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RESUMO

Ao estudarmos os sentidos da fotografia, do moderno ao contemporaneo, propomos
abordar como o meio fotogréafico lida com as questdes que envolvem a producdo de
sentido e sua relacdo com o tempo e com a historia, tendo o corpo como local das tensdes
contemporaneas de valorizacdo da superficie, tanto do proprio corpo quanto da imagem.
A histéria da fotografia que queremos narrar é sensivel para com 0 nosso incessante
tornar-se imagem exposto pelo meio. Partindo da constatagdo de um interesse crescente
da arte contemporanea em torno do grande inventario de imagens do mundo produzido
pela fotografia documental, uma das perguntas que nos colocamos — “Qual o destino das
imagens?” - tem como intuito uma investigacdo acerca de nosso universo imagético que
cada vez mais concretiza um anseio moderno de tudo tornar imagem, anseio intimamente
ligado a um desejo de producdo de sentido e de memoéria. Como ndo escapamos do
paradigma que transforma tudo o que existe em imagem, a pergunta pelo seu destino é, na
verdade, uma pergunta pelo nosso proprio destino. Assim, o destino das imagens se
encontra entrelagcado ao nosso. A fotografia contemporéanea, por ter deslocado a questéo
da fotografia moderna do sentido do mundo para a do sentido das imagens, desce
profundamente na superficie, passando a tratar abertamente da imagem da imagem.

Palavras-chave: Fotografia; Imagem; Sentido; Corpo



ABSTRACT

By studying the senses of photography, from modern to contemporary, we propose to
address how photography copes with subjects than involves the achievement of sense and
its relationship with time and history, having the body as the home of contemporary
tensions of appreciation of surface either of its own body or of its image. The history of
photography we want to tell is sensitive to our ceaseless becoming image that
photography exposes us through. Considering the increase of interest of contemporary art
around the large inventory of images produced by documentary photography, one of ours
questions is: “What is the destiny of the images?” It aims the investigation of our
universe of imageries that, each day more, consolidates the modern expectancy of turning
everything into an image, expectancy closely related to a desire of production of
sensitivity and memory. As we can't escape from the paradigm that transforms
everything that exists into an image, the guestion about its destiny is actually about our
own fate. Being so, the destiny of the images is tied to ours. By having moved the issue
of modern photography of world’s sense to the image’s sense, the contemporary
photography dives deeply into surface, now treating more openly the image of the image.

Keywords: Photography; Image; Sense; Body



SUMARIO

1 INTRODUGAO ....cooovieiectieeies ettt s 10
2  QUAL O DESTINO DAS IMAGENS? ......coieieeieteeeteeeee et ee et 27
2.1 TORNAR-SE IMAGEM ... oo e e oot ee et ee et eee e e et e e e s eer e e erarrae s 27
2.2 O QUE REDIMIR? ..ottt ettt ettt et 35
2.3 TODOS OS NOME, O NOME ..o oot eeeeee e e e eeeteeeee s s eeeeeeeeeseeeees s eeeeeeeeneens 36
3 FOTOGRAFIA MODERNA E SENTIDO.....cooieeeee oo oo eeee e e eaaean s 45
3.1 CRISE DA REPRESENTACAO, MODERNIDADE EPISTEMOLOGICAE
HISTORIA .o e et e et et ee e e e s et et e e et e e e er et e et e eeee e e e e eaeans 50
3.2 INSTANTE DESEJADO ...ooovoeeeeeeeeee oo eer e e er e e et eeeeaes et e aees e ssenean s 64
3.3 INSTITUCIONALIZACAO DO INSTANTANEO FOTOGRAFICO .........ccco..... 90
4 FOTOGRAFIA CONTEMPORANEA: TAL CORPO, QUAL IMAGEM ....121
3.1 PASSAGENS DO MODERNO PARA O CONTEMPORANEO ......ooooveveeevern, 122
3.2 CORPO E IMAGEM ..o e e e et e e er e e es e er e e e e eenanens 129
3.3 FOTOGRAFIA CONTEMPORANEA ......ooeeeeeeee e eeeeeeeeeeeeee oo eee e e e 133
3.4 JEFF WALL, AS MENINAS E DUAS MULHERES: A IMAGEM EM
(018 =153 7Y TP 159
B CONGCLUSAO oot et et e et e et er e e et e e et s e e es e er e e e 171
REFERENCIAS ..o oottt ereee et e e e et e ereee et esee et e et e e e eserene e, 173
ANEXO .ot e e et ettt e e e e et et e et et et et e et e e et ar e 179



1 INTRODUCAO

“Ha um tipo de seres, as imagens, que é objeto de uma dupla questdo: quanto a
Sua origem e, por conseguinte, ao seu teor de verdade; e quanto ao seu destino:

0s usos que tém e os efeitos que induzem.” Jacques Ranciére
O livro escrito por Bioy Casares (1986) em 1940, “A inven¢do de Morel”, é a
narrativa de um sacrificio em nome da imagem. No livro, um fugitivo da justica, a
personagem principal que é também quem narrar os eventos, chega a uma ilha misteriosa,
talvez fantastica, com seres em duplicata. Este foi o lugar escolhido pelo cientista Morel
para por em préatica sua invencdo, qual seja, a de uma maquina capaz de produzir uma
fotografia total das coisas e dos seres. No entanto, para que essa fotografia total se
concretizasse de fato era necessario o sacrificio daqueles que seriam perpetuados
eternamente pelo novo invento. Sem saber ainda do que havia se passado na ilha, nosso
fugitivo acaba se enamorando por uma de suas habitantes. Em véo ele tenta uma
aproximacdo, mas ela parece ndo o perceber. Até que o mistério € desvendado: ela havia
se tornado uma imagem resultante da invencdo de Morel. Seu desejo por esta imagem é
tdo grande que nosso herdi se dispde a um ato radical. Motivado pela percepcao de que s6
poderia toca-la realmente se fosse imagem também, passa a fazer de tudo para se tornar
uma, sacrificando a prdpria vida em nome desse amor. Assim, Casares foi bastante
sensivel para com o desejo por imagens, por interagir com imagens, bem como até o
sacrificar-se em nome da imagem, que perpassa a histdria do meio fotografico e que diz

cada vez mais respeito ao nosso universo cultural na Contemporaneidade.

Ao estudarmos os sentidos da fotografia, do moderno ao contemporaneo,
pretendemos tocar um pouco nas relacdes, que a nosso ver sdo inextinguiveis, entre
imagem, linguagem/sentido, histdria e corpo, tendo como foco a histéria da fotografia,
em sua constituicdo, primeira moderna, e, posteriormente contemporanea. A histéria da
fotografia que queremos narrar € sensivel para com 0 nosso incessante tornar-se imagem
exposto pelo meio.

José A. Braganca de Miranda (2008), em “Corpo e imagem”, conceitua imagem
como separacao, sendo a relacdo com elas o que nos da a poténcia de nomeacao, sem a

qual nos perderiamos no continuo da natureza. E do humano o ato de nomear a Physis,
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construindo-se como Logos. O nosso mundo, nascente de nosso ato de nomeacdo, da
producdo de sentido, é a soma da Physis com as imagens. Esse espago aberto pela
imagem primeira ja contém em poténcia suas maquinas vindouras e seu poder de
espelhamento. No entanto, apenas algumas destas imagens possuem o poder de
maravilhamento, ou no vocabulario benjaminiano, de produzir uma experiéncia da aura,
em que se intensifica o distante por mais préximo que se esteja. Ou ainda, SOomos capazes
de perceber somente algumas das imagens do fluxo do mundo, percepcdo essa sempre
vinculada ao nosso corpo e, portanto, subjetiva. Dessa forma, percebe-se uma relacéo
inextricavel entre nomeacdo, imagem e histéria, mediada pelo corpo. Esta separagdo que
constitui a imagem pode ser entendida como a expropria¢do da linguagem, que cada vez
mais se separa de nossa experiéncia. A Modernidade veio inaugurar o periodo historico
em que a linguagem se separou de nos de forma radical. O movimento da histdria ocorre
no deslizamento das imagens no mundo, sendo a Modernidade o periodo histérico em
que had a intensificacdo da fluidez das imagens, de sua constante cristalizacdo e
dissolugéo.

Vilém Flusser (2002) fala que a historia da humanidade viveu duas grandes
rupturas culturais — a invencdo da escrita linear e a da imagem técnica. Para Flusser, a
fotografia, ao dar inicio a linhagem das imagens técnicas, marca a passagem para uma
nova forma de mediagdo entre o homem e o mundo, uma nova forma de significar a
representacdo da relacdo espaco/tempo em uma superficie plana. A imagem técnica se
caracteriza como um afastamento do mundo que se revela superior aquele promovido
pelas imagens tradicionais, um afastamento de segundo grau. Como todas as imagens,
elas operam a partir da coisificagdo do mundo, da abstragdo de duas das quatro dimensdes
espaco/ tempo. As imagens técnicas compartilham da mesma légica da escrita, ou seja,
pretendem explicar o mundo de forma conceitual. No entanto, as imagens técnicas sao
hibridas das imagens tradicionais (que imaginam o mundo) e da escrita linear
(consciéncia historica). Para Flusser, as imagens técnicas sdo explicacfes dos textos que
explicam o mundo. A imagem técnica é resultado do aparelho. O aparelho é resultado do
acumulo de conceitos contidos nos textos que o geraram. O texto, por sua vez, é 0
resultado do esgarcamento da imagem tradicional que gerou a escrita linear. O que o

aparelho produz através das imagens sao conceitos constituidos de signos abstratos. O
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perigo, para Flusser, é o da potencialidade das imagens técnicas de promoverem uma
substituicdo do préprio mundo.

Vivemos hoje na cultura da imagem técnica inaugurada pela fotografia. A
fotografia, na condicdo de uma nova tecnologia imagética da Modernidade, um
dispositivo que encena instancias de enunciagéo e visibilidade, contribui para lidarmos de
forma diferenciada com o espago/tempo, conformando novas subjetivagdes. Sua
constituicdo conviveu com sentimentos maltiplos em relagdo as imagens, sentimentos de
fascinio, de medo e, mais recentemente, até indiferenca, motivada pela exacerbacdo da
presenca das imagens em nossa vida.

O grande fascinio exercido pela fotografia no século XIX tinha muito a ver com a
crenca da auséncia da mdo do artista na feitura da imagem fotografica. Nela,
diferentemente do que ocorria com a pintura, era a natureza que se imprimia ali pela agdo
direta da luz. Mas se havia o fascinio havia também um temor igualmente gerado pelas
emanacgdes luminosas que a fotografia trazia a tona, temor sentido pelo poder de
assombramento dessas imagens. Hoje, ao mirarmos uma fotografia, € como se ja a
tivéssemos visto antes, ja conhecemos todas as suas potencialidades. Algo bem diferente
ocorria em seu nascedouro quando ainda ndo se podia prever o que era possivel ter sido
visto e 0 que viria a ser visto. Pedro Miguel Frade (1992) fala que, antes de qualquer
coisa, a fotografia foi um objeto de espanto, mas nosso olhar foi anestesiado pelo
“oceanico arquivo de imagens” no qual nos inserimos e que nos torna distantes do que era
a fotografia antes de sua cultura.

Visto por esse prisma, 0 interesse que artistas contemporaneos investem na
fotografia nos leva a ver neste gesto — de se espantar tanto com a fotografia em si quanto
com seu destino — algo do que o fildsofo italiano Giorgio Agamben(2008) chama de
contemporaneo, aquele que olha para o obscuro de seu tempo como algo que lhe diz
respeito. No momento de virtualizagdo da imagem, em que esta perde corpo, encontramos
este interesse pela fotografia analdgica no seio da arte contemporanea, 0 que nos aponta
para a questdo do objeto e de sua materialidade. Quando o artista plastico Christian
Boltanski, cuja obra serd abordada no primeiro capitulo, recupera fotografias do século
XX para compor sua obra na Contemporaneidade sua poética opera um deslocamento de

interesse. Sua pesquisa artistica incide no espagco, sem, no entanto, deixar de estar
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relacionada com o tempo. Boltanski busca vestigios da temporalidade moderna em nosso
espaco contemporaneo. Assim, o interesse contemporaneo pelo espago tem por finalidade
a procura das marcas impressas do “retorno do tempo”, da relagdo moderna com a
temporalidade e a producdo de sentido.

Nossa hipotese consiste em perceber uma diferenca de anseio entre a fotografia
moderna® e a contemporanea. O que a fotografia moderna tem como questdo é qual o
sentido de mundo que posso extrair com esta imagem. Questdo essa derivada da crise de
representabilidade e da emergéncia do tempo no pensamento ocidental no século XIX
(questdes que serdo abordadas em nosso segundo capitulo), em que ha uma luta pela
significagdo que se da em relagdo com um de — fora da imagem. A fotografia moderna,
em grande medida, € uma resposta a angustia da passagem do tempo, tentando conceber
um sentido na convergéncia temporal no interior do instante. A fotografia moderna, em
suas varias vertentes, prop6s uma nova visibilidade e percepcdo, moldando um
vocabulario visual em torno do cotidiano no mundo secularizado. A fotografia
contemporanea olha para a luta contra o tempo ja sabendo que sera uma luta ingléria, que
a memoria deste sentido vivera no tempo e, portanto, chegard 0 momento que sucumbira.
Dessa forma, desloca a questdo do sentido do mundo para a do sentido das imagens,
perguntando-se pela sua duracdo e pelo seu destino em nosso mundo imagético. Nesta
pergunta estd embutida uma dimensao auto — reflexiva, em que a imagem passa a ser
sempre uma imagem da imagem.

A fotografia foi a filha direta do desejo moderno de tudo mostrar e nada esquecer.
Com a acelera¢do do mundo moderno, surge a consciéncia de que € preciso preservar as
coisas do mundo de seu inexoravel fluxo. Ela foi a elaboragdo de uma sociedade que se
engajou na construcdo de um novo tipo de imagem. Seu surgimento, no século XIX, deu-
se concomitante ao anseio de diversos pesquisadores de fixar a imagem da camera
obscura, ja conhecida ha muito e utilizada pelo menos desde o renascimento. O campo

epistémico em que se desenvolveu na Modernidade o desejo de memdria e em que a

! No segundo capitulo estudaremos o que estamos chamando de fotografia moderna, caracterizada pela
fotografia documental e instantanea, que se tornou hegemdnica no meio por volta da década de 30 do
século XX. A fotografia moderna perdeu sua forga hegemdnica por volta da década de 80 do mesmo
século.

2 A fotografia contemporanea por sua vez seré fruto de atengo do Gltimo capitulo. A fotografia
contemporanea vem promovendo uma desconstrucéo do canone moderno, entrando de vez no mundo da
arte contemporanea.
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fotografia foi a encarnacdo maxima difere do que vivemos hoje quando ha a real
possibilidade de tudo armazenar, gerando no limite uma cegueira e uma amnésia.

O alargamento do campo do visivel na Modernidade visava tanto a aniquilar o
invisivel quanto a domestificar o visivel que tomava corpo. Walter Benjamin, ao escrever
no centenario da fotografia sua pequena historia, propde um programa para a imagem
documentaria, a partir do que vé como sendo as vantagens possibilitadas pela fotografia,
a saber, a miniaturizagéo e a acessibilidade — marcas do que denominou de inconsciente
optico. Na sua visdo “a natureza que fala a camera nao é a mesma que fala ao olhar”
(BENJAMIN, 1986, p. 94), sendo que “sé a fotografia revela esse inconsciente optico,
como sO a psicanalise revela o inconsciente pulsional”(ldem, p. 94). A revelagdo do
inconsciente optico que faz parte do programa benjaminiano opera por uma decupacdo do
espaco e uma dilatagdo do tempo, abarcando o muito pequeno e o muito rapido
(LISSOVSKY, 1995).

