giannetti,
Claudia (ed.) La razon caprichosa en el siglo XXI: los avatares de la sociedad
posindustrial y medidtica. Las Palmas de Gran Canaria: Gran Canaria Espacio Digital,
2006, pp. 146-160.

A concepcao, o desenvolvimento e a apresentacao de Dolores e Outdoor Mulher foram
debatidos numa série de entrevistas concedidas a Rosane de Andrade (Mestre em Ciéncias
Sociais/Antropologia, PUC-SP) tendo em vista sua pesquisa para o doutorado (Université
Paris 8 - Vincennes, AICA - Arts des images et art contemporain): Construction et
déconstruction du regard (photographique) sur les corps "exotiques" et brésiliens du XIX
siecle a nos jours, as quais tiveram lugar em Sado Paulo, em 18 de janeiro de 2008, 31 de
julho, 24 de setembro e 26 de outubro de 2009.

Carlos Fadon Vicente (Sao Paulo, 1945). Arte eletronica e fotografia constituem as duas
vertentes interdependentes de sua pesquisa e criacdo artistica. Sua formagdo compreende
mestrado em artes pela The School of the Art Institute of Chicago e graduacao pela Escola
Politécnica e Escola de Comunicagoes e Artes da Universidade de Sao Paulo. Suas idéias
em arte fotografia destacam questdes estéticas e conceituais acerca da intersec¢do imagem e
representacao, ao passo que a tematica das obras compreende um amplo leque de
interesses, especialmente a paisagem urbana, cujo ponto comum € a exploracdo dos
recursos fotograficos como componente de pesquisa e criacao. Essa atuacdo tem a
caracteristica de processo, amalgamando expressao e experimentacdo, na linha do
ensaio/projeto.
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Foto-evento: Entrevista com André Rouillé[1]
Susana Dobal
Resumo

André Rouillé apresenta em seu livro A fotografia : entre documento e arte contempordnea
uma retrospectiva da histéria da fotografia menos preocupada em definir momentos
marcantes do que em identificar principios histéricos e filos6ficos que possibilitaram a
invencdo e a repercussao da fotografia. O autor contextualiza a fotografia no século XIX
para demonstrar como ela estava enredada em regimes de verdade que seriam questionados
no século seguinte. Como consequéncia de um novo contexto, recursos mais expressivos
seriam assimilados a fotografia e acentuados cada vez mais na atualidade. Tal percurso nem
sempre fez-se acompanhar por um pensamento tedrico capaz de dar conta dessa mudanca.
Rouillé critica, entdo, classicos do pensamento sobre a fotografia ainda recorrentes, embora
obsoletos para ele. Essa entrevista investiga também uma forma de usar a fotografia aliada
ao texto de maneira questionadora dos habitos visuais de representacao de um autor e suas
ideias. Trata-se da primeira de uma série de entrevistas em andamento pela autora.

Abstract

André Rouillé presents in his book Photography: between document and contemporary art
(La photographie : Entre document et art contemporain) a retrospective of the history of
photography that is less concerned with remarkable moments then with identifying
historical and philosophical principles that allowed both photography’s invention and
impact. The author contextualizes photography in the 19th century in order to demonstrate
how it was connected to regimes of truth that would be questioned in the following century.
As aresult of a new context, expressive resources would be assimilated to photography and
stressed in nowadays. Theoretical thinking able of absorbing it did not always follow such a
change. Therefore Rouillé criticizes some classical authors related to the photography
debate that are still recurrent, though obsolete according to him. This interview investigates
as well a way to use photography and text as a means to question visual habits related to the
representation of an author and his ideas. It is the first of a series of interviews that are a
work in progress by S. Dobal.

Autor de sete obras sobre fotografia, a mais recente traduzida no Brasil no ano passado, A
fotografia: entre documento e arte contempordnea (Sao Paulo, Ed. Senac,2009), André
Rouillé é professor na Universidade Paris 8 e diretor do site de arte contemporanea Paris-
art, onde escreve editoriais semanais. Seu livro apresenta a fotografia como produto de um
contexto maior e questiona boa parte da reflexdo sobre ela pelo fato de ater-se a questdao do
referente e do indice, deixando portanto de considera-la como uma linguagem inserida na
historia. A apropriacdo da fotografia pela arte contemporanea, a historia da fotografia, as
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teorias sobre ela e a filosofia sdo as referéncias com as quais o autor dialoga para identificar
como se deu a transicao da fotografia como documento para a fotografia como escrita.

A entrevista ocorreu em dois momentos. Em 2009, em Paris, um pouco antes de seu livro
ser lancado no Brasil, foi realizada a entrevista apresentada logo abaixo. Em 2010, André
Rouillé veio ao Brasil a convite da Universidade de Brasilia, onde deu um curso, depois
esteve no Rio de Janeiro, onde participou de eventos na Candido Mendes e na Galeria da
Gavea, e em Belo Horizonte, onde participou de um coléquio na UFMG. Em camada
menos evidente, nos eventuais links desta entrevista,[2] estdo frases soltas que foram sendo
recolhidas ao longo de parte desse percurso no Brasil. Elas apontam para outras maneiras
de conhecer o autor: fragmentos que revelam a sua escrita, os autores que o informam, as
falas soltas que involuntariamente davam-lhe um contorno. As fotos dos links aparecem em
sua evocativa precariedade, ao mesmo tempo insuficientes e sugestivas, querendo se
aproximar do que no seu livro o autor chama de eventos. [fig.1]

Vocé tem um percurso curioso. Depois de ter se dedicado a fotografia do século XIX com
diversas publicagbes sobre esse assunto, hoje dirige um site dedicado a arte
contempordnea (www.paris-art.com ) que é muito atento ao momento presente, seja a
criagdo artistica, seja as reverberacoes da politica e da vida social no dominio artistico —
assuntos como a imigragdo ou a redugdo da agdo cultural francesa no exterior sdo alguns
exemplos. Como se passou essa mudanga?

Eu fiz minha tese sobre a fotografia do século XIX e fui a primeira pessoa na Franca a ter
uma tese de doutorado sobre a fotografia. Foi em 1980. Antes eu fui professor de
matematica, por treze anos. Eu gosto muito de mudancas. [fig. 2] Na época ndo havia muita
reflexdo sobre a fotografia, sobretudo sobre a fotografia histérica. Eu me interessei pela
seguinte questdo: por que a fotografia apareceu no século XIX? Dizia-se entdo que foi
Daguerre e Niepce que inventaram a fotografia, mas além disso eu queria saber por que em
um determinado momento da historia ocorreu o nascimento de um novo tipo de imagem.
Trabalhando muito com textos do século XIX, que depois originaram o livro La
Photographie en France: Textes et Controverses, mostrei que a fotografia era a imagem de
que a sociedade industrial tinha necessidade para funcionar segundo seus proprios
paradigmas, ou seja, a sociedade industrial é o advento da maquina, com processos fisicos e
quimicos atuando no conjunto dos principais processos de producdo. Esses processos vém
concorrer e depois substituir acdes feitas pela mao e pelo artesanato. No dominio da arte e
das imagens em geral, as ilustracdes e as imagens eram manuais. A fotografia foi a primeira
imagem na historia que era inteiramente mecanica e quimica e em um momento dado em
que a producao de bens ordinarios era ao mesmo tempo mecanica e quimica. Mostrei entao
que a fotografia era um produto e também um dos instrumentos da sociedade industrial.
Cada sociedade em um momento da sua historia precisa de uma imagem que seja coerente
com seu funcionamento. Escrevi sete livros sobre o século XIX e um dia eu me dei um
basta, porque na vida eu era professor de matematica e parei, eu me especializei no século
XIX e parei. [fig. 3 ] Fui editor de uma revista de fotografia por dez anos, La Recherche
Photographique, financiada pela cidade de Paris, e aprendi muita coisa com isso. A revista
parou por razdes diversas e era um momento em que a internet balbuciava. Eu gosto muito
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de escrever, adoro produzir e senti que a internet era o instrumento da sociedade pds-
industrial, a sociedade da informacdo. A internet tem a mesma importancia, a mesma
necessidade que teve a fotografia em 1850. Entdo eu mergulhei nesse dominio e criei o site
paris-art.com em 2002. [fig. 4] Hoje estamos bem situados, mas trabalhamos muito para
isso. Atualmente temos cinquenta colaboradores que escrevem no paris-art para cobrir na
Franca toda a arte contemporanea, a fotografia, o video, a danca, o design e o livro. Agora
estamos entrando na internet mével e nas redes sociais — facebook, myspace etc.

Apesar de um interesse crescente, parece que hda um mal-estar no meio académico no que
diz respeito a fotogradfia, principalmente entre os que se dedicam ao cinema, vocé
concorda?

Curiosamente, a fotografia é um assunto muito complicado. Uma prética que todos
conhecem, ha a larga difusdo da fotografia digital — estou preparando um livro sobre isso —
ela é também muito difundida no pensamento. No meu livro La Photographie [A fotografia
: entre documento e arte contempordnea ] fui severo contra alguém que na Franga é muito
importante, Roland Barthes. Nao vamos questionar a capacidade intelectual dele, mas
Roland Barthes disse besteiras impensaveis sobre a fotografia. Ele disse que ela ndo tem
cédigo ou que na fotografia ele via apenas “a coisa” esquecendo assim de ver a escrita. Para
ele a fotografia é a marca direta da coisa sem mediacdo. Ele se esquece que o menor
enquadramento é ja um posicionamento ideoldgico sobre as coisas. [fig. 5] As pessoas
dizem no radio, em todo lugar, que a fotografia faz uma constatagao do real. No cinema ha
todo um trabalho mais aparente e na fotografia parece ser apenas um clique e pronto. Ha
um automatismo aparente tal, que ela sofre pelo impensado. Com a fotografia digital ha
uma mudanga radical, uma mudanca da natureza e as pessoas licidas dizem absurdos como
“a fotografia digital é o mesmo que a fotografia do século XIX” s6 que digital, quando o
processo é inteiramente diferente. [fig. 6] Como é um objeto cotidiano, todos se sentem no
direito de escrever sobre ela. Barthes ndo conhecia nada de fotografia, ele conhecia fotos de
familia ou as fotografias comentadas na revista Nouvel Observateur que tinha um
suplemento chamado “Photo”. Barthes ndo tinha cultura fotografica ainda que fosse
excessivamente cultivado sobre outros assuntos. Ele desconhecia totalmente obras
fotograficas mas se autorizava a escrever. E ha outros exemplos de intelectuais franceses
que fazem a mesma coisa; nao fariam esses julgamentos definitivos sobre a literatura, o
cinema, a Opera, mas sobre a fotografia sim, ndo se conhece nada e se escreve assim
mesmo. Regis Debray escreveu um livro que se chama L’Oeil Naif — no texto ndo é apenas
o olho que é ingénuo, o texto é de uma ingenuidade atroz.

E, no entanto, Barthes estd ainda bem presente no pensamento sobre a fotogrdfia, ele é
uma referéncia embora haja autores que lhe facam oposicdo.

Ele ndo vé o trabalho fotogréafico, ele nao vé que a imagem fotografica é uma construcao,
ele cré que ela é um registro. Mesmo antes dele, com Peirce, a abordagem gira em torno do
indice, da marca. A fotografia ndo é a verdade, é um regime de verdade. Ela é um indice
mas ndo apenas um indice. Barthes ressalta ainda o “isso foi” — ha um ser que existe e que a
fotografia apenas registra esse ser. Trata-se da filosofia tradicional, a imagem é cépia, uma
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falsa copia, conhecemos bem toda essa ideia filos6fica. Nao é nada disso. A fotografia ndo
registra coisas preexistentes, ela faz ser alguma coisa. [fig. 7] O ser fotografico é o produto
de um procedimento, de uma visdo, de uma técnica, de uma estética e de uma ideologia.
Nao ha o ser que apenas registramos. Nao ha coisa preexistente, as coisas sao
materialmente necessarias mas nao é, por exemplo, a mesa que esta na fotografia, mas a
mesa enquanto material. E claro que ha objetos, mas ndo sdo os objetos que vém enquanto
tais para a imagem. Os objetos, a paisagem, as coisas, 0s mdveis, 0s corpos sao materiais
estéticos. O que é materialmente necessario para que as fotos existam; porém, ndo é a mesa
que esta na imagem, mas a mesa traduzida por um olhar, uma técnica, uma estética etc.
Meu desacordo com Barthes ndo é uma mera oposicao, é uma diferencga filoséfica total
sobre a maneira como pensamos as imagens.

No seu livro vocé critica ndo apenas Barthes mas também Henri-Cartier Bresson, outra
referéncia francesa fundamental para a histdria da fotografia, um no nivel tedrico e outro
enquanto fotografo. Por que eles ndo podem mais guiar nosso olhar para a fotografia?

A nocdo ingénua de crer que as coisas vém se imprimir diretamente sobre a imagem
tornou-se inviavel. Ha trabalhos de teédricos e filosofos que questionam isso e temos
imagens agora, imagens digitais que estdo sempre em um devir, em processos que nos
obrigam a ver que as coisas se entrecruzam, que o real é mais complexo. O mundo e as
novas tecnologias fazem com que nao acreditemos mais nas coisas como antes. Temos uma
visdo mais relativa sobre o devir, a mistura, a transformagdo, ndo ha mais o verdadeiro e o

falso. [fig. 8

Mesmo o momento decisivo tornou-se impossivel.

Tudo isso € muito platonico, o pensamento de Barthes é muito platonico no sentido de que
ha o ser e que a fotografia é a copia. A fotografia ndo registra sem construir. Reabilitamos
assim o trabalho fotografico, o papel da tecnologia, o trabalho estético, tudo o que Barthes
ndo vé. E o instante decisivo cré que o movimento no mundo evolui e ha um apice no qual
tudo se resume e o sentido aparece, haveria uma verdade que seria um ponto unico, um
concentrado de verdade apreensivel por um ser capacitado para isso, que para Cartier-
Bresson é um fotografo. Essa é uma ideia filosoficamente falsa. Vejamos uma coisa
simples como o “isso foi” de Barthes: sim, se eu te fotografei foi porque vocé estava la,
mas nao é vocé que esta na foto, vocé é apenas um dos elementos que constitui a imagem,
eu estou tanto na imagem quanto vocé, quanto a tecnologia etc. [fig. 9] Ele cré que ha
apenas o modelo na imagem. Isso recoloca em questdao a nocao de modelo. Chegamos
assim a outra filosofia, as pessoas como Deleuze que falam do fim do platonismo. Barthes e
Cartier-Bresson estavam no pensamento que era muito platénico enquanto ha uma outra
filosofia que reflete mais sobre o devir do que sobre a procura de uma esséncia. O “isso foi”
refere-se a esséncia da fotografia.

Deleuze tem forte presenga no seu livro, mesmo quando ele ndo é mencionado. Como
Deleuze, que ndo falou muito sobre a fotografia, chega a oferecer as bases para pensd-la?
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Ele quase nao fala da fotografia, mas fala sobre questdes importantes como o tempo ou
como em Ldgica da sensagdo, livro em que ele trata da obra do pintor Francis Bacon,
quando ele diz que o problema do pintor ndo é partir de uma tela branca, mas como
esvazia-la. [fig. 10] Ele diz que a tela é plena de tudo o que ele ja viu, suas praticas. No
caso do fotégrafo, o visor dele esta pleno de todas as milhares de imagens que ele carrega
consigo. Deleuze é importante porque da uma compreensao das coisas pos-platonicas que,
no meu ponto de vista, é o que estamos vivendo atualmente.

Isso lembra também outras referéncias importantes do livro, Henri Bergson e também
Foucault. Foucault pela reflexdo sobre a representagdo e os mecanismos de controle e
Bergson pelo seu estudo da percepg¢do aliada a memoria. Pode-se dizer que a filosofia foi
a sua referéncia maior para pensar a fotografia?

Eu conhecia o livro de Barthes de cor, quase todo de cor. O livro dele saiu em 1980. Foi
uma referéncia importante. No meio da fotografia as pessoas gostam das coisas simples, e
Barthes foi simples nesse livro. Pensando a fotografia, eu me dei conta de que o que ele
dizia nao funcionava. Quando se quer ter um pensamento mais sutil e aprofundado, vé-se
logo que esse texto ndo funciona. Eu precisava de um trabalho de pesquisa tedrica para
poder pensar as imagens. Deleuze e esses autores me deram isso.

Ainda que ele ndo tenha escrito sobre a fotografia, talvez porque tivesse algum preconceito
contra ela.