Vemos este aprisionamento do mundo em imagem como uma das muitas
metaforas em torno do meio fotografico contidas na fotografia de Stieglitz — “Sombras e
luz: Paula / Berlim, 1889 (Figura 01). Sobre esta imagem temos um comentario célebre
de Rosalind Krauss (1990), que a tem como prologo de seu texto sobre a série
“Equivalentes” da fase madura de Stieglitz, série que o fotografo volta sua camera para o
que seria um analogo da fotografia — a nuvem. O argumento da autora é de que Stieglitz,
no decorrer de toda sua obra, sempre promoveu um pensamento sobre o fotografico.
Assim, ha algo significativo que falta nesta imagem e que diz respeito a fotografia
oitocentista que ainda ndo era moderna, qual seja, o efeito de corte que estara presente na
série sobre nuvens. A impressdo de imagens arrancadas do continuo fluxo das coisas no
mundo caracterizaria a fotografia moderna, enquanto na imagem antecedente
encontramos varios aspectos do meio fotografico representados de forma simbdlica para
falar da fotografia: a presenca da luz, da janela como o obturador da maquina fotografica,
duplicagbes de outras fotografias para ressaltar a reprodutibilidade da imagem
fotografica, menos o efeito de recorte. Os efeitos de corte sdo dissimulados pela
composicdo, com jogos de sombra e luz, formando um enquadramento interior,
recorrente na pintura da época. No entanto, seu comentario deixa passar um simbolo

contido na composicdo de Stieglitz - a gaiola - que na imagem surge como metafora para
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0 aprisionamento do mundo em imagem iniciado na Modernidade. A persiana confere
ainda uma estética de grade para a imagem, modulando os claros e escuros da fotografia.
Como qualquer prisioneiro, as imagens desejam se libertar. Dessa forma, a pergunta feita
por W. J. T. Mitchell (2005), “O que querem as imagens?”, é reveladora dessa nova
situacdo em que as imagens ganham autonomia, pois pressupde uma alteracdo da relacéo
sujeito e objeto. O querer das imagens indica que elas se tornam sujeitos e nds objetos, ou
ao menos passamos a nos comportar dessa forma em relagcdo as imagens. A pergunta
colocada em cena por Mitchell é sintomatica de nossa cultura contemporanea, em que

habitamos um mundo imagem e em certa medida o habitamos como imagens.

1 - Stieglitz, Sombras e luz: Paula / Berlim, 1889

Mitchell estuda a virada pictorica, com a qual nosso universo cultural vem sendo
moldado, tendo como foco certa forma de narrar a histéria da fotografia, que lida com a
vida e a morte das imagens. Para o autor, a virada pictorica é localizada na década de
1990 do século XX, marcando uma mudanca do dominio da linguagem que havia
caracterizado a virada linglistica e a consolidagdo do estruturalismo na década de 1960.
Com a virada pictdrica, a imagem emerge nao s6 como topico privilegiado de interesse,

mas como paradigma no interior das Ciéncias Humanas. Este novo campo de estudos que
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se denomina de “estudos culturais” ou de “cultura visual” tem como objetivo perceber as
relagdes de contagio entre imagem e texto no intersticio do que o texto faz ver e a
imagem diz e da a entender. No entanto, imagem e palavra sdo irredutiveis uma a outra,
ou seja, jamais podemos dar conta do que vemos com palavras ou mostrar tudo o que
dizemos com imagens. O que se quer € entender a imagem em seu funcionamento
enquanto mediacéo significativa da realidade (SCHOLLHAMMER , 2007).

A predominancia das imagens € assunto tanto da teoria de Guy Debord (1997) em
“A sociedade do espetaculo” quanto, por outro viés, da teoria de Michel Foucault (1987)
sobre as disciplinas em relacdo com a distribuicéo do visivel em “Vigiar e punir”.

Para Debord, o espetaculo estd em toda a parte e se caracteriza como “uma
relagdo social entre pessoas, mediada por imagens”. Debord sustenta que o espetaculo é o
lugar em que a aparéncia se torna mais importante do que a coisa. Assim, as imagens
passam a ser seres reais com poderes hipnoticos. O espetaculo, em sua teoria, € uma
maquina de separacdo que regula nossa percep¢do. Numa argumentacdo ainda mais
radical, Jean Baudrillard (1991) em “Simulacros e Simulagdo”, fala de uma
desreferencializacdo dos signos e da prépria realidade gerada pela imbricacdo do real
com o simulacro. Viveriamos numa época em que 0s signos artificiais se misturaram com
0s signos da realidade de forma inextricavel. Assim, ja ndo seria mais possivel um real
absoluto, como também a encenacédo da ilusdo. Como no conto de Borges - “Do rigor na
ciéncia”-, em que a producdo do mapa perfeito acarreta a constru¢cdo de um mapa do
mesmo tamanho do territorio que se pretendia representar, perdemos, assim, a soberania
do objeto em relacdo a sua representacdo simbdlica, a qual passou a adquirir valor em si
mesma.

Para Foucault, em um aspecto o espetaculo perde dominio na passagem das
sociedades de soberania para as de vigilancia da época moderna, sendo este o da
ostentacdo dos suplicios. Foucault abre seu livro com uma descricdo extensa do
espetaculo que consistia a puni¢do do corpo do condenado na era da soberania. A punigdo
vai gradativamente perdendo seu carater de espetaculo, investindo mais na vida do que no
corpo, da dor para a suspensdo de direitos. O corpo passou a ser alvo de poder,
transformado e aperfeicoado; potencializado e domesticado, em sua constru¢cdo como

corpo docil. Enquanto o poder soberano decide sobre a morte, o bio-poder gere a vida.
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Diferentemente das sociedades de soberania que as antecederam, as sociedades
disciplinares deslocaram o foco de visibilidade do soberano e o investiram no individuo
comum, mais ainda no desviante. O pandptico era a maquina ideal do poder disciplinar,
fazendo a divisdo entre o ver e o ser visto. O modelo pandptico propde uma dissimetria
de visdo entre quem vigia e quem € vigiado, em que 0 monopdlio da visao é exercido por
quem vigia. O principio do panoptismo gira em torno da interiorizagdo da vigilancia, uma
vez que ndo é possivel a consciéncia da presenca ou da auséncia do olhar vigilante.

Para Deleuze (1992), nossa atualidade esta deixando de ser disciplinar para se
tornar a sociedade de controle, em que os espacos fechados de vigilancia se expandem a
céu aberto. A sociedade de controle se caracteriza por um panoptismo sem fronteiras,
continuo e ilimitado, possibilitado pelas novas tecnologias da imagem e da informacéo,
trazendo a tona as imagens de vigilancia que se fazem presentes hoje tanto no cinema
guanto na arte contemporanea. Sao imagens em tempo “real” que possuem um duplo
sentido: imagens processo, abertas ao acontecimento, a simultaneidade, mas também
detentoras da capacidade de controle e monitoramento.

John Rajchman (2004), no texto sobre a arte de ver em Foucault, fala nos quadros
historicos do antes e do depois que compdem um exercicio filos6fico do ato da visdo. A
operacdo foucaultiana consiste em se mostrar uma imagem de determinada época e uma
imagem de outra época, tornando assim visivel a passagem entre esses dois sistemas de
pensamento. Rajchman enfatiza o carater visual da obra de Foucault, para quem as
visibilidades sdo como arquivos audiovisuais de cada época. Sua investiga¢do no interior
deste arquivo visa a perceber o ver no saber e o ver no poder. O visivel, portanto, ndo é
objeto de uma fenomenologia, mas de uma epistemologia, ou seja, cada visibilidade posta
em pauta se da no interior de uma construcdo historica. Cada época joga uma luz sobre
determinadas coisas e ndo sobre outras, delimitando ndo sé o que é visto, mas 0 que se
poder ver.

Deleuze foi bastante sensivel a vidéncia de Foucault que incidia no que ndo
tinhamos visto até entdo. Sua leitura da teoria Foucaultiana sinaliza para as rupturas dos
quadros epistemoldgicos entre Renascimento/Epoca Cléassica e Modernidade. Esses
quadros epistemoldgicos sdao entendidos como arquivos audiovisuais que encenam o0

visivel e o dizivel de determinada época. Foucault, ao se distanciar da fenomenologia,
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para a qual o mundo fala por si, e se voltar para uma epistemologia, para a qual todos 0s
enunciados sdo construidos, aponta que ndo ha um real preexistente ao que se diz e ao
que se V&, mas que o real é construido a partir da divisdo do campo do saber, composto
pela reparticdo do visivel e do enunciavel. A pergunta foucaultiana gira em torno do que
se pode ver ou falar segundo tal condigdo de luz e de linguagem. Assim, a visualidade de
determinada época se compde como forma de luminosidade, em que devemos extrair o

dito e o visto.

Deleuze promoveu um pensamento acerca do cinema que se faz fundamental para a
compreensdo de nosso regime visual. Seu pensamento cinematografico leva em
consideracdo pressupostos filosoficos sobre a imagem, o movimento e o tempo,
baseando-se na filosofia de Henri Bergson. Para Bergson, imagem é sindnimo de matéria,
rompendo com a distin¢do dicotdmica entre a coisa e a percepcao da coisa. O fildsofo fez
o diagnostico de uma crise da psicologia, afirmando-se claramente como um dualista a
meio do caminho entre os posicionamentos dos realistas e dos idealistas. Para Bergson,
nao se podia mais opor o movimento, como realidade fisica do mundo exterior, a
imagem, como realidade psiquica do mundo interior. No sistema bergsoneano, o mundo é
um conjunto de imagens a-centrado em constante interacdo — “Todas as imagens agem e
reagem umas sobre as outras em todas as partes” (BERGSON , p. 2006, p. 9). Assim, 0
mundo exterior € um fluxo de imagens e o corpo é uma imagem entre outras imagens,
porém um tipo especial de imagem, possuindo um centro de indeterminagdo. Ha, no
entanto, no fluxo de imagens que compde o mundo exterior, dois sistemas diferentes de
imagens: um é composto pela matéria inorganica e a outro é composto pela matéria viva.
No primeiro grupo de imagens, com a matéria inorganica, a coisa recebe integralmente a
relacdo com as outras coisas, reagindo imediatamente e ndo havendo temporalizacdo
entre a acdo e a reacdo. Ja no segundo grupo de imagens, a matéria viva, com 0 seu
corpo, interage com as outras imagens a partir de sua percepcdo que filtra o que Ihe
interessa. A percep¢do, assim, € remetida a esta imagem especial, que rompe com a
imediaticidade da acdo e da reacdo. A percepcdo - mesmo sendo mais elaborada por
introduzir uma temporalizacdo que a imediaticidade da relacdo inorganica nao possui -, é

menos do que a coisa. A matéria viva ndo vé a integralidade da coisa, pois sua percepgao
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é subtrativa e subjetiva. SO percebemos o0 que nos interessa a partir de nossas
necessidades, seja de sobrevivéncia, seja de amplificacdo de nossa atuagdo. A afec¢do é o
que ocupa o intervalo entre percepgéo e acdo sem o preenché-lo. Em Bergson, o sujeito
ocupa o lugar do intervalo, do entre, na extremidade da percep¢do e da agdo que é a
afeccdo. E no campo do sensorio—motor que nossa percepcdo subjetiva age a partir da
introducdo do tempo. A afeccdo, é para Bergson, o lugar do qual a vida humana se funda
arbitrariamente como centro irradiador.

Partindo dos conceitos de Bergson, Deleuze cria uma taxionomia das imagens
cinematograficas nos seus dois livros sobre o cinema: “A imagem-movimento” e “A
imagem—tempo”. De sua cartografia da imagem cinematografica, podemos apreender trés
estratos. O primeiro estrato se parte em imagem movimento e em imagem tempo. O
segundo estrato é dividido em cinema classico e cinema moderno. E temos também
anunciado um terceiro estrato, que vem a ser o0 do cinema cérebro, ainda virtual em sua
obra sobre o cinema.

A narragdo classica no cinema, resultante de uma montagem organica das imagens—
movimentos em consonancia com as leis de encadeamento do sensério—motor, faz surgir
tais categorias de imagem: a imagem — percepcdo, a imagem afeccéo e a imagem-acao.
Vale ressaltar que a imagem-—afeccdo se constitui pelo “close” e o “close”, por sua vez,
caracteriza-se como rosto. O “close” faz de seu objeto uma entidade em si mesmo, ou
seja, o close de um covarde apresenta a prépria singularidade da covardia. Para Deleuze,
a imagem movimento, caracteristica do cinema classico, apresenta o tempo indiretamente
por se basear no esquema sensorio-motor, enquanto que a imagem tempo, caracteristica
do cinema moderno, apresenta o tempo diretamente por promover a quebra do esquema
sensdrio-motor, quando uma personagem se depara com algo violento demais ou belo
demais. Com o cinema moderno da imagem tempo, temos a emergéncia de situacdes
Opticas e sonoras puras. Essas situacfes Opticas e sonoras puras operam uma
indiscernibilidade entre real e imaginario, entre fisico e mental, entre atual e virtual. Elas
ndo se prolongam em acdo tampouco s&o derivadas de uma acdo. Em sua quebra do
esquema sensorio — motor concorre tanto imagem-lembranca quanto imagem-sonho com
a imagem-mundo. A grande categoria de imagem do cinema moderno é, para Deleuze, a

imageme-cristal, na qual o passado e o presente ndo se sucedem, mas coexistem de forma
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irredutivel na unidade imagética que a constitui. “A imagem-cristal ndo é o tempo, mas
vemos o0 tempo no cristal. Vemos a perpétua fundacdo do tempo, o tempo ndo
cronolégico dentro do cristal” (DELEUZE, 2005, p. 102).

Deleuze (1992), em — “Carta a Serge Daney”, fala de trés regimes de imagem que
perpassaram a historia do cinema e que nos servem para pensar 0 novo paradigma visual
em que a imagem ganha autonomia. E neste texto que Deleuze expde de forma mais
explicita o terceiro regime da imagem, nomeado de cérebro, que se vincula ao espectador
e as mudangcas culturais que fizeram com que nédo seja mais possivel se assistir a um filme
da mesma forma que ha vinte anos.

No primeiro regime da imagem, 0 que estava em jogo era 0 que havia para se ver
por tras da imagem, “sempre a servigo de um suplemento de ver, de um ‘ver a mais’”
(Idem, ibidem, p. 89), almejando-se descortinar o segredo por detrds da porta. Dentro
desta logica, podemos situar as experiéncias vanguardistas do inicio do século XX, tendo
como exemplos a fotografia da nova objetividade alemé e a constituicdo do Cine Olho de
Vertov, em que se punha em xeque uma interacdo com a matéria balizada pela camera
fotogréfica e cinematografica. Este cinema ndo morreu sozinho, mas foi assassinado pela
guerra. Com as cinzas da guerra, a imagem ganhou uma nova funcdo: ndo mais ver além
da imagem, mas ver a prépria imagem, buscando sustentar o olhar para ver o ha nela. No
terceiro regime da imagem, o que se delineia é como podemos nos inserir na imagem,
como iremos ao encontro dela, pois “cada imagem desliza agora sobre outras imagens, ja
que o fundo da imagem é sempre ja uma imagem, e o olho vazio é uma lente de contato?”
"(DELEUZE, 1992, p. 89).

O que predomina hoje é uma interacdo entre imagens, promovendo-se uma
heterogeneidade dos meios que difere do ideal de pureza do modernismo. A aboli¢do das
fronteiras erguidas pelo modernismo promove tensdes e hibridizagdes. Neste novo
paradigma visual ha uma reconfiguracdo do campo da fotografia, do cinema, da televisdo
e da tecnologia virtual.

Um marco desta tendéncia contemporanea ocorreu com a exposicdo “Passages de
I’Image”, de 1990, no centro Georges Pompidou, sob a curadoria de Raymond Bellour
(1997). Na exposicdo, o foco recaiu sobre obras que propunham algum tipo de mistura

entre fotografias, filmes, videos e instalagdes, buscando lugares de hibridizacdo das
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midias. Antes do que privilegiar a imagem fotografica ou cinematografica sozinhas, a
exposicdo investigava o “entre imagens”, os lugares de passagem de um meio ao outro,
da fixidez para o movimento, do movimento para a fixidez, como forma de se constituir
um sentido.

O modernismo teve como topico a busca por especificidade dos meios artisticos,
calcada numa investigacdo ontoldgica da esséncia da arte, ou por uma busca pela ruptura
e pela experimentagdo de linguagem, buscando-se a emergéncia do novo. Em 1766,
Gotthold Efraim Lessing escreve seu “Laocoonte” ((SCHOLLHAMMER , 2007) para
delimitar o que pertenceria a arte poética e 0 que pertenceria a arte pictorica,
inaugurando, assim, a pesquisa pela especificidade no campo artistico e que se acentuara
no auge do modernismo. Sua andlise acaba por estabelecer fronteiras rigidas entre a
poesia e a pintura, afirmando que a primeira era uma arte do tempo e, portanto, dindmica
e progressiva, ao passo que a segundo era uma arte do espago, sendo essencialmente
estatica.

No século XIX, o que Lessing via como deficiéncia da pintura passa a ser encarado
como sua forca — sua capacidade de descrigdo visual direta. Essa autonomia que a pintura
ganhou, desvencilhando-se das amarras textuais, gerou as experimentagdes em torno do
puramente visual, que teve um percurso iniciado com o Impressionismo, chegando a arte
abstrata e a arte conceitual. Clement Greenberg (1988), em seu “Rumo a um novo
Laocoonte”, na década de 1940, defendia que a pintura moderna caminhou para a
abstracdo por uma repulsa a qualquer aproximacdo com as outras artes, valorizando a
planariedade da tela como seu objeto de pesquisa e afirmagdo artistica. Para o critico, a
pintura devia se libertar do tema, por este pertencer a literatura, do volume, por este
pertencer a escultura e assim por diante. Tal abordagem perde terreno com o esgotamento
do modernismo, com a mistura dos meios, incluidos os fotograficos, videograficos e
cinematograficos, que passam a se influenciarem uns aos outros. O que ocorreu foi um
deslocamento de uma investigacdo de cunho ontoldgico, preocupagdo com a esséncia da
arte, para uma leitura da cultura visual - o0 modo social de utilizacdo das imagens, e da

maneira como o olhar é construido historicamente.

21



Uma nova midia sempre traz consigo uma possibilidade de outra leitura das
midias ja existentes, ampliando nossa percepcdo. O narrador da recherche proustiana
(PROUST, 2006) nos conta como uma midia que até entdo nao fazia parte de seu habito,
o telefone, ajudou-o0 a conhecer realmente a voz de sua avd. SO ao falar com ela ao
telefone, durante uma viagem, é que de fato conheceu sua voz. Antes de tal telefonema,
sua voz era sempre acompanhada da moldura de seu rosto, uma partitura aberta dominada
por seus olhos. Ao ouvi-la sozinha, sem a partitura, a principio ndo a reconhece, mas foi
neste momento, que teve a chance de escutar a voz por si mesma, é que produziu um
conhecimento diferente sobre ela, um conhecimento auténtico a seu ver.

Walter Benjamin fora bastante sensivel para o tipo novo de relacdo com a arte
que a fotografia instaurava. Ao valorizar determinados detalhes em detrimento de outros,
a fotografia fez com que pudéssemos conhecer aspectos antes interditados das obras,
como também as libertava de seus lugares e tempos originais. O video, quando de seu
surgimento, também cumpriu um papel importante de pensador do cinema. Godard em
“Histoire(s) du cinéma”, que marca seu encontro com o video, utiliza uma montagem
videografica para falar de cinema, apontando que antes de existir “A histéria do cinema”,
0 que existe sdo todas as historias que foram contadas, as que serdo contadas e as que
teriam sido contadas. A estratégia de montagem de Godard valoriza associa¢Ges inéditas,
evidenciando seu trabalho de montagem, e, portanto, diferenciando-se de um tipo de
montagem que visa seu ocultamento, como no cinema classico. Ou seja, a histéria do
cinema, antes de qualquer coisa, esta viva e em constante construgéo.

Outra marca do surgimento de novas midias encontra-se no surgimento coetaneo
de discursos legitimadores. Philippe Dubois (2004), em “Cinema, Video, Godard”,
lembra-nos que o discurso da novidade acompanhou todas as “maquinas de imagens”,
ocorrendo quando do surgimento da fotografia em 1839 (sua data oficial), do
cinematografo no final do século XIX, na expansao da televisdo no pds-segunda guerra e,
por dltimo, na atual difusdo da imagem informatica.

O discurso dos pioneiros da fotografia enfatizava o fato de, que pela primeira vez
na historia, teriamos uma imagem constituida na auséncia do sujeito, marca de um
automatismo que a diferenciava da pintura, a qual ndo poderia deixar de se impregnar da

subjetividade do artista. O que estava em questdo era apontar a fotografia como uma
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representacdo fiel do mundo visivel. Um exemplo é o texto de Henry Fox Talbot, um de
seus precursores, “The pencil of nature”, considerado o primeiro livro de fotografia, mas
coladas, em que afirma que as pranchas expostas foram impressas exclusivamente pela
acdo da luz, ndo sofrendo a intervencdo da méo do artista (NEWHALL, 1992). Partindo
da mesma crenca referente a auséncia da mae do artista do processo de feitura das
imagens fotogréficas, Charles Baudelaire, no que veio a ser a primeira critica sobre a
fotografia, no texto “O pUblico moderno e a fotografia” de 1859° questionou a aptiddo
artistica do novo meio que surgia. Baudelaire duvidava da capacidade imaginativa da
fotografia por esta ser demasiadamente descritiva, sendo assim, a fotografia deveria
permanecer a servico da ciéncia e da documentacdo, sendo sua “serva fiel”. Mas ao que
concernia a arte, esta sd Ihe podava a imaginacdo. Narciso havia finalmente encontrado
seu reflexo, na metafora usada pelo poeta e critico de arte. Baudelaire com sua critica a
fotografia tomava partido da pintura, pois via no novo processo mecanico de feitura de
imagens uma ameaga a ser combatida.
O que perpassa tais discursos de ruptura radical é uma visdo teleoldgica de
historia calcada na ideologia do progresso continuo da técnica. Como coloca Dubois:
“Avante! Amnésico, o discurso da novidade oculta completamente tudo o que
pode ser regressivo em termos de representacdo (ocultacdo do estético em
proveito do puramente tecnolégico), ou recalca o carater eminentemente
tradicional de algumas questdes, que se colocam desde sempre, como a do real

(e do realismo), a da analogia (0 mimetismo) ou a da matéria (o
materialismo).” (DUBOIS, 2004, p. 35)

Outro elemento questionador no campo da imagem surge com a emergéncia do
digital. Este novo elemento na construcdo das imagens técnicas aparece como um
complicador de nossas tradicionais definicbes do que seja o fundamental em fotografia,
como também questiona o cinema e se faz presente na arte contemporanea. Com relagédo
a diferenciacdo do analdgico, o discurso do digital recai sobre a forma de inscri¢do das
imagens em ambos os registros. O modo analdgico operaria por uma inscrigdo fisica e
direta, enquanto o digital, mesmo trabalhando com a luz, sua inscri¢cdo se daria por uma
alteracdo numérica, podendo se realizar na auséncia do referente. Assim, o digital, por ser

um modo conceitual e ndo material, superaria a fisicalidade dos objetos, ndo tendo

3 BAUDELAIRE, Charles. O publico moderno e a fotografia. Disponivel em
http://www.entler.com.br/textos/baudelaire2.htmi
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limitacdo de nenhuma ordem. E ainda, o digital como hibrido pressupde negociacbes com
as outras midias, o que pGe em xeque a ruptura radical e possibilita, poderiamos
acrescentar, de forma mais exacerbada a construgdo de uma arte hibrida.

A emergéncia do digital veio a representar para o meio fotografico o que seria a
perda do corpo material da fotografia, ora composto de luz que agora se virtualiza. Com o
digital temos exacerbada uma poténcia que sempre esteve presente no campo das
imagens e que vem a ser a capacidade das imagens de itinerancia, de transitarem de um
meio ao outro. A fotografia, como mencionado com Benjamin, inaugurou esse novo olhar
sobre as obras de arte que passaram a romper distancias com sua divulgacdo via
fotografia. Hoje ndo causa tanto espanto assistirmos a um filme na tela da televisao ou do

computador.

Neste momento, em que temos uma reconfiguracdo do meio fotogréfico,
acreditamos ser pertinente olharmos para a historia da fotografia, percebendo seus
sentidos modernos e contemporaneos. Assim, no primeiro capitulo, propomos um olhar
para a histéria da fotografia, tendo como foco nosso incessante tornar-se imagem,
movimento este intensificado pelo desejo moderno de informagdo e memoria. A luta por
um sentido de mundo via imagem faz com que a histéria humana coincida com a historia
da fotografia — “A histéria humana é sempre histéria de fantasmas e imagens”
(AGAMBEN, 2012, p. 63). A pergunta pelo destino das imagens se encontra, assim, em
nosso horizonte, como um fio condutor das preocupacgdes tedricas neste capitulo. O
capitulo olha para o paradigma moderno de tudo tornar imagem, o qual, apesar de
transmutacdes, ainda encontra-se operante, focando na dor de tornar-se um outro, ou seja,
teremos uma atengdo especial para o sacrificio de si em prol da imagem, em prol de
nossos duplos. Este capitulo tem por tema também a relagdo entre fotografia e morte de
que nos falam Barthes e Cadava, a qual nos diz de nossa condicdo humana. A fotografia é
capaz de expor a relagdo entre imagem e morte por se apresentar Como um rosto que nos
devolve o olhar da morte. O capitulo tem por tema ainda, a partir da percepcdo de que
somos imagem exposta pela fotografia contemporanea, como alguns artistas passam a se
questionar sobre o destino das imagens, buscando uma possivel redencédo de seu processo

de apagamento. Escolhemos falar da obra de dois artistas contemporaneos - Christian
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Boltanski e Rosangela Rennd, que transitam por imagens de diversas procedéncias e que
ndo sdo “fotografos” no sentido tradicional do termo, mas que trazem em suas obras um
pensamento sobre o fotografico. Boltanski se v& como um artista plastico que “pinta”
com “pincéis” contemporaneos e Rennd comecou sua carreira como fotdgrafa, passou a
ser conhecida como “a fotdgrafa que nao fotografa” e hoje em dia prefere ser chamada de
artista visual. No sentido de melhor compreender a dimensdo propriamente redentora
desses artistas, sua preocupacdo com as imagens e sua histdria, utilizaremos o
instrumental tedrico de Walter Benjamin, acerca da histéria como local de rupturas e
anacronismos, de Agamben, referente a teoria da nomeacao e sua relacdo com a historia e
o0 sentido, e de Georges Didi-Huberman, sobre o conceito de imagem resto, da imagem
como vestigio de uma luta que se da por significacdo contra o tempo. A imagem como
resto e vestigio testemunha os desejos e lutas dos que nos antecederam, sendo uma
pelicula bem fina de memaria sempre em risco de desaparecer.

O segundo capitulo aborda o anseio da fotografia moderna pelo sentido do
mundo. O objetivo consiste em entender a luta que travamos pelo sentido das coisas e
pela producdo de uma memoria e sua relagdo com o tempo, o Deus que devora 0s
préprios filhos. A idéia é olhar para a luta que a fotografia moderna travou pelo sentido
do mundo e como em grande medida ela mesma foi uma resposta a angustia da passagem
temporal, gerando o instantaneo fotografico no seio desse embate. O capitulo tem por
tema a constituicdo da fotografia moderna em relacdo com a producdo de sentido do
mundo, preparando as bases para o entendimento do proximo capitulo acerca de como a
fotografia contemporanea ira deslocar tal questdo para a do sentido das imagens.

Dessa forma, falaremos primeiro da temporalidade moderna que se constitui a
partir do século XIX e que abarca as questdes referentes a crise da representacdo, ao
surgimento da disciplina da historia e a modernidade epistemoldgica. Depois, passaremos
a compreensdo da fotografia como efeito e instrumento desta temporalidade, de como o
instante privilegiado ja era um desejo moderno mesmo antes da institucionalizagcdo do
instantaneo fotogréafico, tendo como exemplos de instantes desejados a fabulacdo da
memoria involuntaria de Proust e a imagem dialética de Benjamin e, por fim,
abordaremos como o sentido no meio fotografico moderno se relacionou com a questédo

da verdade e do documento.
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O terceiro capitulo discute o que nos propde a fotografia quando a imagem passa
a se constituir como a “imagem da imagem”, que corpo a fotografia contemporanea pde
em questdo quando ela nos diz que somos imagens e que imagem deriva deste
movimento. Neste capitulo, investigaremos as diversas estratégias de que a fotografia
contemporanea faz uso para nos mostrar que ndés somos imagens e que nos constituimos
em relacdo com as outras imagens que habitam nosso universo midiatico. Assim, tanto o

corpo quanto a imagem contemporanea passam a ser constituidos na superficie.

Dessa forma, com esta tese, pretendemos olhar como a fotografia lida com as
questdes que envolvem a produgdo de sentido e sua relacdo com o tempo e com a
historia, tendo o corpo como local das tensbes contemporaneas de valorizagdo da

superficie, tanto do proprio corpo quanto da imagem.
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2 QUAL O DESTINO DAS IMAGENS?

2.1 TORNAR-SE IMAGEM

“Itabira é apenas uma fotografia na parede.
Mas como ddi!” Carlos Drummond de Andrade

“Se é dificil ver o tempo — entendido como duracdo — na fotografia, ja o tempo
que decorreu entre 0 momento da pose e 0 momento transitorio em que nos
encontramos agora face a ela, se bem que insensivel no seu devir ‘até aqui’, se
nos da, imediata e violentamente, de golpe, como temporalidade surpreendente:
temporalidade espantosa que apenas se nos da a ver, em toda a sua inteireza
retida, através de uma configuracgdo singular de detalhes incéngruos, dos quais
cada vez mais nos é dificil fazer algum sentido” Pedro Miguel Frade

Uma das grandes dores que a fotografia fez emergir, e a0 mesmo tempo sua
grande alegria, foi a possibilidade de confrontarmos a nés mesmos, e todos e tudo o que
amamos, como outro, como imagem. A fotografia é advento de si como outro, a qual ndo
deixa de trazer em sua superficie a dor e o sintoma de sua origem. Da consolidacdo da
fotografia documental a fotografia contemporanea, o meio fotografico nao deixou de nos
expor em nosso devir imagem. Nossa transformagao em imagem requer um sacrificio de
si em prol do duplo, sacrificio este que fica guardado nas imagens que povoam nosso
mundo. O sacrificio em questdo é o da perda de corpo, ou de transmutacdo de matéria, da
qual toda imagem existe como vestigio. No entanto, a imagem fotogréfica foi aquela
capaz de reter de uma forma magica em seu proprio corpo algo do ser amado.

A experiéncia de ser retratado nos primdrdios da fotografia no século XIX estava
bem proxima da idéia de um sacrificio de si em prol da imagem. Esse sacrificio era
vivido pelo tempo de feitura da fotografia de entdo que necessitava de alguns minutos
para que os raios luminosos do retratado imprimissem na chapa fotogréafica. Assim, o
tornar-se imagem evidenciava o processo de auto-coisificacdo, fazendo da dor de tornar-
se outro presente ao ato de ser fotografado.