O que € a filosofia? A filosofia é uma ferramenta que nos permite pensar. Foucault
desenvolveu muito a nocdo de regime de verdade. Ndo ha verdade dada, ha regimes de
verdade. [fig. 11] O que se passa entre a fotografia e o desenho no século XIX é que ela
vem dar outro regime de verdade onde o homem tem uma posicao diferente. O regime de
verdade da fotografia digital é completamente diferente do regime de verdade da fotografia
analogica e posso dizer isso porque tenho o conceito do regime de verdade para pensar qual
€ a crenca que o sustenta. Eu leio muito a filosofia, mas para encontrar as ferramentas
capazes de me fazer compreender meu assunto, no momento, a internet.

Vocé demonstra no seu livro que o humanismo na fotografia tornou-se impossivel por
causa do esgotamento das narrativas universais modernas. O humanismo tdo ligado ao
fotojornalismo ndo teria adquirido outras configuragées com o interesse pelo outro, pelo
didlogo, situagdes de inversdo do sujeito que passa produzir a imagem?

O humanismo é muito ligado a reportagem. Foi um movimento que esta desaparecendo de
forma radical, ele nasceu depois da segunda guerra mundial. O homem abstrato ndo é
social, é uma abstracdo. Ele ndo é determinado pela historia, ¢ 0 homem em si, mas nao ha
homem em si. Hoje vemos que essa abstracdo é ideoldgica. Os grandes relatos da
fraternidade e da igualdade foram abalados a partir dos anos 1980.
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Barthes estava ciente disso, ele criticou as ideias gerais do humanismo na resenha sobre a
exposicdo A grande familia dos homens ( tradugdo do titulo em francés para a exposi¢do
The Family of Man).

Ele criticou porque nessa época ja se comecava a questionar isso. O humanismo cré que o
homem no sentido amplo tirando todas as diferencas é o ator da historia, o ator do mundo.
Por isso o reporter fotografico é importante. Ele considera que o homem é o ator do que se
passa, € ele quem conduz o seu destino, inclusive historico. Fiz uma analise das imagens
fotograficas apontando a diferenca entre a fotografia humanista e a fotografia humanitaria.
Na fotografia humanitaria o homem nao é mais ator, ele ndo é mais ativo, ha vitimas, o
homem é vitima da AIDS, do desemprego etc. Em Paris, quando vemos homens nas
calgadas pedindo dinheiro vé-se que se tornaram como lixo na calcada, reduzidos a tal
ponto que o humanismo s6 pode levar um golpe. [fig. 12] Pessoas como Cartier-Bresson
que estavam presentes no instante decisivo sdao pessoas que agem. Pessoas que tém AIDS,
que estdo na calcada, ndo tém o que comer, 0s sem-teto, os excluidos de tudo, ndo estdao no
momento decisivo, eles estdao na duragao.

Mas hd ainda certo humanismo na empatia, no didlogo, no interesse por essas pessoas.

E mais uma compaixdo do que um didlogo. Se sou fotégrafo na tradicio humanista o
modelo é igual a mim. Quando fotografo alguém que vai morrer ou que ndo tem casa e
dificilmente vai sair dessa, ele esta deitado e eu estou em pé e isso muda tudo. Martin Parr,
por exemplo, age no fim do humanismo. Ele fotografa pessoas em acdo mas em posicao
desfavoravel que os desvaloriza, pessoas comendo, por exemplo, é uma situagdo em que as
pessoas dificilmente estdo bem. [fig. 13] Ele mostra o lado quase bestial do homem.

Quais sdo os desafios que se apresentam hoje aqueles que trabalham com a fotografia,
sejam fotografos ou tedricos?

Hoje ha uma grande questdo que é a fotografia digital, que sera o assunto do meu proximo
livro. A fotografia que funcionava no dominio da mecanica e da quimica terminou. Nem sei
se podemos comprar um camera analogica na Fnac. Foi tdo rapido quanto o celular e a
internet. O essencial da fotografia é feito agora com o telefone. Sempre havera quem faca
fotografia analégica, nada desaparece. Mas hé outras préticas que avangam.

E qual serd a grande questdo do seu livro?

Assim como a fotografia analégica foi necessaria para a sociedade industrial, vou investigar
quais sdo os dispositivos que obrigam a fotografia a ser digital. Ela é ligada ao computador,
a rede, a um regime de verdade totalmente diferente. [fig. 14] Ela é sempre ja retocada
enquanto que na fotografia do Henri Cartier-Bresson, um caso caricatural, havia a margem
preta para mostrar que ela ndo foi nem mesmo reenquadrada, retocar ou reenquadrar era
crime contra a verdade. Retocar antes era antes um trabalho especializado. Agora toda
imagem passa por um tratamento obrigatério com um software apropriado. O retoque nao é
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exterior a foto. Antes tinhamos a ilusdo da verdade imutavel, agora temos a certeza de algo
que é sempre ja retocado mesmo que nao queiramos. Isso muda tudo. Ha ainda a
velocidade de circulacao pela rede, a superficie de inscricdo que ndo é mais o papel, mas a
tela do computador. Os novos aparelhos nao tém visor. [fig. 15] O visor é heranca da
Renascenca, do humanismo, do ponto de vista humano e tnico. Isso desaparece, ndao ha
mais olho, vamos de tela em tela. Vivemos no tempo das telas.

[1] Esta entrevista foi realizada com o apoio da CAPES durante o periodo de p6s-doutorado
realizado na Franga (Université Paris 8) entre 2008 e 2009.

[2] Em editorial recente no site da Paris-Art sobre o lancamento do iPad, encontro
ressonancia para os links dessa entrevista quando André Rouillé comenta sobre a mudanga
nos habitos de leitura que os meios eletronicos despertam. Para o autor, as revistas online
irdo apresentar cada vez mais informac¢des complementares, enquanto uma revolucao na
leitura se prepara com o fato de que a justaposicdo de elementos heterogéneos passa a ser
“considerada como tdo pertinente como uma argumentacao logica (...) [e] a imagem
compete cada vez mais diretamente com o texto”. Os links verbo-visuais dessa entrevista
sdo um gesto em busca de um aproveitamento maior do que a midia eletronica e a
informacdo visual podem permitir para além das férmulas da nota de rodapé ou de uma
ilustracdo literal. Ver André Rouillé, «L-iPad, une révolution de la lecture » www.paris-
art.com/art-culture-France/L.-iPad,-une-revolution-de-la-lecture/Rouille- Andre/art-culture-
France/L.-iPad,-une-revolution-de-la-lecture/Rouille-Andre/316.html#haut Acessado em
23.5.2010.

Susana Dobal é fotdgrafa e professora na Univ. de Brasilia. Fez mestrado em fotografia
(ICP & NYU), PhD em Hist. da Arte (CUNY/GC) e pds-doc na Univ. Paris 8. Participou
de mais de trinta exposicoes de fotografia em Brasilia, Rio de Janeiro, Sdo Paulo, New
York, Madrid etc. Foi uma das fundadoras do grupo Ladrdes de Alma. Publicou artigos
sobre fotografia, cinema, arte e o livro Peter Greenaway and the Baroque: writing puzzles
with images (2010). Exposicdes recentes: “Deux artistes Brésiliens a Nice: Luciano
Figueiredo e Susana Dobal”, Nice, Gal. C. Depardieu, 2009 e "No sabe/no contesta:
practicas fotograficas lationamericanas", Buenos Aires, Galeria Arte x Arte, 2008.
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Documentos e registros: um ponto de vista critico sobre os discursos da arte e a
fotografia
Luciano Vinhosa

Resumo

Se no final dos anos 70 do século passado a fotografia “artistica” entra pela porta da frente
dos museus e instituicdes de arte, um outro tipo de fotografia, esse mais discreto, entrara
pelas portas dos fundos na década de 60, abrindo uma fenda definitiva no mundo da arte.
Trata-se da fotografia documental, tais como as de registros dos happenings, das acoes
corporais, das obras em sitios especificos, das intervencoes efémeras ou em lugares
inacessiveis. Discutiremos até que ponto tais documentos ja ndo constituiriam em si objetos
de nossa experiéncia estética, tornando-se, assim, um tipo de evento artistico especifico.

Abstract

If in the end of the 70"s from past century the artistic photography gets inside the museums
and art institutions by the front door, another kind of photography, more quietly, came by
the back doors in the 60's, opening a definitive split on the world of art. Such thing is the
documentary photography, such as the pictures of the happenings, body actions, site
specific works, ephemeral interventions, or in unacessible places. We shall discuss to which
point such documents are now objects of our own aesthetic experience, becoming,
therefore, a specific artistic event.

A manobra institucional

A fotografia, ainda que tenha sido inventada na primeira metade do século XIX, mais
precisamente em 1839, e a despeito de sua vultosa producao ja no inicio do século XX, s6
passou a despertar interesse teorico na década de 1970[1] na ocasido de seu ingresso nos
circuitos da arte contemporanea. Crimp (2005)[2] conta que no final dos anos 70 a
fotografia passa por uma reavaliacdo institucional e tera seu carater artistico reconhecido.
Finalmente, ela se instalara nos museus, os mais reputados do mundo, em pé de igualdade
com as expressoes artisticas tradicionais e, mais do que isso, podera ser ali exibida dentro
de uma contiguidade histérica sem fraturas. A despeito de suas caracteristicas mais
evidentes - a auséncia de aura, o carater reprodutivo, o traco indicial que a religa ao mundo
- que suscitavam questdes essencialmente diferentes daquelas que o discurso formalista
primava, a fotografia foi apreendida pelos mesmos parametros modernistas que legislavam
em favor do carater autbnomo da obra de arte, das qualidades intrinsecas do meio e que,
enfim, insistiam sobre a originalidade do artista. Além disso, o pressuposto de sua recep¢ao
se apoiava na postura distanciada e contemplativa exigida pelo julgamento de gosto
desinteressado - tal como concebido pela estética do século XVIII. Sob este prisma, a
fotografia, como a pintura e a escultura, pode ser encarada como uma pratica autocritica
que refletia sobre “si mesma”. Assim, as fotografias dos fotografos pioneiros foram
fundamentais para justificar a construgcao de um transcurso histérico através do qual o meio
se constituiu artisticamente, da arte moderna até os dias atuais[3].
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Paralelamente a sua valorizacdo artistica ocorreu uma progressiva reificacdo da imagem
que reivindica para si o estatuto do objeto raro e, portanto, auratico. As reproducdes podiam
ser entdo valorizadas pela tiragem limitada, pelo tipo de papel e quimica empregados, pelas
tonalizagOes e granulacdes na medida justa da imagem perfeita, sem falar na destreza do
fotégrafo ao disparar o botdo no momento oportuno ou do grau de manipulagdo ou ndo da
imagem - o que podia ser prova incontestavel de exceléncia artistica. Esses aspectos nao so
ratificavam a artesania do métier como também davam prova de savoir-faire do “fotografo
artista” que, além de fotografar, devia ser um mago da arte final de laboratério. Deixam
evidente que, se ndo pretendia imita-la, a fotografia tentava ao menos rivalizar em
dificuldades com a pintura. Claro, as fotografias em preto e branco eram, por isso mesmo,
as mais artisticas, porque mais essenciais. Por outro lado, os conteudos informacionais da
imagem, que desviam o olhar do receptor para o mundo, foram preteridos em relacao aos
aspectos formais como o enquadramento, a composicdo e a textura. Tudo no processo
fotografico que pudesse conforméa-lo ao discurso modernista, ja tradicional, foi valorizado
pela instituicdo e, em revanche, tudo aquilo que o colocava em crise, rejeitado.

No entanto, e talvez por um efeito perverso que faz com que o feitico se volte contra o
feiticeiro, a entrada em cena da fotografia trouxe em seu bojo questdes que nos obrigaram,
e nos obrigam até hoje, a repensar a propria pratica artistica e seu discurso especializado. A
esse respeito Benjamin (1934) ja havia chamado atencao sobre o fato de que se perguntou
muito se a fotografia era ou ndo uma arte, mas jamais se questionou em que ela afetaria a
nocdo mesma de arte. E justamente na fenda informacional da imagem que se abre um
espaco privilegiado para a dimensao social de toda pratica fotografica. A esse respeito
Crimp nos ensina:

a fotografia é miuiltipla demais e util demais a outros discursos para que as tradicionais
defini¢bes de arte possam vir a conté-la em sua totalidade. Por conseguinte, sempre
participard de pradticas ndo artisticas, serd sempre uma amega a insularidade do discurso
artistico (p. 122).

Artistas que despontaram no final dos anos 70 nos Estados Unidos, como Sherrie Levine,
Cindy Sherman, Richard Prince fizeram da fotografia um instrumento de criticas
ideolégicas que extrapolam em muito o limitado discurso artistico e seu ambito
institucional. Ao atacarem os pressupostos da arte como a subjetividade, a autoria, a
habilidade manual, a originalidade, a autenticidade e até mesmo a postura aristocratica e
distanciada, suas criticas imiscuiram-se necessariamente com outros discursos, como os da
publicidade, da sociologia, da ciéncia, da sexualidade, da psicanalise, lancando uma luz
sobre a dimensdo ideoldgica de todas essas praticas. A propria fidelidade a realidade com a
qual a fotografia sempre esteve identificada sera questionada, uma vez que mesmo, e
sobretudo, as inocentes fotografias de rituais sociais como os registros de casamentos e
aniversarios que povoam os albuns de familia de classe média se revelaram, através de
estudos socioldgicos, como “construgdes a priori” segundo representagdes que o grupo faz
de si. Bourdieu (1965)[4] observava:
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A ceriménia deve ser fotografada (...) porque ela realiza a imagem que o grupo espera dar
de si mesmo enquanto grupo. O que é fotografado e o que apreende o leitor da fotografia
ndo sdo, propriamente falando, os individuos em sua singularidade, mas os papéis sociais
[que representam] (p. 45).

Nesse sentido, os albuns de familia criados por Christian Boltanski nos anos 70 sdo
exemplares quando exploram voluntariamente a fic¢do através do documento, tomando-o
em sua dimensdo de prova irrefutavel e verossimil[5]. Por outro lado, a experiéncia com as
imagens documentais é, de fato, ambigua, porque ao se mostrarem diante de nos, aqui e
agora, nos remetem simultaneamente a um outro espago e tempo em que o ato teve lugar.
Portanto, nossa relacdo com esse tipo de producdo é frequentemente confusa: estamos sobre
a imagem - e neste caso ela mesma se constituiria como o evento em si - ou, diante dela,
somos lancados para um além, onde o evento teve lugar e assim teriamos que nos consolar
com uma experiéncia que nos € obliterada? Assim, a complexidade do documento nos
interessara particularmente neste ensaio porque esteve atrelado a diversas praticas artisticas
dos anos 60 e 70 - do minimalismo, passando pela body-art, pelos happenings e
performances, pela land-art, a arte conceitual. Mas, antes disso, nos atardaremos um pouco
para entender as relagdes que as imagens mantém com as narrativas da historia da arte.

[1] Excecdes sdo os ensaios de Benjamin na década de 30 do século passado: “Pequena
historia da fotografia” (1931), “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica”
(1934). Walter Benjamin (1996). Obras escolhidas: magia e técnica; arte e politica. Sao
Paulo : Brasiliense.

[2] Sobre as ruinas do museu. Sao Paulo : Martins Fontes.

[3] A esse respeito, Rosalind Kraus critica a exposicao Before Photography realizada no
Museum of Modern Art de Nova York, em 1981, com curadoria de Peter Galassi.
Retomando as fotografias realizadas no século XIX por Timothy O’Sullivan, Samuel
Bourse, Felice Beato, Auguste Salzmann, Charles Marville, a exposicdo tinha o objetivo de
fazer prova de que a pesquisa plastica modernista, creditada a pintura do século XIX, estava
também presente nas preocupagoes estéticas desses fotografos pioneiros.

[4] "La cérémonie peut étre photographiée parce qu’elle échappe a la routine quotidienne et
doit étre photographiée parce qu’elle réalise I’image que le groupe entend donner de lui-
méme en tant que groupe. Ce qui est photographié et ce qui appréhende le lecteur de la
photographie, ce ne sont pas, a proprement parler, des individus dans leur particularité
singuliere, mais les roles sociaux (...)". Un art moyen, essai sur les usages sociaux de la
photographie. Paris : Minuit.

[5] Breton ja havia percebido esse efeito desnorteador que a fotografia propiciava no leitor
ao associar, em Nadja, textos e imagens de Paris, fazendo prova da experiéncia que viveu.