No texto “Words of Light: Theses on the Photography of History”, Eduardo
Cadava (1995) lembra uma passagem em que Benjamin descreve uma visita ao estudio
fotogréafico a época de sua infancia. O trecho ressalta a similaridade experimentada pelo
jovem Benjamin entre ser fotografado e ter uma micro experiéncia da morte. Benjamin

marcava uma incapacidade de residir plenamente em sua propria imagem a0 mesmo
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tempo em que s6 poderia ser ele mesmo, possuir uma identidade, como o outro contido
na imagem de si. O estidio fotografico, no texto de Benjamin, associa-se a um altar
sacrificial, com seus pedestais e ornamentos. O ambiente do estidio fotogréafico
testemunhava o seu tornar-se imagem por vir. A experiéncia de ser fotografado ocorria
neste local de trénsito entre as coisas e 0S seres.

Mas por que se sacrificar em nome da imagem fotografica? Talvez porque a
fotografia encarnou como nenhuma outra imagem a possibilidade de postergar a morte,
encarnada na retengdo da informacdao visual necessaria para se forjar uma memoria de nés
préprios e de todos a nossa volta. Hoje, quando ja nos distanciamos do processo da pose
oitocentista e nos esquecemos do sacrificio de si ao nos tornamos outro na imagem,
parece que a cicatriz nela deixada clama por atencéo.

Do embate entre fotografia e as coisas do mundo, a fotografia se constituiu como
memoria do que nunca tivemos plenamente. A angustia decorrente da nova forma de
experiéncia posta em cena pela fotografia tem a ver com a consciéncia de que so
conseguimos possuir algum mundo via imagem, seja a imagem internalizada pela
memoria, que tem como suporte apenas NnossO COrpo, seja a imagem técnica, que
representou uma nova possibilidade de suporte para a memdria que se diferenciava e
rivalizava com 0 nosso proprio corpo. De tudo o que ha, o que fica é a imagem, resto e
vestigio do que antes teve carne. No entanto, a luz que a fotografia foi capaz de congelar
ali em seu corpo de imagem ainda podia gerar algum alento, trazendo em si uma
reminiscéncia fisica do corpo amado, claro que com toda a potencialidade fantasmagdrica
do mundo como um grande arquivo de imagens. Hoje, quando a fotografia também perde
corpo, com a imagem digital, parece ser imprescindivel olharmos para 0 nosso torna-se
imagem. Afinal, qual futuro pode a imagem nos assegurar agora? A historia da fotografia
pode ser resumida, assim, como a histdria da perda de um corpo de carne para um corpo
de luz e, agora, a perda de um corpo de luz para o incorpéreo com o pixel.

Um tema classico da teoria fotogréfica gira em torno de sua relagdo com a morte
(Bazin, Barthes e Cadava, entre outros). Como o poeta modernista que ndo consegue
olhar para o corpo nu de uma bela mulher sem deixar de pensar na caveira que a pele
encobre, ao olharmos para a imagem fotografica o que obtemos € o olhar de algo que nédo

mais existe, a ndo ser como imagem. Toda fotografia é um rosto que nos devolve o olhar
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da morte contido em sua rosticidade, como num ‘close’ em que se abstraem as
coordenadas de espaco e do tempo. Quando nos deparamos com algum trago da morte no
corpo de outro ser, imediatamente nos defrontamos com a nossa propria mortalidade. A
fotografia, portanto, € um desses signos que ndo nos deixam esquecer nossa condicdo
humana.

Para Cadava (1995), nenhuma imagem € mais imagem do que a de um cadaver,
sendo o corpo reduzido a sua imagem. O cadaver é a representacdo a0 mesmo tempo da
imagem da morte e da imagem da morte da imagem. E a partir da relagio entre imagem e
morte que podemos entender a afirmagdo de Cadava de que ndo ha histéria que ndo seja
historia da fotografia. Nossa historia encontra-se imbricada com a busca de imagens
capazes de nos fornecer duplos, mas estes duplos, por sua vez, também se bifurcam no
tempo. Para o autor, toda imagem se constitui como ruina, trazendo em si as marcas do
seu declinio (como todo rosto traz em si as marcar de sua propria morte, com os sinais do
tempo, com as rugas, pois mesmo o rosto mais jovem ndo consegue se desvencilhar de
sua rosticidade). Toda imagem trava uma luta sem fim contra as forcas do esquecimento.

Para Hans Belting (2010), desde o principio a producdo de imagens se relacionou
com a experiéncia da morte. O autor recorre as mascaras mortuarias feitas a partir de
cranios, do periodo neolitico, encontradas no que hoje corresponde a regidao de Israel,
para falar dessa forma arcaica da relacdo entre imagem e morte. As mascaras em questao
materializaram para sua cultura a presentificagdo do que se da como a maior de todas as
auséncias, que se mostra no corpo morto, no cadaver como um corpo reduzido a sua
imagem. O ritual mortuério, do qual as mascaras tomavam lugar, transformava o corpo
do morto de social em um corpo simbélico, ao vestir esse corpo de imagem, dando-se,
assim, a manutencéo da identidade perdida.

Continuando com a reflexdo de Belting, a qual visa a uma teoria da imagem que
passe pelo corpo e que ndo necessariamente coincida com uma histéria da arte, o autor
diz: “Com imagens nos protegemos do fluxo do tempo” (BELTING, 2010, p. 83). Nosso
corpo, através da memoria, possui uma capacidade natural de transformar em imagem as
coisas que nos escapam com o tempo. A fotografia concretizou o anseio moderno para
um suporte da memoria que se diferencia de nosso corpo. Na Modernidade, a fotografia

passou a ocupar o lugar da imagem verdadeira (como verdnica - vero icone), com a
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promessa de ser uma mediacéo transparente. Na medida em que sua transparéncia vai se
tornando cada vez mais opaca, a fotografia perde seu papel de “pivé™ do mundo,

passando a se mostrar como imagem.

Ninguém sentiu mais a fotografia como ferida aberta, tornando essa dor parte
integrante de sua teoria fotografica, como Roland Barthes (1984). Seu ultimo livro,
publicado em vida, “A camara clara”, concebido logo ap6s a morte de sua mae, foi tecido
a partir da convergéncia de desejo e de luto. Barthes se colocava ao lado dos realistas, 0s
quais, diferentemente do que sdo acusados, ndo pensam a fotografia como copia fiel do
real, mas como emanacéo do real, sendo o real o que ndo pode ser dito e nem simbolizado
com a linguagem. Barthes foi um intelectual tipico do século XX, passando pelo
estruturalismo, pelo marxismo, pela psicandlise, em didlogo com Lacan, seu
contemporéneo na Franca, e, ainda, ajudando a estabelecer as bases da semiologia.
Barthes, no decorrer de sua trajetoria, cada vez mais vai se implicando em seus textos,
passando a ser a medida para a experiéncia estética. Foi assim em relacdo a fotografia.

Se em seu primeiro escrito sobre fotografia, com “A mensagem sem cddigo”, ele
investia numa analise fria que distinguia a parte conotativa da parte denotativa da
mensagem fotografica, que se convertera no studium e no punctum (com muito mais
graca), em “A camara clara” Barthes busca uma ontologia da imagem fotogréfica que
passava por sua experiéncia, conclamando seu corpo para que tome parte dessa
experiéncia com fotografias. Como sua ontologia fotografica tem por medida seu préprio
ser, ndo sendo um fotdgrafo, Barthes fala somente a respeito da experiéncia de ser
fotografado e de ser um espectador de fotografias.

Sobre ser fotografado, o autor fala dos varios “eus” que concorrem para a feitura
da fotografia — “Diante da objetiva sou ao mesmo tempo: aquele que me julgo, aquele
que eu gostaria que me julgassem, aquele que o fotdgrafo me julga e aquele de que ele se
serve para exibir sua arte” (BARTHES, 1984, p. 27). Barthes, tal qual Benjamin, também

fala da experiéncia de ser fotografado como uma experiéncia que se aproxima da morte,

* 0 uso do termo “pivd do mundo” para falar da funcéo da fotografia na modernidade ¢ de autoria de
BLAKE Stimson. Voltaremos com esta discussao no préximo capitulo. Ver: Stmson, Blake. The pivot of
the world: photography and its nation. Massachusetts Institute of Techonology, 2006.
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de tornar-se um espectro num momento de intersticio, em que ndo se € nem sujeito nem
objeto, mas um sujeito se transformando em objeto.

Como espectador de fotografias publicas, o que esta em jogo € uma aventura, a
forma como certa fotografia Ihe advém e outra ndo. E a partir deste principio da aventura
que determinada fotografia passa a existir a seus olhos. Dentre as fotografias que tomam
existéncia nesse jogo, existem as de interesse geral, que entram na categoria do studium, e
as de interesse pontual, que entram na categoria do punctum. Reconhecer o studium é
entrar em contato com as intenc@es do fotografo, com a parte educada da imagem. Com o
studium, podemos nos informar sobre determinadas coisas da cultura, como por exemplo,
a forma como as pessoas vestiam-se em determinada época, entre outras coisas. Ja o
punctum é da ordem do acaso, 0 que na imagem, a despeito das intengdes do fotdgrafo,
punge-nos. Ele é o detalhe que atrai e fere, como uma pontada que vem da propria
fotografia. O punctum é uma forca da prépria fotografia que traz algo de bruto, que faz
com que tomemos contato com nossa selvageria.

No entanto, a descoberta deste punctum formal encontrado em imagens publicas
ndo deu conta da dor presente em todas as fotografias. Sendo assim, foi necessario descer
mais ainda nele mesmo. O segundo punctum de que Barthes fala, que ndo é mais de
forma, o detalhe que quando percebido domina o todo da fotografia, mas de intensidade,
tem por caracteristica mostrar o tempo. O “isso foi” bartheseano expde o retorno do
morto em um curto circuito temporal do “ele esta morto e vai morrer” (comentario sobre
o0 retrato do condenado a morte Alexander Gardner, fotografado por Lewis Payne em
1865, que antecede ao comentario sobre a fotografia da mae morta de Barthes). E a partir
da fotografia de sua mée crianga no jardim de inverno que o tedrico pode descobrir a
esséncia da fotografia, de ver na imagem a mde a0 mesmo tempo viva e morta numa
temporalidade do ‘isso serd’ e ‘isso foi’. Essa é a Unica fotografia que Barthes ndo mostra
em seu livro, foto, no entanto, portadora do noema da fotografia, pois para ninguém mais
além dele proprio essa fotografia seria ferida aberta, podendo conter apenas interesse em
torno de seu studium. Assim, se existe uma esséncia da fotografia, ela é pessoal e
intransferivel, ela diz respeito a morte futura de quem esta na fotografia e de quem olha a

fotografia.
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A pergunta que nomeia o0 presente capitulo — “Qual o destino das imagens?” - tem
como intuito uma investigagdo acerca de nosso universo imagético que cada vez mais
concretiza um anseio moderno de tudo tornar imagem, anseio intimamente ligado a um
desejo de producdo de sentido e de memdria. Como ndo escapamos do paradigma que
transforma tudo o que existe em imagem, a pergunta pelo seu destino é, na verdade, uma
pergunta pelo nosso préprio destino.

Nossa questdo acerca do destino das imagens surge da constatacdo de um
interesse crescente da arte contemporanea em torno do grande inventario de imagens do
mundo produzido pela fotografia documental. Percebemos como um determinado grupo
de artistas, dentre os quais destacamos Christian Boltanski e Rosangela Renno,
documentam o processo de apagamento das imagens, lidando com vestigios da perda. As
obras de tais artistas parecem incidir no fato de que a fotografia nos diz que o que existe
cessara de existir e se tornard imagem, mas a propria imagem tera sua historia, ndo
conseguindo escapar ao tempo. Ela, a fotografia, é assim uma luta por sentido, por
postergar a morte inevitavel. Porém, traz em si, em seu corpo de imagem, 0s signos de
seu declinio.

Para Jacques Ranciére (2012), a partir do século XIX com o novo regime estético
das artes inaugurado com a Modernidade, o problema do destino das imagens, encontra-
se entrelagado ao fato de que as fungdes da imagem, uma representativa que opera por
semelhanca e a outra artistica que opera por dessemelhanca, passaram a se articular de
uma nova forma. Fruto em grande medida da racionalidade na Modernidade, a qual
promoveu uma separacdo das esferas da experiéncia, a critica modernista teve como
objetivo a separacdo das artes e a valorizacdo da pureza dos meios resultante dessa
separacdo. No entanto, a fotografia, como inauguradora da Modernidade no campo das
imagens, tem em seu corpo dois regimes visuais concorrentes: 0 da presenca bruta que
diz algo do real em sua mudez e a do discurso historicamente construido, com seus

codigos e convencoes.

“O que se pode chamar propriamente de destino das imagens é o destino desse
entrelagamento légico e paradoxal entre as operagdes da arte, 0s modos de
circulagdo da imageria e o discurso critico que remete a sua verdade escondida
as operagOes de um e as formas da outra” (Idem, p. 27)
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Para falar de como a arte contemporanea, vem-se questionando sobre temas afins
ao meio fotografico, acerca do tempo, da memoria, da producdo de sentido e olhando
para 0s artistas que a nosso ver se perguntam sobre o destino das imagens, fazendo com
que suas obras tenham uma dimensdo redentora para as imagens tratadas. Propomos,
neste capitulo, a utilizacdo do instrumental tedrico de Walter Benjamin e de seus
interlocutores Georges Didi-Huberman e Giorgio Agamben acerca da imagem, delineada
como uma poténcia, um lugar convergente das forgas do passado e do futuro, em que se
destaca a nocao da imagem como resto. O que vemos de comum entre 0s dois artistas que
estudaremos neste capitulo é a aposta de que a memdria possa se encontrar viva nas
imagens a partir de uma operagdo que, a luz da teoria benjaminiana, chamariamos de
dialética, ostentando qualidade de contragdo temporal. No entanto, a vida da memdria nas
imagens se encontra na forma como 0s arquivos que as acolhem produzem também
siléncios, na forma como suas lacunas sio exaltadas como poténcias significativas. E na
incompletude que podemos forjar uma memoria, ainda que precaria.

A fotografia pds em cena 0 paradoxo de vivenciarmos uma presenca que surge
como auséncia, um resto que perdura da coisa, mas ndao é a coisa. Tal encarnacdo
presencial pode ser associada a leitura de Didi-Huberman, da imagem como resto, em

que:

“Alguma coisa permanece que ndo € a coisa, mas um farrapo da sua
semelhanga. Alguma coisa — bem pouco, uma pelicula — resta de um processo
de destruicdo: essa alguma coisa, a0 mesmo tempo em que testemunha uma
desapari¢do, luta contra ela, pois se torna a ocasido da sua possivel memoria.
Essa coisa ndo € nem a presenca plena nem a auséncia absoluta. Nao ¢ a
ressurreicdo nem a morte sem resto. E a morte enquanto produtora de restos”
(DIDI-HUBERMAN, 2004, p. 206)

Um aspecto filosofico e também metodoldgico que perpassam todos os autores
que convocamos ao didlogo no presente capitulo € a concepgédo da histéria como o tempo
do anacronismo e de rupturas. Foucault explicita que “a historia, com suas intensidades,
seus desfalecimentos, seus furores secretos, suas grandes agitacdes febris como suas
sincopes, é o proprio corpo do devir” (1979, p. 20). Dessa forma, todos investem no
reconhecimento da emergéncia do acontecimento historico, relacdo de forcas que se

invertem, como necessario para a distin¢do de seus abalos, para o reconhecimento de seus
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infimos desvios. Foucault, assim como Benjamin o fizera, nas suas analises histdricas,
valoriza mais 0s processos de ruptura e surgimento do novo do que a conservacdo do
antigo. A heranca da genealogia de Nietzsche foi recuperada por Foucault, em toda a sua
instabilidade, na formulagdo de sua teoria da descontinuidade. A genealogia lida com a
pesquisa da proveniéncia e da emergéncia do acontecimento historico. A proveniéncia
evidencia a heterogeneidade e fragmentacdo do acontecimento no corpo da historia. A
emergéncia € o momento de atuagdo das forcas que saem dos bastidores para a arena
teatral da historia.

Tal histdria de rupturas visa a ndo promover uma totalizacdo, € a historia como o
campo do aberto benjaminiano, em que ndo s6 o futuro é incompleto, como também o
passado e o presente 0 sdo. Nesta concepgdo historiografica, a relacdo é mais importante
do que os termos isolados, pois é sempre um presente que recupera algo de um passado e
assim se transforma em um futuro diferente. A forma como Benjamin pensava a pratica
historiografica conjugava uma dimensdo redentora e outra revolucionaria, as quais
bebiam das tradi¢es do messianismo judaico e do socialismo libertario. Em sua teoria da
historia, a espera da redencédo é o que a completa, uma completude que vem da falta, uma
vez que 0 messias nunca vem. A redencgdo € de ordem relacional, pois 0 que ela pde em
jogo é a relacdo do passado com o presente, um passado ou recalcado ou vencido ou
esquecido que deve ser redimido pelo presente. Nas teses sobre o conceito de histdria,
Benjamin enfatiza que essa recuperacdo do passado ndo visa a apreensdo de como o
passado realmente aconteceu, mas como este passado se apresenta ao presente. Portanto,
a missdo messianica em Benjamin ndo é exatamente recuperar o passado, sua pretensao é
a de recriar o passado em referéncia ao presente.

Walter Benjamin, como um seguidor de Nietzsche, investiu numa histéria de
agoras, recusando uma compreensdo da historia como um continuum e preocupando-se
em perceber os saltos promovidos pelos acontecimentos histdricos. Contra o tempo
cronoldgico e linear, Benjamin passa a valorizar a irrup¢do que ocorre no instante, nos
saltos da histéria. O instante, em sua visdo, comporta uma temporalidade convergente.
Ele ¢ um ponto de encontro do passado e do futuro no presente. O tempo, em sua
concepgéo, se encontra em constante luta para se engendrar um sentido. No corpo da

historia ha disputas a cada instante, a cada instante abrem-se possibilidades, cada instante
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é 0 juizo final. Portanto, o juizo final n3o esta no final, mas no agora. E o presente cheio
de possibilidades. Esta concepgdo de tempo aposta numa temporalidade de Kairos, da
oportunidade que nasce a cada instante num momento de risco e, portanto, demandando
atencdo para com a sua irrupcdo. Benjamin associa o fazer do historiador ao fazer do
fotografo, pois ambos criam cristalizagdes com tensdes de diversas naturezas, como uma
monada.

Esta dimensdo temporal pode ser associada a leitura de Agamben sobre a
montagem cinematografica e sua relagdo com a historia, em que enfatiza as condicGes
transcendentais de um tipo especifico de montagem, a qual lida com a repeticdo e a
paragem®. A repeticdo torna o ‘isso foi’ em um ‘isso teria sido’. No texto, Agamben
ressalta que a repeticdo ndo € o retorno do mesmo, ela ndo se constitui como uma
identidade em si mesma, mas como a possibilidade do que foi. A idéia da repeticao traz a
da paragem, como uma dupla face da mesma moeda. Com a paragem do fluxo de
imagens, podemos estabelecer uma nova relagéo entre elas. Agamben vai dizer, a partir
do cinema de Debord®, que a repeticdo restaura a possibilidade daquilo que foi, torna o
que foi de novo possivel, residindo ai uma proximidade entre a repeticdo e a memdria.

Pois, a memdria também ndo pode nos devolver aquilo que foi tal qual.
2.2 O QUE REDIMIR?

“A experiéncia histérica faz-se pela imagem, e as imagens estdo elas proprias
carregadas de histdrias” Giorgio Agamben

Quando de seu surgimento no século XIX, uma das primeiras formas de se referir a
fotografia, a inauguradora das imagens técnicas, aludia para a juncdo da primeira
tecnologia da imagem — o espelho —, e seu poder de criar duplos, com a reencarnacdo
moderna da musa Mnemosyne e sua luta contra o esquecimento. Para muitos, a fotografia
encarnava um verdadeiro espelho com memoria. leda Tucherman (2004) fala da funcéo
de espelho, a qual remete a nossa fatalidade ontoldgica, nossa finitude e singularidade, ao

formar de nds uma imagem atual e totalizada que se perde no tempo. Com essa nova

® AGAMBEN, Giorgio. O cinema de Guy Debord; imagem e meméria. In: “Blog
éntermidias”, http://Aww.intermidias.blogspot.com/2007/07/o-cinema-de-guy-debord-de-giorgio.html
Idem.
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forma de espelhar o mundo que a fotografia fez emergir, foi renovada a esperanca de se
parar a acdo do tempo. Uma questdo que o pensamento contemporaneo - incluidos o
campo fotografico e o artistico — vem colocando gira em torno da memoria que a
fotografia documental construiu e arquivou. O que faremos com a quantidade de dados
deste “arquivo universal” de imagens do mundo? Para usar a expressdo de Roséngela

Rennd.

2.3 TODOS OS NOMES, O NOME

“Entdo, pensa: ‘a cor azul tem 0 nome certo. Porque tem as iguais letras da
palavra ‘luz’, fosse o seu feminino as avessas’” Mia Couto

Dois artistas plasticos contemporaneos vém se debrucando sobre este amontoado
de imagens restos, legado pela fotografia documental, como forma de pensar a relagédo
existente entre tempo e morte, entre producdo de sentido e memdria. Propomos, nesta
parte do capitulo, a andlise comparativa entre Cristian Boltanski e Rosangela Rennd, com
o0 intuito de investigar a maneira pela qual ambos vém se indagando acerca das questdes
que envolvem o meio fotogréfico, referentes ao tempo, a memdria, a percep¢do e ao
poder.

A administragcdo do conhecimento e do excesso de informagdo e arquivos se
encontra no cerne do contemporaneo. Experimentamos diversos usos para 0 arquivo em
nossa cultura. Ele muitas vezes é visto como producdo de prova e verdade. Todavia, a
arte contemporanea e o cinema vém buscando usos mais poéticos para o arquivo, como
formas de curar o “mal de arquivo” — necessidade de tudo registrar, sem resto nem perda,
do qual nossa sociedade padece, para Jacques Derrida (2001).

Em “Mal de arquivo: uma impressdo freudiana”, Derrida problematiza a idéia de
arquivo, levando em conta as contribuicbes da psicanalise referente aos conceitos de
inconsciente e de pulsdo de morte. A leitura promovida por Derrida sobre o arquivo se
insere no contexto historico de reavaliacdo dos “arquivos do mal” e dos debates em torno
do Holocausto, bem como da problematica dos testemunhos. Derrida promove uma
desconstrugdo da visdo classica de arquivo, fazendo parte de sua critica a criagdo do

conceito de mal de arquivo. Etimologicamente a palavra arquivo possui um duplo
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sentido, significa tanto comeco (origem) quanto comando (poder). A partir de seu sentido
etimoldgico, Derrida expde o estatuto do arquivo, o qual nunca é neutro ou ingénuo. O
préprio processo de arquivamento pressupde uma selecdo do que entra e do que ndo entra
no arquivo, como também a manutengdo de um poder sobre o documento arquivado. O
arquivo tem por procedimento recolher o que se encontra disperso com intuito de ordena-
lo através da classificacdo. Na visdo classica, o arquivo é visto como estatico e fixo,
como conjunto de documentos estabelecidos como positividades. Faz parte ainda dessa
visdo classica sobre o arquivo uma pretensa objetividade no resguardo do que “realmente
aconteceu”. Nesta concepgdo, 0 arquivo abarcaria tudo o que de importante aconteceu
sem rasuras ou lacunas, ou seja, sem esquecimento. Assim, a desconstrucdo do conceito
de arquivo sugere uma nova maneira de lidar com este suporte da memoria coletiva. O
ensaio de Derrida tem por finalidade apostar na poténcia virtual do arquivo, naquilo que o
arquivo possui de lacuna, de sintomatico e de descontinuo. Na ansia de reter o todo
disperso da destruicdo futura, o procedimento de arquivamento pode gerar sua prépria
anulacdo, no sentido de perder forga significativa, quando o arquivo é somente
acumulacdo sem promover sentidos novos. Para Derrida, se existe um mal de arquivo isso
ocorre porque existe também um uma pulsdo de arquivo. Dizendo de outra forma, é a
consciéncia da finitude radical que gera o desejo de conservacdo e a ldgica do arquivo —
“[...] ndo haveria mal de arquivo sem a ameaga desta pulsdo de morte, de agressdo ou de
destruicdo. (...) o mal de arquivo toca o mal radical” (DERRIDA, 2001, p. 32).

Talvez uma forma de cura possivel para o “mal de arquivo”, no que se refere aos
arquivos imageéticos do século XX, seja como fez Benjamin, enxergar na imagem
fotografica tanto passado quanto futuro, assinalando uma virtualidade da imagem, pois
nem todos os seus sentidos sdo percebidos em sua propria temporalidade, muitas vezes é
necessaria a acdo redentora do futuro, responsavel por perceber os sonhos contidos ali no
que poderia ter sido. Dessa maneira, 0 arquivo ndo se encontraria “morto”, mas, pelo
contrario, possibilitaria uma nova abertura para as imagens acolhidas, a partir de novas
associacOes. Pois se ha algo sempre morrendo nas imagens, seus sentidos perdidos pela
acdo do tempo, tanto em termos materiais quanto simbolicos, ha algo igualmente sempre
nascendo. O gesto de apropriagdo de imagens recorrente na arte contemporéanea parece

indicar que de tempos em tempos devemos voltar as imagens. Pois algo se perde entre a
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imagem da meméria e a memdria da imagem e depende de nds reavivarmos a tensao que

constitui a vida das imagens, a qual se costura entre o jogo do lembrado e do esquecido.

Gostariamos agora de iniciar nossa comparacdo entre Christian Boltanski e
Rosangela Renndé com um famoso comentario de Benjamin do texto “Pequena historia da
fotografia” sobre a fotografia de Hill, de uma vendedora de peixes (Figura 02). Segue o

comentario e a imagem:

“Mas na fotografia surge algo de estranho e de novo: na vendedora de peixes
de New Haven, olhando o chdo com um recato tdo displicente e tdo sedutor,
preservar-se algo que ndo se reduz ao génio artistico do fotdgrafo Hill, algo que
ndo pode ser silenciado, que reclama com insisténcia 0 nome daquela que
viveu ali, que também na foto é real, e que ndo quer extinguir-se na ’arte’”
(BENJAMIN, 1986, p. 93)

2- David Octavius Hill, 1845

Christian Boltanski parece escutar o clamor da vendedora de peixes fotografada
por Hill, deixando transparecer em sua obra sua angustia por nao conseguir lhe dar seu
nome. A verdade é que seu nome encontra-se perdido, a fotografia ndo lhe garantiu a
permanéncia, ndo sabemos quem foi essa vendedora de peixes, se foi amada ou se amou,

se sofreu ou fez sofrer. Para Boltanski, a fotografia tanto preserva quanto mata, pois
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existe uma relagdo inextricavel entre tempo e morte abordada em sua obra, em que 0
tempo sempre acaba por apagar o sentido das coisas. No entanto, seu trabalho ndo deixa
de dizer respeito as vidas representadas nas fotografias coletadas para suas instalacdes,
travando uma luta contra a perda de sentido, mas sabendo de antemao que esta € uma luta
ingldria.

Boltanski comegou seu trabalho artistico por volta dos anos sessenta do século
XX, sendo um pioneiro num tipo de obra que tem por intuito a desconstrucdo do grande
inventario construido pela fotografia documental do século XX. Outra marca de seu
trabalho encontra- se na vontade de transcender os lugares determinados para arte. Suas
exposicgdes frequentemente saem do espago do museu para ruas, igrejas, parques, achados
e perdidos de metro e outros lugares. Boltanski afirma ser um pintor, mas um pintor que
pinta com as ferramentas da pintura da segunda metade do século XX. E uma constante
em sua obra a reutilizacdo metaférica de objetos com carater indiciario, com especial
interesse por fotografias de andnimos e de roupas pertencentes a pessoas que nao existem
mais.

Descendente de uma familia judia no pds-guerra em Paris, Boltanski teve acesso
a uma memaria de segunda mdo da guerra. Ele ndo a viveu diretamente, mas as histérias
que ouvia sobre ela, de pessoas que a viveram, moldou seu imaginario sobre o horror. Ele
se considera como uma crianga do Holocausto e seu trabalho de uma forma ou de outra
sempre aborda esse tema, como na instalagdo “Théatre d’Ombres”, de 1984, em que 0s
fantasmas de nossa memdria vém nos assombrar sob a forma de caveiras que dangam a
danca da morte. O século XX, com suas guerras e genocidios, aparece em sua obra como
uma fonte inesgotavel de assombramento, debrucando-se ele mais sobre o que chama de
pequena memoria. O trabalho intitulado “Sans Soucis” é fruto de uma compilacdo de
fotografas achadas em um mercado de pulgas em Berlim, contendo imagens de oficiais
da SS comemorando o natal, sorrindo com suas noivas e cercados por criancas. Talvez
essas proprias criangas tenham crescido e descartado essa memoria familiar que remetia
ao nazismo, mas 0 que interessa, de fato, a Boltanski nesta obra é mostrar que pessoas
normais cometem atos criminosos, que um agente da policia nazista poderia abragar seu

filho de manh& e matar milhares de criancas a tarde.
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Datas ligadas por fios, roupas espalhadas por salas, fotografias de criangas
envoltas por velas e lampadas, olhos que nos miram na rua. O que estes restos de
existéncia querem nos dizer? Boltanski ndo nos da uma resposta definitiva. Seu
procedimento consiste em recolhé-los, nos mais diferentes arquivos encontrados, e
agrupéa-los, sem os hierarquizar, no intuito de evidenciar a relagdo existente entre tempo e
morte. O artista questiona a possibilidade de nos, espectadores de suas instalagdes,
percebermos 0s sentidos contidos nesses vestigios. Boltanski estabelece uma relagdo
ambigua com as fotografias e outros restos do passado que foram apropriados pelo seu
gesto artistico. Sua presenca se coloca para exacerbar sua auséncia. O artista tem especial
apresso por objetos que mantiveram uma relagdo de contigliidade fisica com as pessoas
que os possuiram. Assim, os transforma em emblemas metonimicos, da parte que fala de
um todo, mas como fragmentos da perda. Também se utiliza de simbolismos, como o uso
de velas e lampadas, para aludir a vulnerabilidade da vida.

Para Agamben, assim como para Benjamin, as fotografias exigem algo de nés, o

sujeito fotografado nos demanda que lhe demos um nome. Em seu ver:

“Mesmo que a pessoa fotografada fosse hoje completamente esquecida, mesmo
assim, apesar disso — ou melhor, precisamente por isso — aquela pessoa, aquele
rosto exigem o seu nome, exigem que ndo sejam esquecidos” (AGAMBEN,
2007, p. 29).

Nesse sentido, Boltanski parece ndo cumprir a missdo imposta pelas imagens.
Para ele, quando ndo reconhecemos a pessoa fotografada, o que se passa € uma segunda
morte. No entanto, sem seus nomes, elas permanecem como poténcias de nomes. O que
nao tem nome permanece cOmo uma questdo, como um nome que ndo perdemos no ato
de nomear. No entanto, Boltanski lida também com a possibilidade de postergar um
pouco mais essa segunda morte, pois as fotografias expostas sempre podem vir a ser
reconhecidas.