O documento e seu efeito de real
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Se, desde seu advento, a fotografia féra banida do mundo da arte como arte, esteve, no
entanto, sempre associada, ainda que enviesadamente, a ele como ferramenta ou
instrumento 1til[6]. Inclusive servindo-lhe de alavanca ideol6gica ao permitir que o museu,
e toda a ideologia iluminista que o engendrara, se transferisse para as paginas dos livros de
historia da arte, auxiliando-o no processo de instauracao de uma narrativa, transcendente e
universal, dissociada do espaco e do tempo em que as obras foram produzidas[7]. Os livros
de historia da arte e o museu, pode-se dizer, constituem-se como “nado-lugares” gragas a
fotografia que possibilitou ndo s6 a mobilidade, mas também a materializacao de sua ficcao
transcultural. Sobretudo os livros permitiram reunir aquilo que os museus, por limitacoes
obvias, ndo poderiam reunir, as diversas “obras primas” espalhadas por todos outros
museus do mundo e outras que, pelas condigdes fisicas em que foram produzidas, ndo
poderiam estar dentro dos museus, como os vitrais, os afrescos e os mosaicos, por exemplo.
Tudo reunido em uma sé narrativa, longa e, aparentemente, consistente, deu forma coesa a
uma pratica dispersa. Mais do que isso, a fotografia mostrava detalhes da obra que,
normalmente, ndo veriamos se estivéssemos diante dela. Disponibilizando uma espécie de
hiper-realidade, aumentou, por assim dizer, nosso poder de ver. Além disso, as fotografias
reunidas nos livros de historia, gracas a sua natureza indicial, surtem um forte efeito
paradoxal de presenca em auséncia dos objetos reais que descrevem.

A proposito do conceito de descricdo, Alpers (1990)[8] sustenta a tese que a pintura
holandesa do século XVII, diferentemente da pintura italiana da mesma época, tem
qualidade descritiva. A pintura descritiva - em oposicao aquela narrativa, cujo carater é
textual e, portanto, anedotico e fortemente metaforico - limita-se a mostrar o mundo em
seus tracos materiais. Desprovida de um texto apriori, ela se concentra em aprazer os olhos
pela fidelidade as coisas mundanas que representa: a qualidade visual de um tecido, a
intensidade de um brilho refletido em um certo tipo de metal, a delicadeza de uma
porcelana, o aspecto da casca de uma fruta, o reflexo da luz no cristal, por exemplo,
surtindo um efeito surpreendente de real. Por esse motivo pode ser comparada por Reynold
as imagens obtidas nas cameras escuras[9]: [S]eus quadros (os de Vander Heyden)
produzem, de fato, o efeito da natureza vista através de uma cdmera escura (Alpers, p. 11).
Ao estabelecer a distingdo entre narragao e descricao, Alpers lanca mao do modelo
fotografico ao afirmar que a descricdo, identificada com o realismo, se opde a acao que
pressupoe um desdobramento espaco-temporal. Assim, a descricdo se qualificaria mais pelo
uso de imagens fixas que mostram detalhes e informam visualmente os dados das entidades
representadas no momento em que a acdo é suspendida para dar énfase a pose e aos
detalhes, ostentando, diante do observador, a figura estatica. Desta maneira, a atencao dada
a superficie do mundo pela descricao irrompe eventualmente o fluxo da narracdao para dar
lugar as qualidades visuais das coisas, convertendo-as em objetos puros de nossa
consciéncia visual. Se a pintura holandesa primou pelo aspecto descritivo, isso se deve ao
contexto cultural em que os artistas estavam imersos. A sociedade holandesa do século
XVII, sobretudo o circulo culto, privilegiou o olho enquanto instrumento de conhecimento
do mundo. A esse respeito, nota-se que a cultura, como um todo, apoiou-se em uma postura
essencialmente visual em oposicdo a uma cultura literaria, propria da Italia (p. 24). Pode-se
dizer que a producao artistica, assim como a producao técnica, como a cartografia, seguia
auxiliada pelas ultimas inovagdes da ciéncia. Nesse sentido, o interesse pela arte nao estava
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dissociado daquilo que o microscopio e as lentes de aumento eram capazes de ampliar para
nossa experiéncia visual. A pintura holandesa, ao descrever a realidade, revelaria mais do
mundo em suas reconditas reentrancias visuais que o olho humano nao poderia ver sem a
ajuda de um instrumento o6tico.

Por outro lado, Barthes (2004)[10],ao tratar da literatura realista do século XIX, pergunta-
se sobre a fungdo das pequenas intrusoes descritivas nas narrativas, tanto de Flaubert
quanto de Michelet. Afirma que essas estruturas, aparentemente insignificantes no quadro
de uma narrativa, retomam a funcdo estética que exerciam na retorica classica, mas agora a
servico de uma verossimilhanca. A descricdo, diferente da narracdo, ndo tem marca
preditiva (p. 183), quer dizer, em seu enunciado, ndo indica, através de um determinado
transcurso anterior, possiveis desdobramentos ou consequéncias futuras:

Analdgica, sua estrutura é puramente somatoria e ndo contém esse trajeto de escolhas e
alternativas que dd a narra¢do um desenho de um vasto “dispatching”, dotado de uma
temporalidade referencial (e ndo apenas discursiva) (p. 183).

Ao comentar uma descricdo de Rouen contida em Madame Bovary, Barthes observa o
cuidado estético com que Flaubert trata a passagem, chegando a reescrevé-la seis vezes. Se
Rouen, o referente fisico, pouco muda na descricao de Flaubert a ponto de a reconhecermos
ainda hoje, mudam, no entanto, as constru¢des metaféricas para descrevé-la, fazendo com
que as injungdes referenciais se somem as injungoes estéticas do estilo, tal como ditam as
regras da representacao. Colocando o referente como real, figindo segui-lo de maneira
escrava, a descrigdo realista evita deixar-se levar por uma atividade fantasistica
(preocupacgdo que se julgava necessdria a “objetividade” do relato) (p. 187). Os
fragmentos de descricdo em um contexto narrativo tém por objetivo denotar um “real
concreto”: A representagdo pura e simples do real, o relato nu “daquilo que é” (ou foi)
aparece assim como uma resisténcia ao sentido, opondo o vivido ao inteligivel (p. 187). A
descricdo, neste caso, deixa crer que o real basta-se por si mesmo e que o “ter-estado-
presente” das coisas é um principio suficiente e testemunho irrefutavel da experiéncia. Ao
lado da literatura realista, outras instancias de capturas diretas da realidade sao postas em
pratica como estratégia de inferir o real objetivo: a fotografia, a reportagem, os objetos
arqueologicos, os monumentos e sitios historicos dao prova de presencas cruas, aqui e
agora, daquilo que teve lugar. Mas, todo discurso que aceita enunciacdes somente
credenciadas ao referente, e portanto analégicas, vive sob uma nova forma de
verossimilhancga que é o realismo. Assim, a verossimilhanca realista é efeito de um ajuste
fraudulento entre o referente e o significante, de onde o significado estd, a primeira vista,
excluido. Mas essa ilusdo referencial, suprimida do significado da narracao por ser, a
principio, apenas denotativa a um referente, faz retornar para a narracao o real conotado.
No momento mesmo que se julga denotarem tais detalhes (os pormenores da descri¢do)
diretamente o real, nada mais fazem, sem o dizer, do que significd-lo, nos ensinaria Barthes
(p.190). Assim, as narrativas realistas nutrem-se sub-repticiamente da “ilusao referencial”
fornecida pelos aparelhos descritivos, os quais dotam suas fic¢cdes de verossimilhanca.
Surtem, por assim dizer, “efeito de real”. O autor esclarece:
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é a categoria do real (e ndo de seus contetidos contingentes) que é entdo significada;
noutras palavras, a prépria caréncia do significado em proveito sé do referente torna-se o
significante mesmo do realismo; produz-se um efeito de real, fundamento dessa
verossimilhanga inconfessa de todas as obras correntes do modernismo. (p. 190)

A analise de Barthes ndo se presta somente a literatura, mas também as narrativas historicas
nas quais o realismo literario se inspira. Dessa forma, sua reflexdo nos explica também a
relacdo que as fotografias contidas nos livros de histéria mantém com as narrativas da arte:
elas lhes conferem um efeito de verdade quando ali reforcam as passagens descritivas
fornecendo provas objetivas para serem averiguadas pelo leitor no objeto de analise -
inclusive quando apresenta esse objeto sobre um fundo negro infinito, em condigoes
especiais de iluminacdo e de um ponto de vista ou em detalhe de aproximacao que olho
humano néo o veria normalmente. O efeito de real que produzem ndo faz mais que dotar o
aparelho ideol6gico da narracdo de significados histérico-culturais que encobrem sua ficcao
etnocéntrica. Nesse sentido, podemos dizer que, assim como o romance, um livro de
historia constréi uma experiéncia especifica para o leitor.

[6] A esse respeito leia: Malraux, A. (1965). Le musée imaginaire. Paris : Gallimard.

[7] Os grandes museus, tais como foram concebidos no século XIX, sdao museus da
civilizagdo. Neste sentido, ao percorrermos as galerias do Louvre, por exemplo, estamos
exposto ao processo civilizatdrio do ocidente, desde seus primordios até os dias atuais,
através da arte, ou melhor da historia da arte.

[8] L’art de dépeindre: la peinture hollandaise au XVII* siecle. Paris : Gallimard.

[9] A camera escura é um antecedente das cameras fotograficas, de fato, um quarto escuro
em que uma das paredes possuia um furo por onde a luz entrava, projetando a imagem do
exterior. Esse recurso foi usado por vérios pintores do século VI.

[10] O rumor da lingua. Sao Paulo : Martins Fontes.
O lugar da experiéncia nos registros de agoes, intervencoes etc.

Dubois (2006)[11], ao abordar a relacdo que a fotografia mantinha com algumas praticas
artisticas dos anos 60 e 70 como a arte conceitual, a land-art e a body-art, afirma que, se
inicialmente foi usada como registro de agdes efémeras e de intervengoes realizadas em
lugares inacessiveis ao publico, logo ficou claro que era uma forma de pensamento
integrado ao projeto artistico. Nesse sentido, o autor chama atencdo para algumas
intervencoes de Richard Long, por exemplo, que foram pensadas em funcao de uma
elaboracao fotografica final. Por outro lado, seria inttil insistir sobre o quanto certas
performances sdo decepcionantes quando vistas ao vivo, e que seus registros as tornam
muito mais dramaticas e significativas para o publico. Defendo que esses registros, mais do
que visarem a integracdo do pensamento fotografico ao projeto, instauram-se como a forma
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direta da consciéncia artistica. Nesse sentido se prestam sobretudo a uma experiéncia
estética de primeira mao, enquanto parecem, paradoxalmente, apenas descrever o que
ocorreu no passado.

Richard Long

A line made by walking, 1967%=
Richard Long
A line in Scotland, 1981

Conservadoras em certo sentido, as fotografias que acompanham as intervencdes da land-
art exploram, em sua maioria, os efeitos da tradicdo artistica. Na ocorréncia de seus
registros, observa-se que os trabalhos s6 ganhavam unidade e a grandiosidade pretendida se
fotografados a partir de pontos de vista especificos que os sintetizavam, inclusive de certos
angulos que enfatizavam a fuga central e o grande plano paisagistico. Incorporando as
convencoes da perspectiva renascentista e da pintura de paisagem do século XVII, essas
imagens pretendem dar conta da totalidade do objeto descrito. Nos registros de Long, por
exemplo, o objeto é mostrado a partir de um tnico ponto de vista unificador e privilegiado:
o angulo pelo qual o trabalho se revela de uma s6 vez e por inteiro em suas intencoes. Por
outro lado - assumindo os planos frontais, as perspectivas ou pontos de vista aéreos,
fazendo uso das convencdes artisticas, apagando aparentemente o sujeito artista da imagem
e pondo em evidéncia a eficiéncia dos aparelhos - os registros de tais eventos, se se
pretendem neutros, o fazem para dar lugar ao receptor, posicionando-o em uma situacao de
confronto direto com as imagens, sobretudo quando estas sao veiculadas nos espacos
expositivos, inclusive aqueles dos catalogos e livros de arte. Com efeito, é diante da
imagem que o receptor se vera plasmado e absorvido. Situacao completamente distinta caso
ele se encontrasse no local em que o trabalho foi realizado, em virtude da escala deste e do
limitado campo de visdo humana. Ndo é por acaso que algumas reproducoes realizadas para
serem exibidas em espagos expositivos tenham sido deliberadamente pensadas em grandes
formatos. Pode-se deduzir que esse artificio buscaria causar um impacto direto no corpo do
receptor como se este estivesse in loco e no centro de um evento que, paradoxalmente, teve
lugar no passado. Mas, o minimo que se pode afirmar sobre essas duas situacdes descritas é
que se trata de instancias de presentificagdes absolutamente distintas e que, portanto, a
nossa experiéncia com os registros de campo sao experiéncias auténticas com a imagem,
que incluem, gragas ao efeito de ambiguidade, o imaginar-se in site e a recomposicao de
uma certa unidade expressiva.
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Nas performances, por estas se constituirem como objetos dindmicos que se desdobram no
tempo e no espago, o uso da imagem assume uma outra estratégia, agora mais proxima do
cinema e, portanto, das estruturas narrativas. O registro, nesses casos, se organiza, em geral,
como uma forma complexa de montagem, envolvendo recursos tais como a colagem, o
corte e fragmentos de textos descritivos. Essas montagens, em alguns casos, exploram o
modelo de plano sequéncia em que o objeto se revela através de uma série de tomadas
sucessivas, dando a impressao de uma certa continuidade espaco-temporal da acdo. Outras
vezes, dentro dessa linha continua do plano sequéncia, irrompem closes que mostram em
detalhes certos aspectos da performance que nao poderiam ser vistos a olho nu. Tentam, na
agilidade da montagem, reconstituir a dinamica do evento como um todo, ndo s6 em sua
forma, mas também em seu contetido expressivo e conceitual. No entanto, ndo podem
apresentar outra coisa que uma visao de sintese daquilo que se deu em uma ordem espacial
e cronologica completamente distinta daquela que a montagem sugere. De fato, essas
imagens organizadas apresentam certos aspectos da performance selecionados pelo artista
e, nesse sentido, dao énfase ndao somente aquilo que dificilmente seria observavel no frenesi
do acontecimento, mas a um discurso estético carregado de intencdes. De fato, esses
registros nos lancam sobre a ficcdo narrativa que as imagens apresentam. Ficcdo que revela
a poética de seus protagonistas quando estes fazem suas escolhas e estruturam o
documento. Certos artistas performaticos perceberam cedo a dependéncia que o trabalho
mantinha com os dispositivos midiaticos e, em alguns casos, deixaram que estes fossem
absorvidos completamente pela fotografia ou video. Os anos 70 verdo surgir tanto a
fotoperformance quanto a videoperformance.

[11] O ato fotogrdfico. Campinas : Papirus.

Conclusao
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Michael Heizer
Duplo negative, 1969
Deserto de Mohave, Nevada
(foto de Gianfranco Gorgoni)

O que todos esses registros guardam em comum € que Se apresentam, a primeira vista,
como se fossem imagens desestetizadas; simples registros de ocorréncias. Da mesma forma
que os documentos de fundamentacao cientifica que visam a dissecar o objeto que
analisam, em alguns casos essas fotografias fingem desacreditar a funcao artistica da
imagem a favor da informacdo que arquivam, porque querem nos fazer crer que, em sua
“objetividade”, apenas relatam de forma neutra e impessoal o que ocorreu. Delas, como
diria Barthes, o significado estaria expulso pela “ilusdo referencial”. Diante delas temos
sempre a impressao de que somos convidados a ultrapassa-las para atingir o evento do qual
elas sdo palidas lembrancgas. A sensacdo desconfortante para o receptor inadvertido é a de
que esta realizando uma experiéncia de segunda ordem sempre defasada no tempo e no
espaco. Enquanto documentos, reafirmam a cisdao equivoca entre uma fotografia de
natureza artistica, portadora de intencdo estética, e uma outra ndo artistica - documental.
Enquanto arte, reforcam, indubitavelmente, a poética daquilo que veiculam e sobressaltam
o carater estético da imagem. Mas, foi justamente essa fenda ambigua que abriu a passagem
em larga escala para que as fotografias entrassem definitivamente nos museus e galerias de
arte, antes mesmo daquelas que, no final dos anos 70, se colocaram francamente como arte.
Ainda que alguns artistas recusem que esses registros venham substituir a experiéncia
vivida e, portanto, recusem expo-los, o fato é que, uma vez que sao trazidos para 0s espacos
da arte eles participam, mesmo que involuntariamente, de um outro regime de intengoes.
Mas, enquanto aparelhos descritivos, funcionam de forma um pouco diferente das
fotografias dos livros de histéria da arte. Quando exibidos nos espagos protegidos, gracas
ao carater ambiguo, nutrem-se e a0 mesmo tempo alimentam-se sub-repticiamente desses
espacos e com isso funcionam como imagens estéticas potentes e articuladoras de
discursos. Nesse caso, nossa experiéncia com eles ativa as normas e os modos de funcionar
da arte tanto quanto o ponto de vista critico sobre o mundo. Por isso mesmo, esses registros
constituem formas diretas de experiéncia viva e de consciéncia artistica.
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As operacoes fotograficas nas poéticas do arquivo

Luiz Claudio da Costa

Resumo

Desenvolvo neste artigo ideias que fundamentam a importancia da imagem fotografica e de
suas descendentes (cinema, video, digital) no interior de certa producdo contemporanea de
arte. Alguns problemas constantes nos textos criticos sobre fotografia aparecem neste
artigo, mas o foco do interesse é o modo de producao e de exposi¢ao, bem como a
experiéncia da visibilidade artistica na contemporaneidade. Trata-se de compreender o
papel da imagem fotografica na constituicdo do efeito-arquivo presente nas poéticas criticas
da arte contemporanea no interior de uma cultura marcada pelo biopoder informacional.
Como esclarece Alan Sekula, o artefato central desse sistema ndo é a camera, mas o
arquivo.