Martin Heidegger fala que habitamos o mundo poeticamente. O ato poético
pensado como construtor de mundos. Para que possuamos mundo é necessaria sua
fabulacdo, estamos constantemente produzindo mundo e concedendo-lhe sentido. Sem a
producdo de sentido, nos dispersariamos no continuo da natureza. Giorgio Agamben
(2002), em “Le visage”, argumenta que todos 0s seres vivos se encontram no aberto, a
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possibilidade infinita de significacdo, mas s6 o homem quer se apropriar dele,
conferindo-lhe um sentido, sendo a linguagem o modo pelo qual o homem se apropria do
aberto, dando-lhe um rosto. Dessa forma, revelar o rosto das coisas é o papel da
linguagem. Os humanos criam mundo no interior de seu mundo, diferenciando-se dos
animais, que interagem com o mundo no nivel do afeto, sem lhe conferir um sentido.
Quando lidamos com o aberto via linguagem nomeando algo, fechamos um pouco o
aberto. No ato de nomeacdo reside um paradoxo, pois quando nomeamos algo perdemos
este nome também. No entanto, ao produzirmos um nome, instauramos uma nova
abertura, um novo mundo. Se nomeamos verdadeiramente, se ha resquicio do poético,
este nome podera ser nomeado novamente. A transformagdo da abertura em nomes se da
permeada de lutas que visam a separacdo das coisas de seus nomes. Este campo de
batalhas pelo nome das coisas se chama Histdria, diz Agamben.

Encontramos aqui uma cisdo do gesto do artista do gesto do historiador, pois,
como continua Agamben (2007, p. 29):

“Na mesma perspectiva, também penso que a exigéncia que nos interpela pelas
fotografias nada tem de estético. Trata-se, antes, de uma exigéncia de redenco.
A imagem fotografica € sempre mais que uma imagem: é o lugar de um
descarte, de um fragmento sublime entre o sensivel e o inteligivel, entre a cdpia
e arealidade, entre a lembranca e a esperanca”

Benjamin fala que todos os acontecimentos, mesmo 0s mais ordindrios,
requerem seu nome, sendo estes, 0s ordinarios, até mais importantes para o historiador,
pois 0s grandes acontecimentos ja possuem seus nomes. Em Boltanski ha um pessimismo
em gue o tempo vence o sentido, mas também o seu gesto ndo fecha as possibilidades das
fotografias, elas permanecem em buscas de seus nomes como poténcias. A memoria que

Boltanski compde é uma memoria fragmentéria da falta.

O procedimento da artista plastica Rosangela Rennd consiste na apropriacdo e
resignificacdo de imagens de diversos tipos. Renno ja investiu sua atengdo nas fotografias
de casamentos adquiridas em Havana na série “Cerimdnia do Adeus” e nas fotografias do
Museu Penitenciario Paulista na série “Cicatriz” (ambas as séries fazem parte do projeto

“O arquivo universal e outros arquivos). A artista investiga os ciclos de vida da imagem

41



fotogréafica no que diz respeito ao tempo da tomada da imagem, do tempo da circulagao,
do tempo de armazenamento e do tempo de descarte. O que lhe interessa é a forma como
a fotografia é investida de valor estético, sentimental, documental e de poder.

No projeto “Arquivo Universal”, composto de varias séries de instalacdes, videos e
de apropriagdes com carater escultério, Rennd investe na construcdo de imagens mentais
que tem por pressuposto um questionamento de nosso acervo imagético. Né&o
precisariamos ver as imagens mencionadas, como algumas séries sugerem, para construi-
las mentalmente, pois ha um forte predominio de imagens clichés em nosso universo
visual. A artista demonstra ainda como num mundo saturado de imagens podemos dar
novos sentidos para as imagens ja existentes ao descontextualiza-las para se obter novos
sentidos.

Na exposicdo “A ultima foto”, Rennd propSe uma reflexdo acerca das
transformacdes trazidas pela introdu¢do do digital no ato fotografico e em sua divulgacao,
questionando “a morte anunciada da fotografia analdgica na atual era digital”. A artista
convidou 43 fotografos para produzir imagens do Cristo Redentor com cameras
analdgicas de diversos formatos. Ap6s o registro e edicdo, conjuntamente com seus
autores, as fotografias foram expostas como dipticos, contendo as cameras lacradas,
cameras que ndo serdo mais utilizadas, e suas imagens. A exposi¢do cobriu das cameras
de chapa 9 x 12 do inicio do século XX até cameras reflex de 35 mm da década de 1980.
Uma pergunta que fica € se serdo possiveis as imagens dessas cameras na era digital, se o
apego a tecnologia do analdgico é uma questdao sentimental ou imagética.

Com a obra “Menos valia”, exposta em 2010 na 292 bienal de Sao Paulo, Renn6 nos
fala de como a fotografia vai perdendo valor simbolico e sentimental ao longo de sua
existéncia, migrando do album de familia para 0 mercado de pulgas. A instalacdo reunia
73 objetos comprados em mercados de pulgas em diversos paises, contendo junto, como
parte constitutiva da obra, o valor pago pelas imagens e maquinas fotograficas em
exposicdo. Esta obra nos confronta com o objeto fotografico que, a despeito de ter sido
possivelmente o bem mais precioso de determinado grupo familiar, aquele que
recorrentemente se perguntados a respeito da iminéncia de um incéndio em nossas casas
queremos primeiro salvar, encontra-se agora a ‘preco de banana’ para quem se dispuser a

adquiri-lo. Este trabalho de Rennd atualiza o que Barthes fez em teoria, ao ndo mostrar a
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foto de sua mée. Assim como Barthes soubera, a foto de sua mée crianga, como as
fotografias adquiridas por Renn6 que compdem a obra “Menos valia”, s6 guarda, para o
resto dos espectadores, que ndo seu filho, valor acerca de seu studium, o punctum de
intensidade, que mostra o tempo, fica como que adormecido, sem o olhar correspondente
do ser amado.

Rennd foi bastante influenciada pelo trabalho pioneiro de Boltanski de
desconstrugdo do grande inventario da fotografia documental do século XX, mas seu
trabalho propde muito mais uma metalinguagem do meio fotografico do que o de
Boltanski. Como ja foi dito, sua obra tem por tematica os ciclos da imagem, ndo a vida
representada nela. Enquanto Boltanski faz uso de velas e lampadas que tanto aludem a
vulnerabilidade da vida quanto de fato iluminam os rostos nas fotografias (Figura 03),
Rennd, por muitas vezes, ao se apropriar de fotografias, promove um apagamento das
pessoas fotografadas, ou escurecendo imagens, ou lacrando albuns inteiros que foram
descartados e achados por ela em mercados de pulgas. Assim, percebemos duas formas
diferentes de lidar com a questdo sobre o destino das imagens. Em Boltanski, ha um
prolongamento da luta pelo sentido, ao passo que Rennd antecipa a perda de sentido das

imagens, como na série vermelha (Figura 04).
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3- Cristian Boltanski, Monument d* Odessa, 1989

4- Rosangela Renno, Série vermelha (Militares), 1998/1999
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3 FOTOGRAFIA MODERNA E SENTIDO

“- O tempo se bifurca perpetuamente para inumeraveis futuros. Num deles sou
seu inimigo” Jorge Luis Borges

Borges (1972), no conto “O jardim dos caminhos que se bifurcam”, propde uma
temporalidade construida a partir de tramas, com séries de tempo que divergem,
convergem e se bifurcam. Como o tempo esta sempre a se bifurcar em inumeraveis
futuros, ele deve necessariamente se bifurcar em inumeraveis passados, gerando uma luta
por significacdo. Tal luta, por sua vez, gera um sentido movel, em que, dependendo do
momento em gue se esteja, podemos encontrar um amigo ou um iNimigo num mesmo Ser.
O labirinto, tema caro a Borges, nunca se realiza plenamente no espago. Seu labirinto é
composto de tempo, e, por isso mesmo, infinito, contendo uma multiplicidade de
possibilidades e de associa¢des entre passado e futuro. Partindo da concepcao labirintica
do tempo, podemos entender o processo de significacdo, tema que perpassa 0 presente
capitulo, como uma luta contra o tempo, no sentido de que qualquer forma de identidade
que o sentido venha a gerar acaba por ser sempre questionada e esgarcada pelo tempo.

Deleuze (2009), em “Ldgica do sentido”, aproxima sua teoria do sentido com 0s
paradoxos do tempo, fazendo do sentido e sua relacdo com o paradoxo o cerne do
acontecimento. Em sua concepc¢ao, o sentido estabelece relagdes particulares com o ndo—
senso, justamente por entender o sentido como uma entidade ndo existente. E neste livro
que o filésofo, para abordar os paradoxos do sentido, recorre a obra de Lewis Carroll e a
filosofia dos Estdicos. Estes foram convocados por terem sido os iniciadores de uma nova
imagem do pensamento que se contrapunha a imagem do pensamento proposta pelos pré-
socraticos e por Platdo. Deleuze afirma que o devir tem por propriedade o ‘furta-se ao
presente’, e, uma vez que se furta ao presente, o devir puxa e avanga na dire¢do do
passado e do futuro a0 mesmo tempo. Em sua argumentacdo em prol do paradoxo,

Deleuze (2009, p. 1) recorre a imagem de Alice que ndo cresce sem ficar menor:

“Quando digo ‘Alice cresce’, quero dizer que ela se torna maior do que era.
Mas por isso mesmo ela tambhém se torna menor do que € agora. Sem dlvida,
ndo é ao mesmo tempo que ela é maior e menor. Mas é a0 mesmo tempo que
ela se torna um e outro. Ela é maior agora e era menor antes. Mas é a0 mesmo
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tempo, N0 mesmo lance, que nos tornamos maiores do que éramos e que nos
fazemos menores do que nos tornamos”

A afirmacéo dos dois sentidos do devir é a prdpria constituicdo do paradoxo, que
se diferencia do bom senso, o qual, ao afirmar um sentido determinavel em uma direcéo
apenas, deve satisfacdo a coeréncia. Mas quem disse que a vida é coerente? O
entendimento do devir como o0 que escapa ao presente faz coincidir o tempo com o
instante, com 0 “ndo mais” e 0 “ainda ndo”. O passado como um presente que nao é mais
e o futuro como um presente que ainda nao é. O que resulta deste puro devir, que tem por
propriedade fazer o tempo se bifurcar nos dois sentidos ao mesmo tempo, sendo por isso
mesmo 0 Sseu cerne a constituicdo do paradoxo, é a producdo de uma identidade infinita.
E a linguagem que fixa os limites do sentido, mas ¢ ela também que os ultrapassa. A
identidade infinita tem por caracteristica a perda do nome proprio. Deleuze nos lembra
que a manutengdo do nome proprio € garantida pela permanéncia de um saber. Os nomes
préprios sdo paradas da linguagem, caracterizadas pelos substantivos e adjetivos. No
entanto, 0s verbos sdo os desestabilizadores dessas paradas linglisticas. Os verbos sdo
como o puro devir, retirando a linguagem de seu repouso e deslizando-a nos
acontecimentos. Portanto, o paradoxo € tanto o que destrdi 0 bom senso e seu sentido
Unico, quanto o que destroi o senso comum, com suas identidades fixas. A linguagem é
uma forma de dominagéo do devir.

Deleuze, ao recuperar 0 pensamento estdico, recusa uma leitura do tempo que
invista numa dimensao sucessiva e tripartida em passado, presente e futuro, apostando em
duas leituras simultdneas do tempo, em que: “Sé o presente existe no tempo e redne,
absorve o passado e o futuro, mas s6 o passado e o futuro insistem no tempo e dividem ao
infinito cada presente” (DELEUZE, 2009, p. 6). Os Estdicos promoveram uma reversao
do platonismo, ao descobrirem os efeitos de superficie. Tudo se da na superficie como
devir — ilimitado, o qual se apresenta como acontecimento. Para os Estoicos, o ser deveria
ser mergulhado no tempo, partindo de uma refundicdo da idéia de tempo. O tempo, que
surge com esta redefinicdo de sua natureza, passa a ser concebido como o incorporal,

tendo necessidade de um corpo ou de agente para atualizar-se no acontecimento .

"Ver: PELBART, Peter. O tempo no — reconciliado. SP: Perspectiva, 2007. O autor nos lembra que a
utilizacdo do conceito de tempo Estodico feita por Deleuze € pontual e ndo pretende a um estudo abrangente.
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Infinitamente divisivel, 0 acontecimento esta simultaneamente sempre se abrindo ao que
acaba de passar e ao que passara ainda. O acontecimento € uma mescla de devir e de
linguagem. Assim, o paradoxo € a prdpria destruicdo da profundidade em beneficio da
superficie — “Paul Valéry teve uma expressdao profunda: o mais profundo é a pele”
(DELEUZE, 2009, p. 11). Os acontecimentos estabelecem um jogo com a linguagem. O
gue acontece demanda sentido, na medida em que deve ser querido e encarnado. O que
vale do acontecimento é o que podemos nos apropriar como sentido, sendo, na verdade,
muito mais poténcia de acontecimento. Ha algo proprio do acontecimento — o incorporal
— que nunca se efetua plenamente. A morte é o horizonte de todo acontecimento, uma vez
que 0 seu acontecimento beire a plenitude. O que os Estdicos operaram, na visdo de
Deleuze, foi uma ciséo radical da relagéo causal.

Outra inspiracdo constante de Deleuze é Nietzsche. Para Nietzsche, o sentido, como
causa, promove uma dominagdo simbdlica do acaso, fazendo com que o que ndo
dependeu de nds passe a ter dependido. Para Nietzsche, é o presente que causa 0 passado,
uma vez que é do presente que damos sentido ao passado. O filésofo, na época em que o
tempo historico passou a ser concebido como uma reta que vai do comeco ao fim do
tempo, como uma linha reta e causal, recupera uma concepg¢éo arcaica do tempo, com a
imagem do circulo, colocando a circulagdo temporal como infinita. Estamos falando de
seu conceito do eterno retorno, o qual propde uma temporalidade circular em que tudo
retorna porque tudo ja foi. O instante é decisivo para a compreensdo do eterno retorno,
pois 0 instante assume o lugar do portal que se abre para duas eternidades ao mesmo
tempo, a do passado e a do futuro. O tempo do eterno retorno € o tempo do eterno vir a

ser do que revém.

A fotografia é portadora dos signos do paradoxo do tempo, encenando o paradoxo
do tempo e do sentido na matéria mesma de que se constitui, uma vez que sua
corporeidade é marcada por temporalidades multiplas. A fotografia se materializa como
um campo de tensdo, em que forcas conflitantes, tais como do préximo e do distante, do

movimento e da fixidez, do atual e do virtual, do continuo e do descontinuo, ndo sdo

Esse é um recurso tipico do fildsofo que sempre se apropria somente o que lhe interessava de determinado
pensamento filosofico para a formulagdo dos seus conceitos — “gerando filhos monstruosos™.
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apaziguadas. A fotografia é sempre a mesma e estd sempre a mudar. Ela promove um
curto circuito temporal, para usar a expressao de Barthes, que nos expde o “isto é” e “isto
nao é mais” ao mesmo tempo. A fotografia estabelece uma relacdo complexa entre os
tempos, pois se podemos encontrar algum resquicio do passado na imagem que se
apresenta diante de nds, esse passado s6 pode sobreviver em seu corpo imagético

enguanto abertura para o futuro.

Como vimos no capitulo anterior, a fotografia surge como uma presenca que
marca uma auséncia. Ela é uma pelicula, um resto que perdura de nossa experiéncia no
mundo. A fotografia, como toda imagem, possui uma relacdo com o tempo e com a
morte, sendo uma resposta ao fluxo temporal em que estamos inseridos. Por isso é que
falamos em nosso primeiro capitulo de um sacrificio de si em prol da imagem, de um
sentido, talvez. A fotografia moderna do instantaneo fotografico, como se verad neste
capitulo, trouxe a promessa de interrupcdo do tempo, intensificando-o, mas, como
qualquer outro ser, a fotografia vive no tempo e, portanto, ndo se encontra livre de suas
tramas. Vimos também como Christian Boltanski constrdi sua obra a partir da apreensao
da fotografia do anénimo, uma fotografia sobrevivente, aquela que, a despeito de seu
préprio destino, de sua direcdo ao descarte (toda fotografia ndo é sobrevivente de alguma
catastrofe?), sobrevive, passando a se assumir como um rosto que perdeu seu nome
préprio. Vimos ainda como ha um jogo entre a imagem da memdria e a memdria da
imagem, que faz com que nem mesmo as imagens célebres estejam salvas. Essas sao
preocupacdes que perpassam 0 campo artistico contemporaneo que se mostra sensivel
para o fato de que, desde o surgimento da familia das imagens técnicas a partir do
advento fotogréafico, temos cada vez mais nos tornado, em varios sentidos, nds mesmos,

imagem.

Nossa transformacdo em imagem dependeu, em grande medida, do
desenvolvimento do meio fotografico, sendo a fotografia a primeira imagem mecanica
revolucionaria, a inauguradora da familia das imagens técnicas. Nesse percurso, a
constituicdo da fotografia documental, que passa a ser hegemdnica no meio por volta da

década de 30 do século XX, tem uma enorme importancia para a constru¢do do nosso
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universo imagético e para a percepcao, presente hoje na arte e no meio social, do mundo

e de n6s como uma imagem em potencial.

Com o intuito de melhor compreender esse universo imageético, a proposta deste
capitulo consiste em estudar como a institucionalizacdo da fotografia documental e
instantanea se deu em relagdo com a temporalidade moderna e sua énfase na passagem
temporal, percebendo-se como a producdo de sentido entdo estava relacionada com um
de-fora da imagem (era de mundo que se falava) em meio a inexoravel passagem do
tempo, poderiamos dizer, através de uma luta por sentido na convergéncia temporal do
instante. Partimos do pressuposto de que o estudo da institucionalizagcdo do instantaneo
fotogréafico no século XX deva levar em conta sua relacdo com a experiéncia temporal
moderna delineada a partir do século XIX. O século XIX viu surgir a disciplina da
historia e a fotografia, ambas embaladas pelo que se convencionou chamar de
modernidade epistemoldgica, que pde em cena uma mudanga da percep¢do do tempo,
convocando os sentidos do corpo, com toda a sua instabilidade, para a producdo do
conhecimento sobre o mundo. A luta mencionada pelo sentido do mundo no meio
fotografico moderno possuia um desejo de memoria e se relacionava com a questdo da
verdade e do documento. A promessa moderna de se produzir um sentido de mundo, que
pudesse ser resguardado pela memdria imagética que surgia junto com a fotografia, tinha
na temporalidade do instante apostada todas as suas fichas.

O capitulo se divide em trés partes. Primeiro, propomos um mapeamento das
questdes mais relevantes para a experiéncia temporal moderna, ou seja, estudaremos a
crise da representagdo, o florescimento da disciplina da histéria moderna e a modernidade
epistemoldgica. Depois investigaremos como o0 desejo por um instante intenso e
privilegiado estava presente na cultura moderna, mesmo antes da consolidacdo do
instantaneo fotogréafico. Para encerrar o capitulo, estudarmos mais detidamente o

desenvolvimento da fotografia documental no século XX.
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3.1 CRISE DA REPRESENTACAO, MODERNIDADE EPISTEMOLOGICA E
HISTORIA

““Ver supde a distancia, a decisdo separadora (...). Ver significa que essa
separacdo tornou-se, porém, reencontro.” Maurice Blanchot

“What you can see
You can photograph” 8

A Modernidade epistemoldgica é localizada na primeira metade do século XIX, por
autores como Jonathan Crary e Gumbrecht, com a constituicdo da visdo subjetiva. Crary
(1995), em Techniques of the Observer, parte de uma analise transversal, cruzando
discursos fisiologicos, filosoficos, artisticos, além do exame de praticas, técnicas e
instituicbes de modelizacdo do observador (um efeito da construcdo historica de um novo
tipo de sujeito), para contextualizar o papel da visdo e sua conexdo com o processo de
subjetivacdo na modernidade. Crary prefere o termo observador a espectador, pois o
primeiro pressupde um conhecimento do sistema de convencgdes e limitagdes do que esta
a ver, distanciando-se da idéia de passividade perante um espetaculo. Foucault (1999, p.
16) explicita que:

“Os cddigos fundamentais de uma cultura — aqueles que regem sua linguagem,
Seus esquemas perceptivos, suas trocas, suas técnicas, seus valores, a hierarquia
de suas praticas — fixam, logo de entrada, para cada homem, as ordens
empiricas com as quais tera de lidar e nas quais se ha de encontrar.”

Sua metodologia leva em consideracdo a influéncia das novas tecnologias na
subjetividade moderna, bem como a do cotidiano urbano e sua demanda por novas
experiéncias perceptivas. A metropole passa a ser o palco dessa nova relagdo com o
mundo, um espago com novos estimulos, em que a questdo da velocidade e do choque se
coloca na transformacéo das subjetividades.

O argumento de Crary(1992) é o de que o modernismo visual tomou forma em um
ja reconfigurado campo de técnicas e discursos sobre a visualidade e sobre o observador.

A constituicdo da visdo subjetiva entre 1810 e 1840 possibilitou as experimentagdes do

® Propaganda da Ermanox de 1928 in: NEWHALL, Beaumont. The History of Photography. New Y ork: the
museun of modern art, 1982. pag. 219. Cameras mais leves como a Ermanox e a Leica propiciaram uma
exploracdo imagética do mundo sem precedentes.
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modernismo visual. Ele estuda como a visdo foi discutida, controlada e encarnada na
cultura, nos discursos filosoficos e nas praticas sociais no limiar da modernidade. Mais do
que uma mudanca na aparéncia das imagens artisticas e das convencdes
representacionais, a ruptura com o modelo classico se insere numa reconfiguragcdo do
campo epistemoldgico, marcando uma crise do regime visual ocidental.

A visualidade classica, baseada no modelo da camera obscura, pressupunha a
posicéo privilegiada de um observador perante o mundo exterior. Nesse paradigma, o eu
era entendido como uma interioridade reflexiva e representacional segregada do mundo
pré-dado. O processo de subjetivacdo no século X1X se diferencia daquele observado nos
século XVII e XVIII, rompendo com o pressuposto de uma visdo passiva e objetiva que
gerava um conhecimento seguro sobre o mundo. A reconfiguracdo do observador no
oitocentos se delineou a partir de uma experiéncia visual mais abstrata, movel e mutante,
em que o conhecimento objetivo do mundo é questionado e a verdade da visdo passa a
residir na materialidade de um corpo no aqui e agora da histéria, colocando em xeque a
dicotomia classica entre interior e exterior.

A crise epistemoldgica que se desenvolve com a constituicdo da visdo subjetiva
tem suas bases na nocdo de que nossas sensacdes dependem menos de estimulos
exteriores do que da elaboracdo de nossos sentidos. No momento em que 0 corpo passa a
ter um papel importante nos discursos a cerca da visao e da producdo do conhecimento,
ele pGe em colapso o modelo classico de visualidade. A visdo deixa de ser entendida
como impressdao do mundo visivel para se perceber como ela inclui também memoria,
afeto e processo mental. E nesse contexto que surge um nimero significativo de proteses
para a visdo, no intuito de ajustar e adequar a visao subjetiva ao mundo moderno, num
ver mais e melhor do que a olho nu.

Assim, a fotografia surge como um sintoma deste campo epistemolégico em crise
da primeira metade do século XIX. Crary dialoga com Deleuze no sentido de pensar as
maquinas e ferramentas como sociais antes que tecnoldgicas. O que conta sdo 0S
agenciamentos coletivos de subjetivacdo possibilitados por elas. O desejo é sempre
anterior a técnica. Para Crary, a fotografia pode apresentar algumas similaridades
aparentes com tipos anteriores de imagens, como a pintura perspectivada e desenhos

feitos com a ajuda da cadmera obscura, mas a grande ruptura epistemolégica, da qual a
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fotografia faz parte, torna tais similaridades irrelevantes. Ao longo de sua analise, Crary
demonstra como a prépria camera obscura permanece, mas seus usos e fungdes se
alteram, tendo como exemplo o estudo das cores de Goethe de 1810, em que o
pesquisador se vira de costas para a imagem invertida do interior da caAmera obscura e se
volta para o orificio de entrada da luz para estudar os efeitos no corpo da p6s — imagem.

Alguns autores, entre 0s quais Certeau e Gumbrecht, afirmam que o problema da
comunicagao comeca com a virada para a época moderna, quando o homem deixa de
ouvir Deus e passa ele proprio a falar. O saber deixa de girar em torno da verdade
revelada e passa a se configurar a partir da investigacdo da verdade no mundo. O homem
comeca a se perceber como sujeito do conhecimento.

Gumbrecht (1998), no livro “Modernizacdo dos sentidos”, emprega uma
metodologia que enfatiza tanto as descontinuidades quanto as continuidades do processo
historico que constitui o que chama de “cascatas de modernidade”. A preocupacdo que
norteia o texto de Gumbrecht é a de entender a nossa atualidade a partir de seu lugar em
tal cascata. O autor delimita quatro momentos importantes no processo de modernizacao,
quais sejam, o inicio da modernidade, modernidade epistemoldgica, baixa modernidade e
pos-modernidade.

Gumbrecht destaca que no inicio da modernidade, representado metonimicamente
pela invencdo da imprensa e pela descoberta do novo mundo, temos o desenhar do tipo
ocidental de subjetividade, marcado pela relacdo entre observador e objeto e pelo papel
da producdo do conhecimento. Com a cultura do renascimento, temos a emergéncia do
observador de primeira ordem. Esse observador se percebe como excéntrico ao mundo. A
relagdo que se estabelece, por um lado, é a do eixo horizontal entre sujeito/objeto e por
outro lado um movimento vertical em dire¢do a interpretacdo dos objetos do mundo.
Como coloca Gumbrecht (1998, p. 12):

“Penetrando 0 mundo dos objetos como uma superficie, decifrando seus
elementos como significantes e dispensando-0s como pura materialidade assim
que lhes é atribuido um sentido, o sujeito cré atingir a profundidade espiritual
do significado, a verdade Ultima do mundo.”

Nessa configuracdo em torno do observador de primeira ordem temos uma crenca

na objetividade do conhecimento. A investigacdo do sujeito do conhecimento é pelo
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contetdo, entendido como primordial. Na modernidade, o enunciado é mais importante
do que a enunciagao.

Certeau (2006) ressalta a importancia do deslocamento da idéia de verdade, que se
opera na Europa ocidental entre os séculos XVI e XVIII, fazendo emergir o papel da
escrita em confronto com a oralidade dos povos do novo mundo. A escrita passa a
cumprir o papel antes exercido por Deus. A escrita é caracterizada por uma representacao
conceitual que pretende explicar o mundo e, na medida em que o explica, o domina. A
escrita, portanto, produz um saber, um espaco, uma posi¢do e um poder.

A escrita introduziu a possibilidade de produgdo de mensagens descontextualizadas
de seus territdrios e de sua temporalidade. Com a escrita, 0s atores da comunicagdo nao
mais participam do mesmo contexto de emissdo da mensagem. Essa caracteristica
incorporada pela cultura gerara a nocdo de universalidade de um instrumento de
representacdo capaz de reter o passado e de superar a distancia.

O Ocidente, munido da escrita na relacdo entre sujeito e objeto, passa a se auto-
proclamar o responsavel por traduzir o outro num discurso marcado por um saber/poder.
Para Certeau, a propria estrutura da cultura ocidental moderna é articulada a partir de uma
inteligibilidade que se instaura numa relacdo de traducdo do outro — o passado, o
selvagem, a crianc¢a, o louco entre tantos. O autor aponta, portanto, uma problematica em
torno de um sujeito que possui um saber/poder e um objeto a ser decodificado.

No Ocidente, até o limiar do século XVIII, a verdade da representagdo residia no
préprio enunciado, no seu sentido, sua forma, seu objeto, sua relacdo e sua referéncia
(FOUCAULT, 1996). No entanto, como aponta Gumbrecht, a prépria constituicdo da
hermenéutica, subdisciplina filosofica que visa a interpretacdo dos significados dos
textos, parte do pressuposto de que os significantes (superficie material) sdo deficientes
no que concerne a obtencdo da expressdo da verdade do significado (profundidade
espiritual). Dessa forma, observa-se um questionamento da referéncia e do sentido,
caracterizando-se pela crise da representabilidade.

Gumbrech, ao analisar a modernidade epistemoldgica, situada no inicio do século
XIX, fala do novo observador de segunda ordem que acompanha a crise de
representabilidade. Esse novo observador se observa no momento mesmo em que observa

0 mundo, gerando um tipo de observacdo subjetiva e auto-reflexiva. Com essa nova
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observacdo, a objetividade do conhecimento passa a ser posta em duvida, uma vez que 0

contetido da representacdo dependera do lugar do observador. O autor expde que:

“pelo menos enquanto for mantido o pressuposto de um ‘mundo real’
existente - cada fendmeno particular pode produzir uma infinidade de
percepcoes, formas de experiéncia e representacdes possiveis. Nenhuma dessas
maltiplas representacdes pode jamais pretender ser mais adequada ou
epistemologicamente superior a todas as outras. Este é o problema que
Foucault denomina ‘a crise da representabilidade’”.(GUMBRECH , 1998, p.
14)

O que estd em jogo, com a crise da representabilidade, € a no¢do da precariedade da
escrita e das representacGes em geral, de que a realidade ndo cabe na escrita, pois esta ndo
garante a apreensdo neutra e objetiva do real. Dessa forma, as proprias superficies
materiais do mundo passam a entrar em processo de reavaliacdo. Outro aspecto que
podemos salientar, diz respeito a temporalizacdo, a concepcdao de tempo, que passa a
figurar com a crise da representabilidade. No século XI1X temos uma virada em direcdo a
uma historicizacdo e a uma narrativizacdo de tudo o que ha. A estrutura epistemolégica
que se apresenta neste momento comeca a explicar as coisas existentes numa perspectiva
evolutiva. Tais explicacBes sdo centradas numa logica de causa e efeito. E nesse século,
como afirma Gumbrecht, que encontramos a construcdo da idéia de tempo histérico,
agente absoluto de mudanga, promovendo uma modalizacdo temporal bastante acelerada.

Na articulacdo da mudanga que o conhecimento sofreu na virada do século XIX, em
que o saber deixa de ser entendido como objetivo, as representacbes passam a se
organizar a partir de descri¢cdes em linha progressiva, evolutiva e vetorial. A experiéncia
do tempo como relatividade entra em pauta. O presente passa a ser entendido como
relativo ao passado, bem como aquele intervalo de tempo extremamente curto que
precede ao futuro. A partir dessa nova experiéncia temporal, 0 presente passa a ser
encurtado, a0 mesmo tempo em que o futuro comeca a ser alargado. Na modernidade
oitocentista, o tempo requerido comeca a ser o futuro, lugar a ser construido, cheio de
expectativas utopicas.

No século XIX, momento de uma aceleracdo pautada pelo progresso, a
subjetividade ganhou uma espessura temporal. O que estava em jogo era um projeto de

futuro para romper com o passado e criar algo novo e diferente do presente. Além da
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aceleracdo proposta pelo capitalismo (criacdo continua de novas necessidades), a visdo
passou a ser entendida como produto de um corpo vivo no ‘aqui e agora’ histérico. A
reconfiguracdo do observador foi marcada pela introdugdo da temporalidade como
elemento primordial da cognicdo e da percepcao. O contetdo da observagdo passou a ser
entendido como dependente da posigdo particular do observador, criando uma profuséo
de possibilidades representacionais. A experiéncia visual, portanto, foi pensada como um
desdobramento temporal no interior de fluxos que demandavam regimes de adaptacdo e
gradaces de atencéo.