Abstract

In this article I develop basic ideas about the photographic image and its descendants
(cinema, video, digital image) used in certain contemporary art production. A few problems
which have appeared in various critical texts about photography are reviewed here, but the
focus of interest is on the mode of production and exhibition, as well as on the experience
of the visibility possible for the art of today. The intention is to understand the role of the
photographic image in the constitution of the archive-effect present in certain art work
critical of the contemporary culture and its informational biopower. As Alan Sekula puts it,
the central artifact of today’s system is not the camera, but the archive.

A palavra arquivo, desde o iluminismo, remete as praticas de colecdo e preservacao da
memoria da cultura. As bibliotecas, os museus e 0s arquivos nacionais inventariam
documentos e artefatos que conservam a meméria contida nos discursos e nos objetos
sociais, cientificos, politicos e artisticos das comunidades. Ainda que existente desde a
Grécia antiga, o arquivo surge com suas configuracdes modernas apos a Revolucdo
Francesa. Fundamentada nos ideais iluministas, a arquivologia é a ciéncia que cuida da
informacao e dos documentos como fator de prova dos eventos socioculturais ocorridos e
tem, na arquivistica, o apoio instrumental com seu conjunto de técnicas e principios
necessarios a organizacgao, a classificacao e a preservacao dos documentos nos arquivos
(SCHELLENBERG, 2006). O termo arquivo, entretanto, pode aludir, igual e
paradoxalmente, a critica da racionalidade Iluminista-moderna prépria aos discursos da
arqueologia, do museu, da histéria em suas concepgoes historicistas em cujos enunciados
combinam-se técnicas homogeneizantes, pretensao de verdade e retorno a origem. A
racionalidade do arquivo foi instituida no século XVIII pelo enciclopedismo e se estendeu
ao XIX com a perspectiva historicista das ciéncias humanas, enquanto sua dimensdo critica
foi teorizada por Michel Foucault na segunda metade do século XX.
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No pensamento de Foucault o arquivo mantém sua intima relagdo com o passado, mas nao
se limita ao lugar reservado a guarda dos documentos pertencentes a memoria coletiva. O
arquivo, nessa perspectiva, € antes um espago epistémico de visibilidade de um
determinado saber junto ao qual sdo desenvolvidos discursos, praticas e mecanismos de
organizacao, de disposicdo e de autorizacdo desse mesmo saber (FOUCAULT, 2005).
Nesse caso, o arquivo corresponde as condi¢Oes de possibilidade da constituicao de certa
formacao discursiva e cultural em um determinado momento histérico do saber. A
arqueologia, tal como Foucault a definiu, distingue-se da epistemologia enquanto histéria —
igualmente descontinua — do conhecimento, pois a primeira sustenta uma “critica da propria
idéia de racionalidade” (MACHADO, 1981: 11). Substituindo as unidades do pensamento
historicista vinculadas a continuidade — tradicao, influéncia, desenvolvimento, evolucao,
fonte, origem — por outras noc¢oes baseadas na idéia de limiar — descontinuidade, ruptura,
transformacao — Foucault operou um deslocamento. O conhecimento torna-se saber para o
historiador que destituiu as pretensdes de verdade das institui¢cdes e dos discursos modernos
por ele analisados, tais como o hospital, a escola, a prisao.

A arte constituiu no interior do saber moderno um lugar de visibilidade para as obras — o
museu —, definindo classificacGes e organizagdes por género e autor a partir das quais os
enunciados da histdria e da critica foram engendrados. Analises arqueologicas do museu,
numa perspectiva foucaultiana, tém mostrado o espaco discursivo moderno dessa
instituicdo. Empreendendo uma analise arqueolodgica da arte em Sobre as ruinas do museu,
o historiador Douglas Crimp afirma que o museu e sua pratica disciplinar “sdo a pré-
condicdo do discurso que conhecemos como arte moderna” (CRIMP, 2005: 45). Para o
historiador, a fé na possibilidade de ordenar o bric-a-brac do museu é a tentativa de reduzir
sua heterogeneidade a um sistema e a uma sequéncia homogéneas. Com efeito, a nocao de
arte moderna esta intimamente vinculada ao discurso da historia produzida a partir do
museu.

Outro autor que buscou compreender o arquivo da arte na formacao discursiva moderna foi
Hal Foster, que apresenta trés relagdes arquivais distintas — no interior da pratica artistica,
no museu de arte e na histéria da arte — em trés momentos histéricos diferentes. A partir de
duplas de autores e/ou artistas e/ou historiadores — Baudelaire e Manet, no primeiro
momento arquival, Valéry e Proust, no segundo, e Wolflin e Warburg, no terceiro — Foster
argumenta que o arquivo moderno defendeu o museu do caos da fragmentacdo, defesa
sempre a servico de uma unidade formal e de uma continuidade histérica ameacada, mas
nunca perdida (FOSTER, 2009). Na dialética moderna da totalidade e da fragmentagao
apresentada por Foster, o autor afirma que Manet propde uma “estrutura memoria” da
pintura européia desde o Renascimento. Citando uma analise de Michael Fried, Foster
lembra as palavras do critico conterraneo que valoriza a unidade da pintura caracteristica de
Manet e de seus seguidores. Foster conclui a partir do estudo de Manet feito por Fried que
“a arte moderna ja é implicitamente concebida por Baudelaire e Manet em termos de
Histéria da arte, e que essa concepc¢ao depende de sua configuracao museal” (FOSTER,
2009: 185). A configuracdo museal da arte foi questionada em muitos momentos desde as
vanguardas modernas, sendo a fotografia a principal pratica inspiradora dessa critica.
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Mas qual foi o lugar da fotografia no arquivo moderno da producdo de discursos e
visibilidades? Que espaco foi reservado a essa técnica para a visibilidade de suas imagens?
Em “Os espacos discursivos da fotografia”, Rosalind Krauss argumenta a coexisténcia da
imagem fotografica em duas formagoes distintas do saber visual em meados do XIX: como
imagem em perspectiva, a fotografia pertencia ao arquivo da geologia; enquanto imagem
aplainada, ela comecava a tomar parte no espaco discursivo da estética (KRAUSS, 2002).
A absorcdo da fotografia no ambiente expositivo e no saber da arte ndo foi, com efeito, um
movimento simples, afinal, durante o século XX o campo passou por crises que mudaram
seus parametros discursivos. De qualquer modo, segundo Krauss, os especialistas
contemporaneos da fotografia no século XIX precisaram aplicar as no¢des proprias ao
discurso estético (autoria, género e obra) e utilizar o modelo da histéria da arte, quando
decidiram que o lugar da fotografia era dentro dos museus (KRAUSS, 2002:40-59).
Distante do arquivo estético, entretanto, a fotografia encontrava afinidade com outra
formacao de enunciados visuais, em que o saber era mais explicitamente uma forma de
poder.

O século XIX parecia mesmo reservar um lugar para a técnica fotografica no arquivo
policial. Em seu artigo “The body and the archive”, Alan Sekula apresenta argumento em
defesa da intima afinidade entre o paradigma disciplinar do século XIX e as operagdes de
poder que regulam o corpo desviante (SEKULA, 1992). Estudando os desenvolvimentos da
fotografia naquele momento, Sekula sustenta, sobretudo, a emergéncia da fotografia no
contexto do desenvolvimento das tecnologias de vigilancia que permitem a identificacao de
criminosos. O paradigma do arquivo policial esta representado, para Sekula, no trabalho de
Alphonse Bertillon (Franca, 1853- 1914) e Francis Galton (Inglaterra, 1822-1911). Esses
pioneiros no trabalho da policia buscaram modos de regular o desvio social por meio da
fotografia. Segundo Tom Gunning o processo de constituicdo da sistematizacao e
identificacdo fotografica de criminosos do século XIX unia a antropometria, a precisao
oOtica da camera, um vocabulario fisionémico refinado e a estatistica. Esse sistema de
identificacdo necessitaria, entretanto, incluir toda sua documentagao em um arquivo de
informacoes se o sentido era aumentar sua capacidade de controle. Citando literalmente as
palavras de Alan Sekula, Gunning afirma que “o artefato central desse sistema ndo ¢ a
camera, mas o arquivo” (GUNNING, 2001:58). De qualquer forma, ainda que o vinculo
entre o registro feito pela camera e o arquivo policial envolvesse outros saberes externos ao
poder policial — como a antropometria e a estatistica —, permitindo a sistematizagao e o
controle disciplinar, a reproducdo técnica da fotografia admitia a multiplicacdo e o
deslocamento da imagem entre os diferentes arquivos policiais de informacdes.

Se, por um lado, a fotografia podia estar presente simultaneamente em diferentes arquivos
de informacao, por outro, ela também participava de formacdes discursivas diversas cada
qual submetida as suas préprias praticas de coercdo — a geologia, a estética e a policia. O
que permitia tal movimento que atravessava espacos discursivos e disciplinares tao
distintos? Qual o poder desse deslocamento? Essa pergunta talvez esteja colocada pela
producdo contemporanea da arte de arquivo. De qualquer forma, a reconhecida falta de
unicidade — o fato de que a fotografia podia ser reproduzida —, bem como o desprendimento
dessa técnica quanto a origem permitiam a mobilidade, em imagem, de uma montanha, de
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um corpo desviante, de uma pintura. Deixar seu territdrio proprio de acao para entrar em
outro espaco de saber era uma poténcia desconhecida até a experiéncia moderna da
fotografia. Por conta dessa mobilidade, o arquivo da arte na modernidade integrou a
fotografia no museu buscando disciplind-la em uma visibilidade estética e planar, mesmo
que ela pertencesse simultaneamente aos centros de informagdo policial e aos estudos da
geologia. Tal adaptacdo ao arquivo moderno da arte submeteu a fotografia aos parametros
universalizantes da subjetividade estética — da perspectiva da producao e da recepcdo —,
bem como ao modelo de unidade formal do objeto. Com efeito, o juizo estético, concebido
por Kant como originario e inato em cada sujeito, esta pressuposto na crenga iluminista de
uma humanidade ligada por lacos afetivos que formam uma suposta comunidade estética
(RANCIERE, 2005).

Na contemporaneidade, a arte estabeleceria uma politica do arquivo distinta daquela
experimentada pela época moderna, de maneira a problematizar, conscientemente, os
condicionantes fundamentais do discurso estético, tais como a subjetividade universal, a
unidade formal do objeto e a continuidade historicista. Sobretudo, a partir da exploracao
mais intima de algumas operacdes fotograficas — a habilidade para engendrar
artificialmente valor de documento, a capacidade de multiplicacdo da visibilidade de um
acontecimento pela reproducdo e a poténcia para contextualizacao e para re-
contextualizacdo de ocorréncias por intermédio do deslocamento e da circulagdao —, a arte de
arquivo tomou corpo e pode constituir sua poética heterogénea e transversal ndo mais
submetida as politicas do museu.

Enquanto signo indicial, a fotografia constitui valor de documento, ainda que a
autenticidade seja engendrada e ndo natural como em qualquer outra modalidade
documental. A crise da racionalidade historicista e teleolégica é decorrente das reflexdes
criticas e das teorizacoes realizadas pelos estudiosos envolvidos com a Escola dos Annales.
Segundo Jacques Le Goff, o discurso histérico produzia-se a partir de dois tipos de
materiais, os documentos e 0s monumentos, até romper-se a ilusao positivista da prova
auténtica. Com os desenvolvimentos da pratica discursiva da histéria movimentando-se do
triunfo a crise do documento, o pensamento histérico foi levado a uma critica radical dessa
nocdo. Para Le Goff, Paul Zunthor havia descoberto o que transformava o documento em
monumento: a sua identificacdo pelo poder (Le Goff, 1984: 102). Foi Foucault, entretanto,
que aprofundou essa relacdo entre esses dois tipos de materiais ao argumentar que a historia
transforma um no outro ao isolar, agrupar, inter-relacionar e organizar conjuntos. A
desmontagem que o exame de Foucault faz do agregado documento-monumento enquanto
instrumento de poder é ressaltada por Le Goff, para quem o documento jamais é in6cuo
nem tampouco neutro. O documento, resultando de um artificio, é sempre um monumento —
ao mesmo tempo verdadeiro e falso porque € ja sua roupagem, sua aparéncia enganadora,
uma montagem: “No limite, ndo existe um documento-verdade. Todo documento é
mentira” (Le Goff, 1984: 103-4).
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Duchamp: Caixa Verde (1934) BE a-

Duchamp: Caixa-valise (1936-1941

Ernst: Une semaine de bonté (1934)
Ernst: Une semaine de bonté (1934)

A abordagem da producao de trabalhos artisticos com fotografia leva em conta a habilidade
de engendrar valor de documento préprio a essa técnica, a pretexto de sua indicialidade
produzida por contato direto com o acontecimento. Rosalind Krauss analisou a producao
de Marcel Duchamp sob essa perspectiva fotografica de vinculagcdo com o referente,
articulando os ready-mades com o modo da significacdo por contiguidade e lembrando que
a propria nogao de ready-made — artigo banal da cultura mercantil que Duchamp valorizava
assinando-o como obra de arte — foi apresentada em nota sobre o Grande vidro como um
disfarce da fotografia (KRAUSS, 2002). As caixas de Duchamp — A caixa de 1914, Caixa-
valise (1936-1941) e A caixa verde (1934) — sdo possivelmente os primeiros exemplos de
uma arte de arquivo que aborda ironicamente a fotografia em sua habilidade de gerar valor
documental. Com essas caixas Duchamp se apropria de seus proprios trabalhos, presta
anotagoes e organiza sua obra entdo fotografada ou refeita materialmente em miniaturas,
apresentando os trés procedimentos-base da poética do arquivo na contemporaneidade: o
registro ou apropriacdo, o deslocamento e a recontextualizagdo. Se Duchamp incorpora
registros fotograficos de seus proprios trabalhos as suas caixas, Max Ernst apropria-se,
reelabora e desloca para seu romance-colagem Une semaine de bonté ou les sept éléments
capitaux (1933) um conjunto de imagens provenientes de romances populares do século
XIX. O ciclo de colagens Une semaine de bonté — 184 pranchas divididas em 7 capitulos
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referentes a cada dia da semana, iniciando com o Primeiro caderno, domingo, élement: la
boue — foi publicado em 1934 com uma edicdo de 800 tiragens (Catadlogo, MAX ERNST,
2009). Ainda que produzido a partir de gravuras e ndo de fotografias, as imagens
reprocessadas desse romance-colagem incorporam operagoes tornadas possiveis com as
técnicas de reproducdo, desfazendo o proposito meramente ilustrativo que elas tinham em
seu contexto original através de um complexo jogo de absurdos e paradoxos.

As operagoes fotograficas, incluindo a reprodutibilidade e sua poténcia de deslocamento,
bem como as intervengoes arquivisticas ligadas ao problema do documento como expressao
do artificio, estiveram presentes nas poéticas da maioria dos artistas dos anos 60 e 70. O
grupo Fluxus e a Pop-art recuperaram procedimentos das vanguardas modernistas e se
voltaram para a apropriacdo de objetos e de imagens encontradas, utilizando caixas como
pequenos arquivos. Se George Brecht e George Maciunas realizaram muitas caixas-
armazéns com as quais colecionavam artefatos do cotidiano, o préprio coletivo assinou em
conjunto outros desses pequenos arquivos, como a Caixa de filmes, de 1966, e a Caixa
anual 2, de 1967 (HENDRICKS, 2002). A relacdo da colecao em Maciunas como uma
abordagem propria a fotografia fica ainda mais clara se levarmos em conta seus Fluxpost
(Aging Men), de 1975, e Fluxpost (Smiles), de 1978, dois trabalhos em que o artista reune,
no primeiro, imagens de homens de idade avangada — uns de ar mais grave que outros — e,
no segundo, fotos de homens sorrindo — alguns desdentados. Os dois trabalhos colecionam
e organizam essas imagens, provavelmente apropriadas de algum arquivo publico, em
folhas de selos de postagem (HENDRICKS, 2002). Alguns artistas dessa época criavam
registros fotograficos ou filmicos com o intuito de ironizar a fé no valor documental dessas
técnicas. Andy Warhol pode mesmo ser considerado um paradigma desse tipo de
procedimento presente na arte de arquivo. Em centenas de screen tests, o artista colecionou
identidades fabricadas para a camera. Segundo David E. James, ele explorou em seus
filmes as tensdes da experiéncia da identidade improvisada em interagoes sociais diante da
camera bem como a caracterizacdo do personagem na fic¢do e na narrativa (JAMES, 1989:
70). Em outra forma de colecao bastante inusitada, o artista Pop mantinha caixas de
papeldo perto de seu local de trabalho dentro das quais jogava tudo que podia dispensar,
incluindo contas, anotacdes, fotografias. Preenchida uma caixa, Warhol lacrava-a com fita
adesiva. Ele chegou a colecionar 600 caixas, a partir da mudancga da Factory em 1974 de
seu antigo endereco na Union Square West para a Brodway Avenue[1].
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Claes Oldenburg:
A loja (1961)

Um ambiente também podia constituir essa estranha espécie de arquivo, como o fez Claes
Oldenburg ao construir A loja (1961) com objetos produzidos em gesso como O paletd de
homem com camisa e gravata, Torta de sorvete, Maquina registradora, entre outros. O
proprio Oldenburg realizou outro trabalho em 1965, uma caixa-cole¢do, com a qual
ironizava a vida do consumo alimentar norte-americana, Selecdo de comidas falsas. Outros
artistas exploraram mesmo o livro como uma forma de arquivo. Foi o caso de Edward
Ruscha que, entre 1963 e 1978, publicou dezessete livros entre os quais Twenty Six
Gasoline Stations, conjugando fotografias a narrativas textuais, documentando e
ficcionalizando os multiplos aspectos da cidade de Los Angeles (SILVA, 2009).
Considerado um dos artistas-chave para a chamada critica institucional, discurso
proveniente dos anos 80, Marcel Broodhaers voltou a experiéncia do ambiente e
desenvolveu, entre 1968 e 1972, a ficcdo de um imenso projeto-arquivo Museum of
Modern Art, Eagles Department, com 12 secGes e uma diversidade de materiais e praticas
artisticas, incluidas a pintura e a literatura. Como caminho indicado talvez por Marcel
Broadhaers, certa tendéncia critica da arte contemporanea se voltou para praticas do
inventario orientadas para a unificacdo e para a homogeneizacao do heterogéneo, dedicando
especial atencao a racionalidade museologica. Em Mining the Museum (1992), de Fred
Wilson e, Aren’t They Lovely? (1992), de Andrea Fraser, as investigacoes arqueologicas de
fundo etnografico revelavam, respectivamente, as comunidades afroamericanas perdidas e
objetos domésticos de um grupo familiar esquecido. Como anota Hal Foster: “Aqui Fraser
abordava a sublimacgdo institucional, enquanto Wilson focava na repressdo institucional”
(FOSTER, 2001:201). Em ambos os trabalhos, a vontade era antes analitica que expressiva,
envolvendo uma autorreflexividade voltada para o campo e para a disciplina da arte.

No Brasil, varios artistas experimentaram a politica do arquivo como poética critica. Paulo
Brusky nos anos 70 e Rosangela Rennd, a partir dos anos 90, sdo talvez artistas em cuja
obra pode-se imediatamente ver tais implicagdes com o arquivo. Brusky, produzindo na
época da ditadura e envolvido com a arte processual e conceitual — acdes, xerox, arte
correio — voltou-se mais claramente para uma critica interna a instituicdo arte. Nesse
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sentido, a performance O que é arte, para o que serve? (1978) é exemplar. Como afirma
Cristina Freire, o artista, “na vitrine da Livraria Moderna, no centro de Recife, coloca-se
como sujeito e objeto do questionamento que formula” (FREIRE, 2006: 42). Rosangela
Renné tramou relacdes um tanto mais transversais, incluindo a familia, a biblioteca e o
arquivo policial. Como bem observou Maria Angélica Melendi, a “obscura pulsao
arquivistica” de Renno obedece a necessidade de deter a dispersao e a dissolugdo na
amnésia social (MELENDI, 2003: 26). Inumeros outros artistas brasileiros, entretanto,
podem ser incluidos nessa politica do arquivo tal como ela parece ter, mais claramente, se
configurado ap6s os anos 90. Articulando as condi¢oes contemporaneas de circulagao dos
saberes e a constituicao das subjetividades ao dispositivo do jornal diario, a cultura digital,
e a0 corpo, artistas como Leila Danziger, Ricardo Basbaum e Tunga, respectivamente,
refletem o documento engendrado artificialmente e potencializam o material ou o
dispositivo apropriado e deslocado recontextualizando-o no ambiente da arte. Danziger
agindo diretamente sobre jornais diarios, Basbaum organizando em site as documentagoes
das experiéncias daqueles que receberam seu objeto NBP e Tunga editando livros com
imagens de suas performances mostram que a arte de arquivo é um desdobramento
reflexivo de ordem plastico-poética posterior a uma acao contextual ou a assimilacdo de
dispositivos cotidianos. Procedendo por registros em imagens, por apropriacao de
documentos ou pela organizacdo dos vestigios materiais, a vocacao contextual da arte
contemporanea, que investe no imediato através de acoes e intervencoes, mostra-se
desdobrada em trabalhos reflexivos que repetem ou dobram o espago exterior em outros
objetos e imagens cujas temporalidades incluem a memoria e o desejo. Se frequentemente
surge na arte contemporanea, em primeiro lugar, a reacdo diante de uma situagdo, de um
saber ou uma coercao, logo os vestigios da meméria retornam sobre a forma da poética do
arquivo. As imagens fotograficas e suas descendentes surgem com frequéncia nessa
producdo que retoma os vestigios com o objetivo de pensar a realidade do mundo
contemporaneo.

Com efeito, a série Vulgo & anonimato (1998-1999), imagens apropriadas do Museu
Penitenciario Paulista pertencentes a obra Arquivo universal, de Rosangela Renno; o livro-
caderno Para pensar em algo que serd esquecido para sempre (2007), produzido com
jornais diarios sobre os quais a artista Leila Danziger age descascando as noticias e
carimbando a frase-titulo, trabalho incluido na série Didrios publicos; o livro com formato
de folder ou sanfona “Encarnacdes miméticas”, realizado a partir da apropriacao de
imagens-registro das performances A¢do em interior e A¢do na Floresta e inserido na obra-

ALE |
livro -
Caixa-Tunga
(Cosac Naify, 2007)Caixa-Tunga (Cosac Naify, 2007) mostram essas duas vocagoes da arte
contemporanea: agir sobre o imediato e refletir com o tempo. Efetivamente, a produgao dos
artistas no Brasil desde os anos 90 parece voltar-se para uma intuicao surgida nas

experiéncias de Lygia Clark dos anos 70 e 80 nas quais a artista ambicionava incluir em sua
critica institucional do trabalho de arte saberes e poderes exteriores ao campo da estética,
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no caso, praticas de subjetividade e de conhecimento do corpo. Suely Rolnik argumentou
que as proposicoes criticas da artista daqueles anos s6 encontrariam ressonancia na década
de 90 com a “deriva extradisciplinar” (ROLNIK, 2008). Essa producdo tem atravessado
transversalmente o campo da arte com problemas da terra, da sociedade, da politica, dos
dispositivos comunicacionais, da cultura digital etc.

A dialética moderna da totalidade e da fragmentacdo voltou-se para a “estrutura memoria”
e constituiu sua critica de modo autorreferencial. A reflexividade critica na arte moderna
remetia a linguagens especificas elaborando, revelando e problematizando os processos do
meio e as suas convencgoes de representacao. A obra era um objeto que remetia criticamente
a histéria de uma linguagem ou de um género. E famoso o trecho de Clement Greenberg
em Pintura modernista no qual o critico norte-americano afirma que a esséncia do
modernismo reside no uso de métodos caracteristicos de uma disciplina para criticar essa
mesma disciplina com o intuito de firma-la em sua propria drea de competéncia
(FERREIRA e MELLO, 2001:101-110). A énfase dada ao problema da especificidade
entrincheirada a um género pode ser menor quando se destaca a diferenca entre um objeto e
um sujeito, um objeto e uma histéria. Rosalind Krauss, analisando o caso de

Jasper Johns:

American FlagAmerican Flag, de Jasper Johns, afirma que a bandeira remete tanto ao
objeto da imagem quanto ao tema “pintura” enquanto histéria de uma técnica artistica para
a qual American Flag aponta reflexivamente. A critica norte-americana define: “A
reflexividade é precisamente essa fratura em entidades categoricamente diferentes que pode
elucidar uma a outra contanto que sua separacao seja mantida” (KRAUSS, 1976: 56). O
fato de a obra revelar, simultaneamente, tanto seus processos formais de constru¢do como
os desenvolvimentos da histéria daquela linguagem especifica constitui o modo reflexivo
da arte moderna. O video talvez tenha sido um dado diferente e importante para a
conscientizacdo da mudancga no ambito da arte critica. Foi a mesma Rosalind Krauss quem
afirmou que o video, por seu narcisismo, s6 podia acionar uma reflexdao como a de um
espelho que opera por apropriacao, fazendo desaparecer ilusionisticamente a distin¢do entre
as duas entidades, o sujeito e o objeto. Por isso parecia, a critica, inapropriado falar do
video como um meio fisico que, para ela, era antes um suporte psicolégico (KRAUSS,
1976). De algum modo, o que parecia estar ficando claro é que a arte critica incluia outros
problemas.

Se a pintura modernista se voltava reflexivamente para um determinado meio fisico e sua
historia, a arte conceitual interessou-se por outro aspecto do campo investindo em sua
reflexdo critica sobre a prépria instituicdo. Tratando da apropriacdo e da colagem como
procedimentos alegéricos, Benjamim Buchloh busca diferenciar essa dimensao alegérica na
historia da arte desde o século XX. O historiador e coeditor da revista October assevera
que, de modo semelhante, os ready-mades e as obras da Pop art norte-americana se dirigem
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a cultura de massa e as imagens reproduzidas mecanicamente, mas falham em explicitar “as
condicdes especificas de seu préprio enquadramento e de sua reificacdo como arte no
interior da estrutura institucional do museu, da ideologia do modernismo e da forma de
distribuicdo da mercadoria”. As producdes de Michael Asher, Marcel Broodthaers, Daniel
Buren, Dan Graham, Hans Haacke sdo, segundo o historiador, aquelas que fardo uma
“analise dos principios de estruturacao do proprio signo” (BUCHLOH, 2000). Sob uma
perspectiva analitica, certa producdo americana volta-se, assim, para a compreensdao do
sistema da arte, do espaco do museu e do papel da historia da arte na construcao do
discurso e da visibilidade da arte. Conhecida como critica institucional, essa vertente da
producdo contemporanea teve uma de suas definicdes importantes feita por Andrea Fraser:
“a critica do aparato que distribui, apresenta e coleciona arte ... (é) inseparavel da propria
pratica artistica” (FRASER, 2008: 183).

A reflexividade conceitual da arte voltada para sua prépria instituicdo aos poucos se
transformou em reflexividade extradisciplinar dirigida para o arquivo, numa politica
expandida de desconstrucdo de discursos de poder que potencializam visibilidades
heterogéneas de formas de vida no atual momento do capitalismo mundial integrado,
especialmente quando a desintegracdo social, ambiental, comunicacional e subjetiva ¢ a
ordem do dia. Ao contrario da estrutura-memoria dos modernos que pretendiam reordenar a
tradicdo, o momento contemporaneo insiste em que os fragmentos da memoria sejam
emancipados para que possam se deslocar entre contextos diferenciados potencializando
sentidos e visibilidades singulares. A produgdo que constitui a reflexividade critica
transversal do arquivo em suas diversas dimensoes — social, antropoldgica, economica,
informacional — circunscreve o que tenho chamado de poéticas do arquivo através de uma
politica da arte que pressupoe operacoes da imagem fotografica ou de suas descendentes[2].
Tais procedimentos incluem o registro ou apropriacao, o reprocessamento e o deslocamento
do material incorporado.

A expressao “poéticas do arquivo” define certa producdo que investe na critica a formacao
cultural iluminista moderna, com suas nog¢oes de sujeito universal, de identidade do objeto,
de género classificatério partindo da habilidade fotografica para engendrar artificialmente
valor de documento, bem como sua capacidade de deslocamento. A producdo da vanguarda
modernista e certa producdo da segunda metade do século XX voltaram-se para os
problemas vinculados ao arquivo da arte com intuito desconstrutivista. A partir dos anos
90, porém, o interesse da arte dirigiu-se a sistemas diversos, ou seja, para a formacao de
seus discursos e para as condi¢Oes de suas visibilidades de maneira transversal. Conceitual
e simultaneamente expressiva, essa producdo que nomeio poéticas do arquivo atravessa
saberes, cria aberturas em sistemas informacionais e discursivos da atualidade e possibilita
novos modos de experiéncia nao previstos.

A apropriacdo, o registro, o deslocamento e a recontextualizacdao surgiram nos anos 70 em
virtude da afirmacdo do processo e do evento artistico, mas a mobilidade de material
conceitual e afetivo no contexto da cultura digital é de algum modo singular. A
reprodutibilidade técnica destituiu o valor de culto da obra de arte ao erradicar as nogoes
auraticas de originalidade e autenticidade, mas, simultaneamente, o valor de exibicdao
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potencializou o lugar da obra no mercado. Os deslocamentos contextuais de uma obra de
arte reproduzida — a obra tinica do museu que podia aparecer nas revistas de arte —
aumentavam seu valor de troca. Dessa consciéncia, parece surgir a proposta de Benjamim
para uma refuncionalizacdo politica da arte em que o artista ocuparia os meios técnicos. O
contexto da reprodutibilidade técnica, entretanto, era o de uma sociedade cujo poder
disciplinar fixava o individuo em seus espacos para sua subjetivacdo. No contexto da
cultura eletronica e digital o controle mantém o individuo livre em sua mobilidade de
conexao através de diversos dispositivos que sao simultaneamente mecanismos de
subjetivacdo e de controle. As nogdes de origem e modelo foram perturbadas pela
reprodutibilidade técnica que multiplicava e deslocava o material reproduzido, mas,
atualmente, a auséncia de uma matriz (o negativo) aumenta drasticamente a mobilidade de
todo material afetivo e conceitual que, no interior dos meios informacionais, simplesmente
repete, generaliza e naturaliza formas miseraveis de vida. Em face dessa situagao, a politica
de arquivo na arte absorve, processa, reorienta e transfere informacdo conceitual e afetiva
singular para contextos comuns com o objetivo de atingir o outro com visibilidades
incomuns, convocando sua participacdo para o embate das divergéncias na atualidade. A
estrutura-memoria tornou-se uma memoria-devir na qual o deslocamento convoca
continuamente o presente e o outro. O deslocamento e a transferéncia sdo os modos de
partilha proprios a condicdo fotografica da arte contemporanea. A partilha ndo oferece a
possibilidade de um senso comum estético na contemplagdao de um objeto que é ja arte, mas
a divergéncia da arte (sua exterioridade) no espaco heterogéneo da comunicacao
potencializado por um artefato conceitual e expressivo com valor de documento
engendrado artificialmente. Assim tém lugar as operacdes fotograficas na politica do
arquivo propria as poéticas contemporaneas da arte.

[1] As Time Capsules foram expostas em 2005 numa exibicdo organizada pelo Andy
Warhol Museum. Ver site http://www.warhol.org/tc21.

[2] Stéphane Huchet utiliza a expressao “imagens fotogréficas e suas descendentes”
referindo-se ao cinema, ao video e também a imagem numeérica em seu artigo “Tal qual, a
fotografia” (HUCHET< 2004: 14).

Luiz Claudio da Costa é graduado em Letras nos Estados Unidos e doutor em
Comunicacao/Cinema (UFRJ). Professor da graduacao e da Pés-graduacao, atual
coordenador do PPGARTES-UERJ, Luiz Claudio publicou os livros Cinema brasileiro,
anos 60/70: dissimetria, oscilacao e simulacro (Sete Letras, 2000), Dispositivos de registros
na arte contemporanea (Contra Capa, 2009), Tempo-Matéria (Contra Capa, 2010). E
membro da Associacdo Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas e da Sociedade
Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual (ANPAP) e pesquisador com bolsa
PROCIENCIA FAPERJ.

41


http://www.studium.iar.unicamp.br/31/4/2.html#_ftnref2
http://www.warhol.org/tc21
http://www.studium.iar.unicamp.br/31/4/2.html#_ftnref1

A Fotografia Subjetiva e a moderna fotografia

Celso Guimaraes

O filésofo Merleau-Ponty escreveu que nossos olhos sdo mais receptores para as luzes, as
cores e as linhas: processadores do mundo que tém o dom do visivel.

Nos tltimos anos, vive-se um delirio em torno do status da imagem, seja em cinema,
televisdo, fotografia ou na cultura em geral. O homem esta vivendo muito mais da imagem
do que se servindo delas.

Diferentes autores como, por exemplo, Vilém Flusser (1983), consideram que, nos dias de
hoje, ha uma idolatria das imagens em detrimento de seus significados. Essa imagicizagdo
obscurece o0s objetivos para os quais foram produzidas. Por outro lado, o homem est4
deslumbrado com a imagem técnica, porém nao pelo seu lado emancipador social, mas pelo
lado vulgar, corriqueiro. Do homem de Lascaux até os nossos dias, a imagem "jamais
celebra outro enigma sendo o da visibilidade", como escreve Merleau-Ponty (2004;20),
entretanto, ao inventar a imagem técnica, sua interlocutora do conhecimento cientifico-
artistico-politico, o homem criou o seu veiculo, o apparatus ou aparelho[1]. Em uma visdo
ontologica, aparelhos, pode-se dizer que sdo os "(...) objetos trazidos da natureza para o
homem" (Flusser,1983;25). O conjunto deles objetiva a cultura na qual se situam os
instrumentos.

No inicio, os instrumentos eram prolongamentos dos 6rgaos do corpo e, depois da
revolucao industrial, passaram a ser técnicos, viraram maquinas, invertendo a sua posicao
de variaveis para relativamente constantes e a maioria das pessoas passou a viver em
funcao delas, sendo que s6 uma minoria as possui em uma visao socio-politica.

O aparelho fotogréfico - instrumento - pertence a categoria na qual os seus significados de
trabalho ndo mais se moldam a visdo tradicional do trabalho - fabril. Na fotografia ndo se
trabalha, se age. Seus resultados sdo mensagens, informagdes ndo consumiveis, mas sim
para serem lidas, contempladas, analisadas, referéncias futuras de decisdes, entre outros.
Sao atitudes apropriadas a cultura pos-industrial, em que sua atividade é "produzir,
manipular e armazenar simbolos e é exercida por aparelhos", como descreve o fil6sofo.

Nos dias de hoje, os “aparelhos fotograficos”, a manipulagao e o armazenamento da
imagem ganharam novos aliados que democratizaram o estado da arte numa progressao
alucinante. Obviamente, o vulgar e os populares participam desse mundo da acdo. Diga-se
de passagem que nao ha neste comentario nenhum preconceito. O habito do uso da imagem
amplia o grupo de pessoas que antes eram impossibilitadas de usar o seu poder de
apreender e de ampliar aquilo que vale a pena ser olhado, como uma gramatica do ver.
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Assim sendo, o ver se torna primordial e nos leva ao confronto imediato do olho e do
apparatus que, ao longo da historia, gerou controvérsias no campo da producao de
imagens. Na opinido de André Rouille, “a antiga unidade homem-imagem da lugar a uma
nova unidade real-imagem” (2009;34), a arte entra em conflito com o0 novo processo
imagético, com a mudanga dos instrumentos para a maquina, do atelier para o laboratorio, e
consequentemente, dos materiais. Acompanhando o raciocinio de Flusser, vai-se confrontar
o pensamento sdcio-historico onde se tem a passagem do artesanal - setor secundario - para
as atividades de manufatura e transformacdo. Na contemporaneidade, encontra-se um novo
paradigma, o setor terciario, quando aparece o campo digital gerando uma universalizagao
do mundo imagético.

Esse preambulo introduz ao objetivo deste trabalho que é a visibilidade do pensamento
fotografico nascido na Alemanha pos-guerra - a Fotografia Subjetiva (Subjektiv Fotografie)
- através de seu precursor, Dr. Otto Steinert, e suas relacdes com o pensamento moderno.

A fotografia e a modernidade

Nascida justamente com a industrializacdo, a fotografia é moderna e confere nova
visibilidade a arte introduzindo a imagem tecnologica. O novo instrumento “do ver”
provoca no artista um “novo real, vasto e complexo, em constante progressao... uma
maneira (nova) de ver e de mostrar... do visto e ndo visto... - a imanéncia” (Rouille,
2009;39). E devido ao seu nascimento e a suas imbricacdes do moderno no moderno da arte
que controveérsias irdo acompanha-la em sua trajetéria. Mesmo tendo mais de 180 anos de
“aventura”, so a partir das reflexdes do Movimento Moderno tardio é que a critica das Artes
Visuais - inclusive os préprios fotégrafos que nao se preocupavam pelas questoes tedricas
permeantes ao seu processo - vai provocar uma radical mudanga no panorama das artes.
Para os autores, o entre-guerras assume definitivamente essa mudanca dos processos
criativos.

A fotografia atravessa o século XIX criando seus afetos e desafetos, sendo Eugene
Delacroix o seu mais aguerrido adversario; para ele, “a fotografia sofria de enfermidade
paradoxal, em virtude de sua enorme perfeicdo, de sua pretensdao de reproduzir tudo” (in
Rouille,2009;74). Mesmo assim, dos clichés artisticos, da fotografia documento, da
ilustracdo cientifica ou mesmo junto as series de modelos para estudos anatdmicos da
Ecole de Beaux Arts, encontra-se, durante esse século, o periodo de desenvolvimento e
afirmacao da fotografia. Sob o olhar do historiador Otto Stelzer (1966), além de seu
desenvolvimento técnico inerente aos aparelhos e da democratizacdo da imagem, a
fotografia convergia no ambito estético, “a0 modo de comportamento na contemplacdao do
mundo material: a visdo segundo a perspectiva central” (1966;50). Ou seja, a fixacdo de
ponto de fuga central objetiva o eu, em um confronto frontal e individual com o objeto,
principio esse imanente na camara obscura, além do que, para Juan Fontcuberta
“bizarramente a objetividade fotografica vai nascer de uma exaltacdo mais ou menos
encoberta da subjetividade” (1984;10).
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Essa objetividade criou-se pela crenca na similitude da fotografia com o objeto, na
veracidade atribuida a ela, fato que causou “tanta admiracdo como perplexidade” ja que
esses argumentos seriam “o tiro pela culatra que negaria o status artistico” (op. cit.;12) nas
décadas finais do século XIX.

A histéria reconhece que os pioneiros da fotografia ndo enxergaram, em sua essencialidade
imagética e tedrica, do quanto a fotografia era capaz, e conduziam a fotografia como mero
instrumento das Belas Artes. Observa-se que o desenvolvimento da industria, por um lado,
incidiu positivamente facilitando o acesso do ptblico e possibilitando o consumo massivo
de imagem, mas por outro lado foi esse o “tiro pela culatra” de sua pretensao primeira. Sob
o olhar de Walter Benjamim (1986) a fotografia foi o primeiro meio sécio-revolucionario
de reproducao até entdo (op. cit.;31). A partir do aparecimento da Brownie da Kodak em
1889, estava criado o instrumento que desprendia a fotografia do conhecimento técnico dos
especialistas e passava a incorporar a cultura, “a documentacao do privado...” (op.cit.;16).
E o inicio do snapsho” trivial, principalmente pés II Guerra Mundial, que, ao olhar atual,
vai encontrar similitudes com o pragmatismo da fotografia digital. Essas controvérsias
marcam a fotografia até os idos de 1980, provocadas por pensamentos conflitantes
carregados de pontos de vista ou encaixando-a nas analises sob o ponto de vista generalista,
remetendo-a a sua simples expressao luminosa, de mecanismo de registro, entre outros.

Antecedentes da Fotografia Subjetiva

Mudancas substanciais na sociedade ocidental ocorreram durante o fim do século XIX até
os primeiros trinta anos do século seguinte. Maiores ainda, quando se focam os paradigmas
e objetivos da arte a partir desse periodo. “[A] arte ndo se revela mais através da pintura ou
fotografia, mas, em primeiro lugar, através da figura do artista - o ser criativo”
(Fontcuberta,1984;30). A obra tornar-se multidisciplinar e o uso das midias, como a
fotografia, se ddo com naturalidade, independentemente, das problematizagdes que
ocorreram em tempos outros. Tal atitude passou a pertencer aos circulos amadores.
Encontra-se, agora, a arte de Moholy-Nagy, Man Ray, entre outros, em que a fotografia e a
tecnologia sao referéncias assuntivas do progresso e futuro. O antagonismo entre
pictorialismo e purismo se supera e novas praticas se sucedem. Como ponte a este
pensamento, encontram-se nesse periodo algumas passagens importantes na fotografia, por
exemplo, énfase na fotografia naturalista, os clubes de fotografia, a Photo—Secession de
Stieglitz e outros. Na Alemanha, o Pictorialismo e as vanguardas Nova Objetividade (Neue
Sachlichkeit) - em que a retorica estava baseada, primeiramente, no tratamento singelo dado
a luz e nas qualidades tonais e, por fim, na expressividade das formas - e a “Nova Visao”
(Neue Sehen). Estas ultimas aparecem para contestar as limitagdes do pictorialismo e da sua
rejeicao ao mundo dos experimentos. Enquanto o pictorialismo é resultado da manualidade
do fazer fotografia, a “Nova Visdo” se encontra através de seus proprios procedimentos.
Renger-Patzsch, uma das figuras preponderantes desse movimento, em seu artigo de 1927,
escrevia que “ndo sentia nenhuma necessidade de estender os limites da fotografia... as
qualidades préprias da realidade representada fotograficamente eram o seu interesse” (in
Fontcuberta,1984;31). Por outro lado, para Moholy-Nagy, “a fotografia constituia, em
esséncia, um sistema perceptivo distinto do humano e para proporcionar novas experiéncias
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do mundo... e proporcionar uma nova visdo...” (op.cit.). Moholy ndo se conforma com a
passividade de atuacdo do purismo da fotografia em relacao ao meio; atuando como
verdadeiro cientista na busca de novas vertentes, experimentando os avangos e
possibilidades técnicas de sua época, rompe com o pensamento conservador da fotografia.
Sobressaem os fotogramas, fotomontagens, solarizac¢des, entre outros.

Paralelamente, além do artista criador - a partir da fotografia - ocorre, nesse periodo, a
expansao da fotografia documento, - em que o fotojornalismo tem relevada importancia
imagética — encontra-se a fotografia operatoria, apoiada nos valores éticos e utilitarios da
imagem e na sua funcdo documental social - August Sander é um exemplo.

Sua atuacdo vai suplantar, desde o seu surgimento, as representacoes imagéticas de origem
manual, apoiada nas novas tecnologias dos sistemas de impressao, nas camaras de pequeno
formato, na grande imprensa, entre outros. Pode-se lembrar dos fotégrafos Erich Salomon,
Jacob Riis, Lewis Hine, de Robert Capa e, o mais célebre deles, Henri Cartier-Bresson e
sua Leica.

Interessante notar que o fotojornalismo contém o pensamento purista quando,
resumidamente nas palavras de Rouille, “o processo fotografico é concebido como um
meio de liberar - por eliminagao, corte e simplificacao - a verdade, que esta oculta, na
realidade visivel” (Rouille,2009;132).

Enquanto a “Nova Visdo” vai se tornar pano de fundo critico a Republica de Weimar e aos
seus desdobramentos futuros - John Heartfield seu melhor exemplo no campo das artes
graficas a partir da fotografia -, a fotodocumentacdo se torna a mais eloquente linguagem
do poder instalado.

[1] Aparelho é utilizado para indicar fenomenos de diversas naturezas, mas o autor o utiliza
no sentido metaférico, “se ndo fosse a existéncia deles na cultura, ndo poder-se-ia falar de
outros aparelhos”. (FLUSSER,1983)

A Fotografia Subjetiva

A Alemanha, trincheira da vanguarda fotografica, apés 1933, cerra as portas da Bauhaus,
“ardem os livros de Sander” (Fontcuberta,1984;33), Salomon morre em Auschwitz,
Moholy-Nagy, Man Ray, Herbert Bayer, entre muitos, migram para a América.

Reencontra-se uma Alemanha, do p6s-guerra, derrotada e traumatizada pelo nazismo, em
meio ao vazio e a ndusea, quando surge nos idos de 1948, o grupo Fotoform, composto por
cinco profissionais fotégrafos e um amador que, rapidamente, assume sua lideranga, o
médico Dr.Otto Steinert.

Otto Steinert (1915-1978)[2], na juventude, como estudante, ja era influenciado pela
fotografia e a arte moderna; autodidata, trabalhava como fotografo para ajudar em seus
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estudos de medicina e como jovem médico produziu uma série de filmes instrucionais
cientificos. Necessitava ainda do aval artistico para suas fotos, conforme escreve Fritz
Kempe (1976;7), o que acontece no pos-guerra, em Saarbriicken.

Terminada a guerra, ele abandona a carreira de medicina e se torna ativo no campo da
fotografia. Comeca a expor suas “novas fotografias” internacionalmente e, imediatamente,
recebe o reconhecimento junto a comunidade alema. Sua desenvoltura e varia¢Ges técnicas,
sua intensiva escala de tons em preto e branco, suas formas definidas carregadas de
expressao, lhe dao rapidamente o credenciamento como a nova forga intelectual da
fotografia alema. A influéncia dos movimentos vanguardistas dos anos vinte é visivel em
seus trabalhos “emancipado dos formalismos e sem falsas atitudes: esse é o caminho no
qual ele enfatiza as pretensdes subjetivas do fotégrafo” (op.cit.; p.7).

Em 1948, é convidado a implantar a disciplina de fotografia na Academia Estadual de Artes
e Oficios de Saarbriicken e inicia, entdo, sua carreira académica como “mestre”’[3]em
fotografia. Em 1952 torna-se seu diretor e, no ano seguinte, recebe o titulo de professor. Em
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1957 é convidado para lecionar na famosa escola Superior Folkwangschule fiir Gestaltung
em Essen-Werden, mais tarde Universidade de Essen, onde permanece até morrer.

Para Steinert, a técnica deve ser tdo simples quanto eficiente, e o dominio dela é resultado
da educacao fotografica - a fotografia deve comecar depois da técnica. Através de exemplos
praticos, nas correcoes dos trabalhos produzidos pelos seus estudantes, ele passava suas
idéias e criticas, muitas vezes em tom irdnico, duras, mas com forca e objetividade e sem
perder a descontracao; nossas aulas, nos idos da década de 1970, comegavam pela manha e
ndo tinhamos horario para encerrar.

Na primeira “Photokina[4]” em Colonia / Alemanha, em 1950, o grupo Fotoform se
destaca dos demais expositores e Robert d’Hooghe escreve, resumidamente, que as vinte e
quatro fotos 18 X 24 cm expostas sdo consideradas como uma bomba atémica em meio ao
romantismo ilustrativo de um mundo sentimentalista com base no século XIX. Mais tarde,
em 1965, ele relembra que os jovens ndo podem imaginar a diferenca entre aquele tempo e
o de entdo, “... muitas pessoas ndo desejam rememorar,... Pode-se considerar que: naquele
dia uma nova era da fotografia Alema havia comecado. Seu profeta chama-se Otto Steinert”
(in Kempe,1976;.7).

Um ano depois, acontece a primeira exposi¢do Internacional de Fotografia Moderna, em
Saarbriicken, organizada por Steinert junto com Hannes Neuer, Theo Siegle e o historiador
de artes Josef Adolf Schmoll. Teve grande repercussao junto a comunidade, pois a idéia foi
compartilhar o espirito criador da fotografia moderna, recuperar os elos rompidos pelos
nazistas, fazendo reaparecer “novas geracoes de artistas-fotografos” como escreve Rouillé
(2009;273). Participaram tanto europeus COmo americanos e, a essa primeira exposicao,
seguem-se duas mais, em 1954 e 1958, que percorrem a Europa até chegar a Rochester nos
Estados Unidos.

Pode-se dizer que é nesse contexto que aparecem as teorias da Subjektive Fotografie, cujas
referéncias anteriores vao encontrar contribuicdes nas experiéncias da “Neue Vision” e
“Neue Sachlichkeit”, mas sujeitas a subjetividade do autor, porque “sua énfase esta no
impulso criativo e individual do autor”, como escreve Steinert e, mais a frente, “devolvia a
dimensdo humanista as atividades dos fotografos” (in Fontcuberta, 1984;34).

Relendo Eisenwerth (1952)[5], no primeiro manifesto da exposicao Subjektiv Fotogrdfie,
ele considerava que, independente da objetividade ou mesmo na concepc¢ao dos principios
da “nova objetividade”, o mundo fotografico em seu naturalismo tem como suporte as
novas técnicas de reproducdo da imagem. A introducdo da tecnologia, tanto das maquinas
como das objetivas, produziram claramente momentos marcantes, inclusive politicos,
como, também, “a frieza da Nova Objetividade” (Schmoll,1952;150).

No final dos anos 40, inicio dos 50, o realismo ainda exercia forte influéncia nos fotografos,
mas, para o historiador, nessas décadas ja se pronunciava, junto com a mudanga da visao
fotografica, a transformacao do modo de exibicdo visual. Eisenwerth (1990) considera que
a subjetividade na fotografia ndo era consciente, porque o sentir subjetivo se dava nas mais
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variadas fases de todos os outros meios de representacao, inclusive da chamada grande arte
e a subjetividade na fotografia era para muitos “o joguete das possibilidades realizaveis dos
processos técnicos” (op.cit.).

Existia na época a crenga no grande valor da realidade, a partir da fotografia - que seria,
indiscutivelmente, o elemento da foto-imagem - o que, dessa maneira, criaria uma tensao
entre o Subjetivismo e Realismo. Os autores consideram que na antiga visao, a objetivacao
mecanica dos processos fotograficos é também uma revelacdo de ilusdo e ndo invalida a sua
eficacia junto ao publico, o que tornou a fotografia, como o filme, “os meios imagéticos de
decisdao”(op.cit.) desbancando as belas artes.

A fotografia participa na formacao de nossa visao, promovendo, assim, a crenca da
realidade, da verdade, tornando-se especialmente adequada para participar, desde o seu
inicio, dos campos das ciéncias a fotografia familiar e, como tal, uma referéncia como
imagem-documento, por exceléncia.

Concretamente, a chamada Fotografia Subjetiva ndo tem uma definicao classica. Otto
Steinert conceitua seus principios a partir do grupo Fotoform e das trés grandes exposicoes
realizadas, apoiado por sua producdo fotografica, junto aos catdlogos das exposicOes e nas
diversas reportagens realizadas pela imprensa jornalistica e revistas especializadas na
década de 50. Resumidamente, em Ulrike Hermann (2001)[6]:

“..para Otto Steinert, uma fotografia ndo poderia ter um “estilo”, mas sim posicionar uma
intencdo artistica. Para ele a influéncia sobre a producdo da imagem fotografica, o
momento da concepc¢ao pessoal do fotégrafo, representa o conceito chave de entendimento
do que é a fotografia subjetiva no pos-guerra” (Hermann,2001;53-54).

Como foi descrito a cima, Steinert tem influéncias fortes dos movimentos da “Nova Visdo”
e da “Nova Objetividade” e, a partir deles, a Fotografia Subjetiva tem no experimentalismo
legitimacdo, de modo consciente e “como um fildo criativo daquilo que o fotégrafo quisera
comunicar” (Fontcuberta,1984;34) - diferentemente da fotografia utilitaria e da documental.
Para Steinert, a familiaridade técnica, facilitadora do processamento imagético, viabiliza ao
fotégrafo se aventurar no campo visual. Mesmo assim, considerava a proliferacdao de
milhares de fotografias amadoras como um inconveniente da criacdo e, devido a tal,
compreendia que o publico ndo “tinha capacidade técnica para as possibilidades da
producao” (Eskildsen,1990;12). Sua intencdo nesse comentario é transcender o status quo
da mecanizacdo da imagem.
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Appel, 1950

Einfussgaenger, 1950%:-

Maske einer Tanzerin, 1952
Stilleben mit Pfeife,1958

Em sua segunda manifestacdo sobre as possibilidades criativas na fotografia, ele enfatiza
alguns elementos e condicdes para a criacao de imagens, mas pondera que essa inten¢ao
nao deve ser levada como formato de classificagdo nem de receituario. Para ele, como
pensador moderno, o plano tecnolégico era relevante no processo da imagem, que poderia
ser utilizado de acordo com a capacidade técnica de cada um e, através dos elementos da
Gestaltung aplicados a fotografia, era elaborada e analisada a imagem. Esses fatores eram
condicionantes reciprocas e em relacdo a Fotogestaltung, onde, resumidamente, diferencia-
se:

“A escolha do objeto (motivo) e seu isolamento na natureza.
A visdo de dentro da perspectiva fotografica.
A representacdo foto-6tica.

A Transposicdo dos tons naturais para a escala de valores e a fotografia colorida. O
isolamento do tema da temporalidade da natureza”. (Steinert,1976;156)
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Para cada item ele considerava os aspectos pertinentes de analise dos elementos de criacdo
da imagem. Como exemplo, na escolha do motivo na criacdo da imagem, parafraseando
Steinert, esse esta sempre ligado ao objeto e a sua escolha é o leitmotiv do tema - é o ato da
escolha do motivo. Como o objeto é escolhido e como encaramos esse objeto é o inicio da
criacdo e, também, reflete a atitude espiritual do fotégrafo. Como nas ciéncias, na arte
vamos encontrar seus elementos fundamentais. Se a fotografia pretende ser algo mais que
uma simples cOpia da natureza, “deve refletir sobre os significativos meios de sua
Gestaltung (conceitos fundamentais) e com eles encontrar contemporaneos e especificos
meios de representacao proprios” (op.cit.), ensina ele.

Mais adiante, em relacdo ao processamento técnico e aos fatores subjetivos, ele desenvolve
em seu pensamento distintas etapas de suas realiza¢cdes no campo da criacao fotografica e,
principalmente, observa os fatores mais ativos no plano técnico e subjetivo como:

A mera reproducao fotogréfica.

A coépia fotografica documental.

A criacdo fotografica “Fotogestaltung”™.
A fotografia absoluta[7]. (op.cit.;156)

Resumidamente, esses pontos representam as diferencas entre os caminhos possiveis da
fotografia. Da rentincia aos clichés fotograficos até a desmaterializacdo, a experimentacao e
a transformacdo por quaisquer processos fotograficos do objeto em algo abstrato, sao
resultados validos absolutos e positivos da visao e da Fotogestaltung, possibilitando
“...imagens que nao se deixam catalogar dentro de esquemas da composicao fotografica
usual” (op.cit.;156). Para ele, as duas tultimas conotam a Fotografia Subjetiva.

Para o “iniciador de um movimento fotografico” como é designado por seus pares na
Alemanha, o homem esta sempre em evidéncia e o ato criativo vem a partir de sua
experiéncia, aquilo que determina a qualidade da constituicdo da imagem fotogréafica.

Ato criativo

Sabe-se que o homem vive cercado de imagens e sua identificacdo se faz com elas e nelas.
Nos as observamos. N6s fazemos imagens. Nés atraimos e informamos através delas. Nos
ja temos as imagens na cabecga. A imagem como meio de comunicacdo traz a fotografia,
imagem resultante da abstracdo de duas das quatro dimensoes espaco-temporais e “deve sua
origem a capacidade de abstracdo especifica que podemos chamar de imaginacao” ensina
Flusser (1985;7).

A imaginacdo, como capacidade de designar e de exprimir o sentido e o evento que se
encontra na superficie imagética, em uma primeira mirada ou em um aprofundamento, onde
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novas descobertas se fardo presentes - “na rugosidade da imagem” (Rouille,2007;207). Sao
os referentes que nao podem ser inseridos diretamente na imagem, por desdobramentos
figurativos fotoquimicos, mas que intervém igualmente nelas. A estética da Fotografia
Subjetiva nasceu desses vazios entre dois aspectos mutuamente implicados de inicio, “é o
vazio entre o subjetivo e o objetivo que permite o subjetivo, afirma Hugunin (1988;155).
Ela ndo determina a distin¢do entre pensar e sentir, da intencdo moral ou decisao formal, é
um momento decisivo - individual - cada tomada faz sua prdpria escolha quanto ao que
constitui verdade - puramente pessoal e subjetiva - para si proprio. Para fechar, Otto
Steinert em seu texto sobre “As possibilidades de criacao em fotografia”[8] escreve: “é a
qualidade do ato criativo que determina em ultima instancia a constituicao da fotografia
como imagem” (1976;156).

Apoio: FAPERJ
[2] Durante a guerra serviu como oficial médico sanitarista na Klinik der Charité.

[3] Na Alemanha, “Mestre” é titulo dado aos profissionais especializados nas escolas
técnicas de oficios, depois de um periodo de pratica profissional.

[4] Photokina é a maior feira mundial de aparelhos e suprimentos para fotografia e inclui
uma grande exposicao fotografica.

[5] Codinome do historiador Josef Adolf Schmoll.

[6] Tese de doutorado apresentada na Universidade de Kassel, publicada eletronicamente.
[7]1 A desmaterializagdo a experimentacao.

[8] Titulo original: “Uber die Gestaltungsmoeglichkeiten der Fotografie

Celso Guimaraes possui graduacdo em Visuelle Kommunikation - Universitat Essen-
Gesamthochschule (1976), mestrado em Kommunikationsdesign - Bergische Universitét
Wauppertal (1991) e doutorado pela COPPE-UFRJ na area de Computacao de Alto
Desempenho com pesquisa e Tese enfatizando a "Realidade Virtual e a Visualidade na
Imagem". Professor Associado da Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de
Janeiro atuando como docente no Programa de P6s-Graduagdo em Artes Visuais (PPGAYV)
e no Curso de Comunicacdo Visual Design da EBA-UFRJ. Area de atuacio:
Experimentacdo e Criacdo digital, projetos em Design Corporativo, em Foto-Design e no
campo da Historia do Design. Desenvolve a linha de pesquisa sob o tema "A Interface Arte
e Imagem na Comunicagao Visual.
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A imagem-fotogenia ou a iluminagdo imagética nos processos criadores da Fotografia

Carlos Alberto Murad

1. Introdugdo

O artigo pretende, na perspectiva de uma metafisica da imaginagao criadora de Bachelard,
(1957, 1960, 1990), discutir a dimensao fotopoética da Fotografia. Privilegiaremos os
potenciais poéticos do imaginal luminico atuantes na ontologia do fotégrafo. Tratamos sob
a forma conceitual de uma imagem-fotogenia essas dinamizagdes imaginais oriundas dos
fendmenos de iluminacdo imagética ligadas a uma inconsciéncia de um tempo luminal e a
tatilidade do olhar nas diferentes poéticas baseadas na Fotografia. Pensamos especialmente
nessas impulsoes germinais ligadas a metamorfose fogo-luz em nossa imaginacao criadora.
Experiéncias luminicas primordiais que precedem e fundam a poiesis e a logica do ocular e
da visdo.

Nesse sentido, introduziremos a discussdo de algumas categorias da metafisica poética da
luz presentes na filosofia do imaginal de Bachelard. A intencdo é operar uma associacao
metodoldgica com o imaginario fotopoético substancializado pelas evasoes fabulares do
olhar criador no flamejante e no cristalino.

Essas discussdes atravessam os processos criadores na Fotografia e se nutrem dos conceitos
imagéticos aportados pelas imagens fotograficas de Hiroshi Sugimoto e Ralph Meatyard,
poéticas consideradas aqui em sua trans-historicidade e nos limites de sua complexidade.

Podemos especular que nos processos de olhi-cria¢do e imersos no visivel os fotégrafos
vivem o imbricamento de uma poiesis do luminico e de uma poténcia fotogénica do olhar.
Nesse sentido, tentamos compreender a figuracdo fotografica e a onipresenca da fotografia
em sua insercao no campo da arte a partir da discussao de potenciais de foto-génese do
imaginal luminico.

Viver a desmaterializacdo imaginal do fotografico imbrica-se simultaneamente com a
experiéncia poética do ndo representavel da imagem-fotogenia. A fotografia de um certo
modo nos aproxima aos multiplos sentidos e narrativas do mistério da luz . Nosso interesse
é o de discutir essa conjuncdo entre uma iluminacdo fantasmatica no fotégrafo-artista e as
fantasmagorias imemoriais de um tempo luminal. Uma tematica de longo alcance e
complexidade que necessita mais do que o espaco de um artigo e o esforco de um
pesquisador. O nosso propo6sito é o de apenas se insinuar nessa penumbra, esbogar alguns
contornos.

2. O Olhar pensa sonhando
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A Fenomenologia da imagem criadora de Bachelard se insere na perspectiva de uma
Imaginacao criadora no exercicio dos seus potenciais de descontinuidade, espontaneidade e
negacdo. Uma reflexdo que se funda na constituicdo de uma consciéncia imaginante e de
um cogito do imaginal. Uma consciéncia indireta de natureza descontinua, multirradial e
metamorfica que é ativada pela dinamizacgao e repercussao em devaneio das imagens|[1]
poéticas. O acesso as imagens no espaco fantasmatico da imaginacao criadora se daria pela
acdo do devaneio, numa instancia anterior a apreensao perceptiva ou cogitacao racional. A
atividade imaginal do devaneio se desenvolve pelas evasoes oniricas de um ser desperto,
numa presenca em semi-inconsciéncia de nossa ontologia no tempo mesmo da apreensao
das imagens. O fato de a nossa consciéncia permanecer ativa e ativante durante a evasao
imaginante do devaneio, nos possibilita lidar com as ideacdes imagéticas, perpassar estados
metamérficos da consciéncia nos devires de um cogito imagético. E nesse sentido que
Bachelard ira afirmar o valor pensante das imagens como “conceitos imagéticos”(1942:69)
e como constituidora da inteligéncia de uma logica imagética. Imagens poéticas, nao
possuem configuracdo nem forma figural, sdo antes impulsdes descontinuas e espontaneas
de uma dinamizagdo repercutida em nossa imaginacao. Como nos ensina Bachelard (1957),
imagens poéticas sao impulsdes criadoras ativas e ativantes, ndo possuindo uma causa ou
origem determinada, sdo variacionais e trans-subjetivas. Possuem o sentido de novacao e
abertura no devir criagdo. A imagem poética se constitui tal uma dinamizacao de élans
imagéticos em nossa consciéncia, ela se presentifica na aparicao dessa dindmica. Pensar
imagem em Bachelard significa viver os devires de élans imagéticos. Um pensamento da
imagem via uma consciéncia imaginante onde sao fendmenos coexistentes: devaneio
poético - repercussao das imagens - cogito imagético. Todos imbricados e se constituindo,
sem continuidade ou primazia, numa légica imagética.

Bachelard (1960:7) reafirma a poténcia iluminante de um imemorial “a imagem poética
ilumina com uma tal luz a consciéncia, que € inttil procurar seus antecedentes
inconscientes”. Sua abordagem, de carater trans-histérico, busca assim refletir o ser mesmo
dessa dinamica imagética rompendo com o que poderia constituir suas anteriores injungoes
socioculturais. Nesse sentido, as imagens poéticas e sua dinamizacao em nossa consciéncia
imaginante sdo tdo somente “uma conquista positiva”, da natureza poética da obra.

3. Fotogenia do olhar

Numa leitura poetisadora de um texto em que Benjamim (1986) filosofa sobre a imagem
fotografica podemos perceber a impulsdao do imaginal ligado ao flamejante luminico.
Comenta Benjamim sobre essa “... pequena centelha do acaso, do aqui e agora, com o qual
a realidade chamuscou a imagem, de procurar o lugar imperceptivel em que o futuro se
aninha ainda hoje...” (1986:94). Um onirismo flamejante impregna suas palavras, como a
“centelha” indeterminada ou um real que “chamusca”. Um texto que revela os sentidos de
uma iluminacao e de fantasmagorias imemoriais. Chamuscar a imagem significa trazer o
imemorial sentido igneo da luz, a partir da agdo de um gesto criador. Buscar um “lugar
imperceptivel” fora do alcance dos olhos ndo poderia ter o senso de uma realidade
anteocular de um tempo luminal? Bachelard (1961) nos ajuda a responder, ao afirmar o
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valor de abertura e novacdo da chama, essa que seria “...um dos grandes operadores de
imagens”(1961:1).

A literatura de Bachelard é rica de andlises e inferéncias ligadas ao imaginal da luz, citamos
algumas: a mutualidade entre os devaneios nas luzes solidas do cristal e as luzes fluidas do
olhar-estelar. Sua reflexao coloca nossa consciéncia operando nos estados ambivalentes da
fascinacdo luminica do brilhar-endurecer, condensar-purificar. Sua intengdo é clara: viver a
sintese imaginaria da imobilidade e fluidez. Oriunda dessa reflexdo do imaginal cristalino,
ele aponta a nocdo de imagem mutua, essa que seria constituida nas inter-relacdes
imprevisiveis e descontinuas da ambivalente “comunicacdo das substancias” (1947:291).
Imagens coalescentes que escapam da linearidade do processo de criagdo dos conceitos,
adequadas ao modus operandi de uma logica imagética.

Uma especial provocacdo do imaginal da luz estaria na repercussdo desta doce e brilhante
luz estelar sintetizada no “devaneio do olhar no olhar” (Bachelard,1943:210). Vivemos na
poténcia imagética dessa mtitua acdo do luminico e do olhante. Uma tinica continuidade
retine o visivel e a visdo, o que leva Bachelard ( 1942:44) a propor o teorema da
imaginacdo do mundo da luz: “tudo aquilo que brilha vé”. O brilho tal uma luz prisioneira,
escapa. Ja ndo seria o luminar um olhar que se desvela como presenca na luminosidade das
coisas? O fil6sofo nos ajuda a compreender essa fascinante conjugacao iluminadora do
olhar, criar com as luzes do olhar pode significar ir além do visivel, o olhar poético nasceria
na ultrapassagem do iluminado para a imagem iluminadora. A luz é o centro de um mundo,
o mundo do ver claro, conseqiiéncia: “o olhar é um principio c6smico” (Bachelard,
1960:158).

Tocar com os olhos, ou perpassar a luz, sentir o toque minimo da imagem espelhar, sao
gestos que se confundem na c6smica fascinacao das primeiras luzes e olhares no mundo.

Uma tatilidade original que nega a incisdo digital ou a operativa ocularidade dos olhos e
que parece privilegiar esse minimal da imagem. Essa imagem cega, pura transparéncia na
intuicdo poética de Clarice Lispector (1999:13) sobre o mistério de um especular sem
imagem, de um visto desaparecendo no vendo. O que poderia nos ensinar essa passagem
além dos olhos, essa imagem cega na superficie luminosa?

O poeta Borges (2000:337) indo ao encontro do tempo longinquo de um “assombro antigo”
diante das luzes do fogo pensa a mesma fascinacao poética de um tempo luminal. Esse
mesmo que Bachelard (1961:3) encontra num retorno imaginal ao “passado dos primeiros
fogos do mundo". Uma fascinacdo poética que Bachelard constituird como provocacao
conceitual de sua filosofia da imagem. Como, por exemplo, essas imemoriais iluminacdes,
tal o Fénix, um incorporal existente apenas na consciéncia humana, expressando as
transmutacdes essenciais do ato poético. Ou ainda da ideagdo mitica do Prometeu e sua
doacdo do fogo aos humanos, alcanca o valor imagético do acesso aos potenciais
instauradores da razdo. Aqui nesse passaro-de-fogo Bachelard repercute a imagem poética
de um flamejante-luminico, um élan “feniciano” presente na alma humana, permeando a
ontologia criadora nas intimeras e distintas estratégias de decifracdo do mundo.
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Dinamicas arquetipicas que nos relembram a cada instante a impulsdo flamejante do élan
criador humano. Capazes de ativar e permear os processos ambivalentes e metamorficos da
imaginacdo na superacao das idiossincrasias da visdo e do ocular. E assim tratar a imagem
fotografica pelos potenciais mutuos de sua “irrealidade visivel”. Uma dinamizac¢do oriunda
da coalescéncia entre as imagens visiveis dos registros sensorio-motor da inscri¢cao
luminosa e os potenciais poéticos do imaginal luminico. Assim a oscilacdo entre visao e
vidéncia (voyance) envolve a instauragdo de realidades outras coexistentes pari-passu com
a fotografada. Nessa mutuacdo criadora de um tempo luminal em imagem-olhar formamos
um cogito de uma foto-poética.

[1] Imagem para Bachelard tem o sentido ndo figurativo da impulsdo de uma virtualidade
imaginal.

4. As luzes na morte do visivel

Folheando com o olhar algumas imagens da criacdo fotografica, flanando na extensao
luminosa das imagens, supomos encontrar uma trama de memorias, fragmentos
dissimulados, latentes ou visiveis de coisas e lugares. Mas imerso nessa atmosfera luminosa
que ndo mais reflete as luminosidades impressas e sim as emanacoes difusas das luzes com
que nosso olhar flanador recomeca as novas figuracdes do fotografado.

Exemplarmente, o fotégrafo, esse operador privilegiado, possui uma visdo agucada além
das sutilezas das luminosidades e substancializada pelos potenciais de génese pela luz.
Misto de decifrador dos atributos luminicos e olhicriador de espacialidades instauradas
sobre o mundo. Nossa repercussao poética da imagem fotografica estaria permeada por essa
dual condicdo, somos perpassados pelas visoes e visadas além do visivel em estando
presentes de olhos bem abertos no mundo. O que significa dizer que a imagem fotografica
seria perpassada por um duplo viés foto-génico: a ideagdo retilinea de nossa racionalidade
ressignificando as suas aparéncias iluminadas e as metamorfoses da nossa contemplacao
imagindria ativando os potenciais luminicos em (ir-)realidades, misto de iluminacdo e
olhar.

Um dos paradoxos da imagem fotografica nasce do distanciamento entre os potenciais
oticos do fotografico e a poténcia poética do luminico fotografico, aquele ilumina e
propicia o fotopoético mas distante e distinto desse. Naquilo a que Octavio Paz se refere
diferenciando a sexualidade da expressao criadora do erético, aquela o “ilumina sem vé-lo.
E uma luz cega.” (1999:32). A imagem fotografica no sentido poético constitui uma
imagem cega da nossa visao. Aquela que diante das multiplas referéncias e poténcias do
visivel se torna pura incerteza. Talvez esse paradoxo possa nos ensinar um pouco mais
sobre o devir Imagem na fotografia. Assim, se posso sugerir algo, seria o de olhar as
imagens fotograficas sem olhos, entrando numa espécie de amnésia do visivel. Nosso olhar
flutua a deriva, adentra nesses nao-lugares de lugares, num tempo outro, elastico sem
memoria. Nao que as imagens constituam objetos errantes ou de outro mundo, bem que
sejam permeados por uma iluminacdo de origem incerta, imprecisa. Imagens que emergem
da fluida matéria luminica de um olhar, miragens de um imaginal da luz, se encontrando na
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imemoria de nossa imaginacdo. Impulsdes assombrosas das luzes de fogos primordiais
retinem fotégrafos, Borges e Bachelard, retracando a experiéncia da iluminagdo na génese
criadora do espirito humano.

Pensar a imagem fotografica significa o prévio deslocamento além da visibilidade das
coisas, levar nossa apreensao para além dessa visdao conformada ou construida, buscar as
imagens dessa “a-visibilidade” aderente ao visivel.

Numa ultrapassagem da sedugado estética das luminosidades para ir ao encontro da
estranheza poética das luminancias. Muito diretamente: estar cego as formas luminosas
fotografadas e apreender as imagens que se insinuam na ambivaléncia da visao-vidéncia.
Sem pretender desenvolver uma hermenéutica das iluminagdes espirituais ou misticas, mas
sem escapar dos sentidos de mistério e enigma contido na avisibilidade dessas “formas e
seres da luz”. Apenas estar atento a intuicdo dessa abertura extatica aportada pelo luminico,
dessa recorrente fascinacdo de um “tempo luminal” que obseda a imaginacao desse
criadores.

Na dimensdo do imaginal, ver além da visdo e da objetividade das coisas implica numa
valorizacdo das possibilidades criadoras da ndo ocularidade aportada pela Fotografia, na
génese da visdo das coisas. Sempre é bom relembrar que o fotografico é apenas uma
extensao provocadora do fotopoético que toca sutilmente as profundidades da paisagem
intima dos seus mediadores.

Sugimoto

Theatres
Sugimoto
Seascapes

Um bom exemplo nos apresenta Hiroshi Sugimoto que, sob pretexto de uma busca pela
“mais antiga impressao humana” (Garrel, DVD, 2000), cria diferentes séries como
Theatres (1977) e Seascapes ( 1980), busca pelas estratégias contemporaneas uma
ressignificacdo de nuancgas imemoriais de uma cosmicidade presente em sua ontologia. O
que Bachelard (1957: 85) discute como tendo origem nos devaneios das primeiras
cosmicidades, responsaveis pela permanéncia e ativacao na alma humana de uma “infancia
imével mas sempre vivificadora, fora da historia (...) e que nos aparece”, continua
Bachelard, “como um real nos instantes de iluminagdo - tanto que em seus instantes de
existéncia poética” . Trata-se aqui dos sentidos primordiais de uma cosmurgia
impulsionando a ontologia criadora.
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A série Theatres tem origem no vislumbre de um desejo de Sugimoto condensar todo a
fascinante cinegrafia das aparéncias luminosas do filme numa s6 imagem fotografica.
Sugimoto nos revela: “ tive a clara visdo que a tela do cinema se revelaria na imagem
fotografica como um retangulo branco. Eu pensei em um retangulo muito brilhante
irradiando fora da tela, brilhando em toda a sala do cinema. Ver essa visao poderia ser
muito interessante e misterioso, religioso de uma certa maneira” (in. 2004:285). Nos
defrontamos com uma condensacgao de temporalidades fazendo brilhar um tempo luminal,
emergindo da mais antiga profundidade do mundo, num quase tocar o mistério do
inapalpavel, tal uma esotérica emanacdo. E sobre Theatres nos diz que “o conceito e a visao
nascem juntos” (in Garrel ), aponta o valor da sintese dual de diferentes vislumbres
criadores de sua consciéncia, nessa imersdo do seu olhar criador no interior dessa sala
escura. Sua camera sonha numa duragcdao em devaneios numa camera obscura. A busca da
imagem tnica. Busca nesse retangulo luminoso esvaziar as representacdes e figuracoes de
sua materialidade, alcancar na profusao desse pleno a imagem plena do vazio.

Essa condicdo primordial da cosmicidade da visdo, uma iluminagdo imagética intima
presente em outras séries, reaparece em Seascapes como narrada para Kellein (in. 2004:
285) “eu estava meio acordado quando tive a visdo clara de uma nitida linha de horizonte,
uma borda do mar muito calma, sem nuvens e um céu muito brilhante”. A figuracao das
palavras do fot6grafo aponta o vislumbre numa cogitacdo imaginal do seu projeto, ndo no
realismo das figuras ou na pragmatica da nossa racionalidade. Assim, a transfiguracao das
figuras, dentro do sentido de realidade anunciada pela meditacdo imaginal de Sugimoto,
aponta: uma nitida linha corta a calma de um plano quase imaterial. Uma evasdo na
infinitude do horizonte onde céu e mar vém se espelhar e se confundir. Reunindo o
longinquo e a infinitude num mesmo voo onirico marcado pela dissolugdo das
temporalidades. Mas o fotografo ainda cita um fato da sua meméria impregnada desse
imaginal césmico desse encontro com a imensiddo do oceano em sua pequena infancia “eu
ainda lembro do meu primeiro encontro com o mar” (2004: 285). Uma cosmicidade
imemorial vem ativar o registro na memoria pessoal marcando uma valoragdao imaginal, o
pensamento criador sai da esfera do método pragmatico das certezas e se apropria do que
Bachelard chama o “método do apagamento” tipico da dimensdo negativadora da
imaginacdo. Assim Sugimoto, em sua evasao imaginal nessa cosmicidade primordial,
desenvolvera suas Seascapes perpassado por “um clardo de eternidade descendo sobre a
beleza do mundo” como pontua Bachelard (1960:87).

Sugimoto se utiliza da dissolucdo das aparéncias pelo excesso e repeticao obsedante do
procedimento de comparacao entre centenas de imagens de Seascapes compostas apenas de
céu, mar e uma linha de horizonte exatamente na metade do quadro, sem a presenca de
outros elementos naturais ou artificiais. A intencao é clara e o fotografo expressa: “Eu
quero que as pessoas mergulhem dentro das minhas fotografias™ tal o olhar criador imergiu
no clardo de suas visoes.

Na sua série de retratos a partir das personagens em cera do Museu Mme. Tussaud (UK),

adota uma iluminacado similar a da pintura de Rembrandt, buscando dar as figuras “uma
naturalidade quase humana” (op. cit), apagando sua condicao de corpos ceraceos. O gesto
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criador retorna as luzes anteriores, uma luz que vem de um outro tempo no seu processo de
condensacao-representacao de sua imagética. O discurso de Sugimoto, como de muitos
fotégrafos, persegue a ideia de tempo, mas considerando a natureza da fotografia, seria
talvez mais adequado falarmos em tempo luminal. Esse mesmo tempo ativante que Appelt,
em sua poética, cultiva: "utilizo longos tempos de exposicdo, a fim de que cada fotograma
seja atravessado por uma energia poética e que ali se imprimam a minha revelia, detalhes e
fragmentos” (in Tournier 1981:16).

Meatyard

Self Portrai
Meatyard
Untitled

Outro fotografo, Ralph Meatyard, construiu uma imagética guiado pela fascinacdo pelo
esfacelamento material das figuras, numa associacdo entre o extinguir e o revelar a coisa.
Coloca-se em seu Self Portrait (Autorretrato), e em varios Untitled (Sem Titulo), retirando-
a de sua imobilidade, numa esfumacdo que permita revelar virtualidades. Esse gesto criador
de esfacelamento surge como uma transfiguracao das suas personagens visando encapsula-
las em uma extra-visibilidade. Se tomarmos por exemplo seu emblematico Self Portrait, o
fotégrafo, numa frontalidade obsedante em sua poética, coloca-se com a cabeca envolvida
em um saco plastico transparente, tendo a exalacao de sua respiracdo envolta pela pelicula
transparente. Seu olhar nos contempla na profundidade; mediado pela presenca fluida do
seu olhar, ele busca ver através das luzes encapsuladas, o que bem significa a tentativa de
desvelar as luzes do amago das coisas. Aqui, o gesto de encapsular ndao quer embacar a
face, mas reter um luminico dos sopros do olhar, conservar o poder de criacao do olhar. Sua
imaginacdo parece apontar as nuangas poéticas que marcam sua imageética: as luzes, o
emparedamento vivo, a expiracao sobre o espelho e as luzes em extingao.

Meatyard ndo visa uma valoracado estética do funesto ou do mérbido, apenas pretende

conjugar a ambivaléncia do expirar e iluminar. Colocando seu olhar, em suspenso, além do
tempo da cena fotografada, busca na sua fluidez a aparicdo de uma nova realidade. Um

58


http://www.studium.iar.unicamp.br/31/6/img/03.jpg
http://www.studium.iar.unicamp.br/31/6/img/04.jpg

gesto criador que encontra substancia na anulacao da continuidade da cena visando seu
visivel outro, ndo em outro mundo mas aqui como uma ante-visibilidade.

As pessoas sdo colocadas em cena e sdo dirigidas para se moverem em estado de fabulacao,
tornam-se personagens fantasmagoricas, o fotdgrafo quer figurar o fluxo imaginal dessas
evasoes, uma co-participacdo que fluidifica as luminosidades conduzindo-as a uma espécie
de “imobilidade radiante” (Bachelard, 1957:131). As luminosidades sdo levadas a esse
estado de translucidez que inclui uma estranha visibilidade nas aparéncias ordinarias. O
olhar criador se constitui em olhos distantes da camera, um olhar movente na fluidez de um
tempo luminal. No estranhamento dessa visibilidade, Meatyard nos ensina que seu olhar
vive a inconsciéncia de uma visdo “muito além da consciéncia visual” (Weinberg,
1989:83). O limiar angustiante de uma luz expirante marca a linguagem do olhar
meatyardiniano.

Criadores imersos num tempo luminal nos aproximam deste sentido indiferenciado da
imagem-fotogenia, nesta busca que tentamos de uma proximidade desta vivida irrealidade,
a proximidade do sentido de um tempo luminal criando infinitas (ir-)realidades. Tal Borges
(diante da aparicdo instantanea do Aleph, pequena esfera luminosa que condensava todo o
universo) nos narra suas infinitas visoes: “....via claramente de todos os pontos do universo.
Vi o populoso mar, vi a aurora e a tarde, (...) (..), vi interminaveis olhos préximos
perscrutando-me como num espelho, vi todos os espelhos do planeta e nenhum me refletiu,
vi (...), vi (..), vi (...), vi (....)...”. O olhar borgiano se associa na ideacao imagética de que o
fotogréfico funda uma poética de um tempo luminal em Imagem.
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