A fotografia veio responder a uma demanda por uma imagem fixa que suspendesse
a inexoravel passagem do tempo e revelasse o real. Mesmo com todas as descobertas
necessarias para sua criacdo, integrando o rol de conhecimento humano ha pelo menos
um século, ela s6 surgiu de forma pulverizada na primeira metade do século XIX no
ocidente, quando houve o desejo de congelar o0 momento de forma “realista”. Como
coloca Claudia Linhares (2006): “O advento da fotografia integra, como nenhum outro
instrumento Optico, o empenho cientifico, localizado por Crary na primeira metade do
século, em controlar, disciplinar, adequar, ajustar a visdo subjetiva a0 mundo moderno™®.

Concomitante a constituicdo da visao subjetiva, houve um enorme interesse acerca
do funcionamento do olho e de como este percebia a natureza. Tal interesse apresenta-se
tanto nas pinturas de William Turner quanto nas impressionistas. A fotografia naturalista
preocupa-se igualmente com o modo pelo qual a visdo se da. Sdo representacdes que
valorizam o corpo e o0s 6érgdos dos sentidos, especialmente o olho. Essa caracteristica,
impressoes diretas e instantaneas da natureza, compds o efeito de realidade e de real no
contexto do século XIX e no século XX formara as bases do discurso legitimador da

fotografia moderna como um vero icone (como veremos mais adiante).

O século XIX viu a emergéncia de antigos recalcados no campo epistemoldgico
ocidental, a saber, o tempo, 0 movimento e o corpo, voltarem como questdo para a

producdo do conhecimento. Nesse movimento é que a historia surge como autoridade

° SANZ, Claudia Linhares. “Advento fotogréfico: marca epistemoldgica da temporalidade moderna”. In:
Anais do XXIX Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicacdo — INTERCOM 2006 / Estado e
Comunicagdo, Brasilia— D F.
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explicativa do todo existente no século XIX, em decorréncia do movimento da filosofia
moderna que deslocou a questdo metafisica do “o que isto €?” para a questdo histdrica do
como veio a ser?”.

Em “A ordem do discurso”, Foucault (1996) destaca a mudanca sofrida pelo
discurso da verdade na antigliidade grega. A verdade do poeta grego residia no que era
seu discurso, ato ritualizado de enunciacdo. A verdade do filésofo grego residia no
préprio enunciado, no seu sentido, sua forma, seu objeto, sua relagdo e sua referéncia. Na
antigliidade classica, o filésofo ganhou a disputa em torno do discurso da verdade, que
passou a buscar a esséncia do mundo — o fundamento. Dessa forma, o real suportava o
sentido da verdade. A filosofia classica, inaugurada pelos gregos como autora do discurso
da verdade, investigava o ser, o universal abstrato contido no particular imanente. Uma
filosofia ontoldgica preocupada com as causas do que essencialmente é. Na histéria da
filosofia tudo o que podia desviar da questdo da identidade do ser foi excluido — tempo,
espaco, linguagem, ou seja, toda a variacao.

A partir do século XVII, a filosofia moderna promoveu um deslocamento da
dimensdo ontoldgica, em que se trata do ser, para uma dimensao epistemologica, em que
se trata do conhecimento. Nesse momento, o sentido da verdade passa a se ancorar no
sujeito do conhecimento. O real, na sua essencialidade, ndo pode ser conhecido.
Descartes comegca 0 movimento de descrenga do conhecimento do real. O que se pode
conhecer € o0 objeto do conhecimento determinado pelo método. Kant foi o filésofo que
limitou o campo da metafisica. Ele trouxe a questdo de que ndo conhecemos as coisas em
si, s6 o fenbmeno que se da em um tempo e espacgo e que passa por nossa subjetividade.
Kant representa a passagem de uma filosofia do infinito para uma da finitude, do ponto
de vista de Deus para o ponto de vista do homem. Nietzsche encarna o papel de filosofo
do homem, afirmando que o que existe € o devir e rompendo com a dicotomia proposta
por Platdo que opunha o ser e o devir. Para Nietzsche, s6 ha o devir, o ser se afirma no
tempo.

O século XIX e o século XX viveram a crise da representacdo. Com a morte de
Deus, ndo se busca mais uma compreensdo a partir de uma presenca, e sim a partir de
uma investigagdo pela origem. E o tempo da irreversibilidade temporal em que as coisas

passam a ser explicadas como em processo. No século XIX, a historia faz-se em
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linguagem para falar a verdade, mas a verdade passa a ser uma relatividade, perdendo
com isso 0 que até entdo era o seu trunfo — sua natureza absoluta. Ela é uma forma de dar
sentido a0 mundo que leva em consideragdo nossa historicidade. Temos historicidade
quando ha consciéncia histdrica, consciéncia de que vivemos no tempo e no espaco, na
duragéo.

O que a histéria traz de forma avassaladora para o pensamento ocidental é a
questdo do tempo. Assim, a historia tem que dar conta de uma ontologia que lida com a
mudanga das coisas e da anula¢do dos seres. Hegel recupera algo de Heréclito quando
coloca que a permanéncia do mundo estd em sua impermanéncia. A consciéncia historica
moderna aponta a mudanga constante da existéncia humana. Mais do que filosofar sobre
0 tempo, a historia filosofa “com” o tempo, no interior de seu préprio devir.

Hannah Arendt (2007), no prefacio do livro “Entre o passado e o futuro”, a partir
de uma parabola de Kafka, cria uma bela imagem deste deslocamento mencionado
anteriormente. Na pardbola kafkaniana “Ele” — o homem - luta por seu territério, o
presente, contra as forcas do passado e do futuro, encontrando-se na lacuna destas. Ele
almeja 0 momento em que conseguira sair da linha de combate para conseguir instaurar
um ato de pensamento. Esta alegoria pode ser associada a historia do pensamento
ocidental, que, tradicionalmente, com a metafisica, propds uma saida do tempo como
condicdo racional. No entanto, a partir do século XIX o pensamento terd que se instaurar
na linha de combate, no tempo e contra o tempo, pois € somente com a entrada do homem
no tempo que este se parte em passado, presente e futuro. E a partir da consciéncia
temporal em nossa constituicdo que as forcas do passado e do futuro agem sobre o
homem.

Arendt, ao analisar comparativamente o0 conceito antigo e moderno de historia,
afirma que, tanto um como outro, relacionam-se com o0 conceito de natureza
experimentado por ambos. A visdo da histéria depende de nossa relagdo com o mundo,
como nos entendemos no que nos circunda. O denominador comum na antiguidade da
relagdo entre historia e natureza foi a idéia de imortalidade, ao tempo em que 0 moderno
se desenhou em torno da idéia de processo. Na modernidade, passamos a descrever tanto
a natureza quanto o movimento histérico como constituidos por processos. O processo

pressupde que devamos olhar para as agdes humanas no tempo, conferindo-lhes uma
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totalidade, que vem sempre depois dos fatos transcorridos, pois iniciamos processos, mas
nao os concluimos, trazendo, portanto, a no¢do de imprevisibilidade.

A nogdo de totalidade ndo estava presente na concepcdo antiga de historia, uma
vez que 0 que importava era salvar do esquecimento o extraordinario, o que irrompe da
continuidade dos feitos humanos como fatos isolados. S6 na antiguidade tardia é que
estes fatos isolados foram englobados em movimentos circulares. O aspecto tragico da
cultura grega se manifestava no paradoxo de conciliar o humano e mortal com o que
verdadeiramente contava para tal cultura, o ser da natureza, o imortal. Duas formas
antagbnicas de se lidar com o paradoxo se apresentaram - de um lado, os poetas e
historiadores, e do outro, o filosofo. Para o filosofo, imortalizar significava por o
pensamento em contato com as coisas imortais e ndo humanas fora do tempo, e, portanto,
repudiando a nocdo de feito herdico e grandioso, cara ao poeta e ao historiador.

O conceito moderno de histdria surge num momento de crise do conhecimento,
quando passamos a questionar a relacdo direta com a realidade. A crise moderna do
conhecimento objetivo foi calcada na compreensao de que sé apreendemos o0 mundo via
nossos sentidos, porém nossas sensacdes nos enganam, conformando a crise de
representabilidade. O conhecimento do mundo é vetado ao homem, uma vez que ele ndo
o0 criou. O homem passa entdo a se debrugar sobre 0s processos historicos, pois estes ele
criou. No entanto, com a tecnologia, ha um complicador entre a relagdo do que € natural e
do que é artefato, pois ela passa a agir sobre a natureza, criando também processos.

Com a idéia moderna de processo, 0 conceito moderno de histéria se distingue
radicalmente do antigo, ao enfatizar o geral em detrimento do particular. Para Her6doto, a
coisa que descrevia trazia em si as chaves de seu entendimento, o feito extraordinario era
evidente por si mesmo. O particular ndo necessitava de que o geral lhe conferisse um
sentido e uma significacdo. Hannah Arendt é extremamente critica da concepcédo
moderna de histéria com énfase no processo, pois este sinaliza para uma atitude
contemplativa, sem valorizar a ag&o.

Dentre outras coisas, Nietzsche também foi um critico do conhecimento histérico
que se voltava para o processo. Tal critica se insere na filosofia de Nietzsche que tem por
intuito a afirmacdo da vida em sua inteireza. Nietzsche, em “Crepusculo dos deuses”,

livro em que se propde filosofar a golpes de martelo, ou seja, seu olhar para a histéria da
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filosofia possui uma dimensdo de destruicdo, v& na historia da metafisica - diga-se, da
parte vencedora da historia da metafisica - a historia de um repudio da vida em prol de
uma ficcdo em torno do ser. Assim, em nome do ser, teria ficado de fora do pensamento
filosofico ocidental tudo o que ndo era belo, justo e verdadeiro; como também toda forma
de variacdo. Na historia da filosofia, tudo o que podia desviar da questdo da identidade do
ser foi excluido — tempo, espaco, linguagem etc. O que a histdria da filosofia costurou foi
0 conceito de verdade associado a adequacdo. No entanto, o0 modelo da verdade como
adequacdo ndo € o Unico possivel, ndo o foi no passado e ndo tem necessidade de ser no
futuro. Marcio Tavares d’Amaral nos lembra do que foi perdido no processo da

montagem da verdade como adequacao:

“[...] o mito, a poesia, a adivinhag&o, o dissenso, o acaso, a oportunidade, a
duragdo, a errancia. Sao possibilidades humanas sacrificadas a Adequagdo: séo
possibilidades inadequadas a Verdade. Foram sacrificadas no nivel proprio da
elaboracdo das maquinas de saber-poder, dos sistemas de pensamento.”
(D’AMARAL, 2004, p. 168)

A solucdo encontrada por Nietzsche para contrapor a metafisica foi a de recorrer a
arte para ndo sucumbir a verdade. A arte ndo como fruicdo e contemplagdo das obras,
mas como poténcia criadora, a qual conjuga o espirito de Dionisio e de Apolo. Para
Nietzsche, a filosofia e também a ciéncia ao negarem a arte negam parte da vida. Os véus,
ilusbes e aparéncias que conformam a arte sdo inerentes a vida. Sua filosofia tragica
busca uma valorizacdo da vida em toda sua poténcia, sem que seja necessaria a exclusao
da aparéncia, da imagem ou da arte. O salto origindrio de Nietzsche em direcdo a
experiéncia tragica Grega tinha por intuito trazer de volta a tensdo de Dionisio, 0
extravasamento, e de Apolo, a medida. A histéria da filosofia como uma disciplina que
investigava a verdade do ser, inaugurada por Platdo, que optou por Parménides em
detrimento de Heraclito, foi guiada pela razdo, reprimindo os sentidos do corpo e tudo o
mais que ndo coubesse no ser. Dessa forma, a metafisica promoveu um esvaziamento da
vida em sua fabulagdo do ser. Nietzsche estuda o trdgico Grego por reconhecer a
possibilidade em seu presente de renascimento do espirito tragico em decorréncia da crise
epistemoldgica que molda a Modernidade. O que atravessa 0 projeto nietzscheano em
torno do tragico é a idéia segundo a qual toda historia € escrita num momento perigo.
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Nietzsche foi o filésofo do século XIX que criticou o historicismo e a valorizagao
da supra-historia, afirmando que o esquecimento era importante também, pois quando
lembramos tudo ndo distinguimos mais 0 que verdadeiramente deva ser lembrado. No
livro “Segunda consideracdo intempestiva”, o filésofo levanta a questdo sobre em que
medida a histéria serve a vida. Sua tese é a de que a historia s6 serve a vida quando eleva
sua poténcia. Existem trés tipos de histdria, quais sejam: a monumental, a conservadora e
a critica. Resumidamente, a histéria monumental lida com os grandes momentos
histéricos, a narracdo dos grandes eventos. O risco que tal modo de histdria pode gerar é
a da veneragdo ao passado, recuperando somente o que foi bom dele. A experiéncia da
venera¢do diminui a poténcia da vida que deve se submeter ao passado. Com a historia
conservadora, o problema se encontra na repeticdo. A visdo de tempo que perpassa tal
historia € a do presente como efeito do passado, sendo uma repeticdo mecanica do
passado que ndo possibilita o diferencial. A historia critica deseja aniquilar o passado
como causa para que o futuro possa vir como diferenca. A vida precisa da histéria para
ndo ser metafisica e, com isso, afirmar o devir — “do tempo, contra o tempo, em nome, eu
espero, do tempo por vir”, Para Nietzsche, o conhecimento historico pertinente € aquele
sensivel para o fato de que “quando o passado fala, ele o faz como um oraculo: s6 quem é
um arquiteto do futuro e conhece o presente sabera entendé-lo” (apud FRISBY, 1986, p.
33 traducdo nossa).

Essas Ultimas citagdes de Nietzsche expdem uma nova forma de lidar com o futuro
que passou a tomar forma na Modernidade, quando o futuro passa a ser o tempo
requerido e o presente passa a ser o campo de batalhas travadas em seu nome.

Reinhart Koselleck (2006) em “Futuro Passado”, argumenta em prol do tempo nao
tomado como algo natural e evidente, mas como construgdo cultural que, a cada época
histdrica, tem como base sua articulagdo em torno do espago da experiéncia - 0 passado, e
do horizonte de expectativa - o futuro. O historiador aleméo estuda a forma pela qual o
mundo moderno se apoderou de sua modernidade, assumindo para si uma singularidade
radical em relacdo aos tempos passados, em que a consciéncia do tempo historico foi
fundamental. Koselleck parte de uma histéria dos conceitos para dar conta de uma

pergunta dificil, como o autor mesmo diz, “Que é o tempo histérico?”. Sua investigacdo
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tem como base as manifestacbes da linguagem que de uma forma implicita ou explicita
abordaram a experiéncia temporal, seja em relacdo ao passado seja em relacdo ao futuro.
Faz parte da analise do autor a atengdo para com conceitos complementares ao conceito
de tempo, que comegam a aparecer nos discursos modernos com maior freqiiéncia, tais
como: revolucdo, acaso, destino, desenvolvimento e progresso.

A hipotese de Koselleck é a de que o tempo historico se constitui a partir da
diferenciacdo entre o espaco da experiéncia e o horizonte de expectativa, para usar termos
da antropologia. E, ainda, de que o prdprio tempo historico, em si, como uma oposic¢ao ao
tempo natural, seja uma construgdo histérica, com inicio na Modernidade. Até meados do
século XVIII, quando o Illuminismo altera nossa relagdo com o tempo, a narrativa
histérica ndo se pretende como um coletivo singular, como se pretende a historia
moderna. O que havia era uma pluralidade de histdrias permeadas por uma concepcao de
historia mestra da vida, ou seja, uma coletanea de exemplos do passado que poderiam
orientar o presente. A historia mestra da vida marca, antes de qualquer coisa, uma
continuidade temporal. A partir do século XVIII, passamos a experimentar cada vez mais
0 tempo como um tempo inédito. O conceito de histéria moderna vai juntar a pluralidade
de histérias do mundo antigo numa histéria Gnica que quer abarcar a marcha da
humanidade inteira. Esta historia moderna passa a ser pautada pelo progresso. Assim, o
futuro vai ganhando peso. A historia moderna deixa de ser exemplar e apostar numa
repetibilidade dos tempos para se dar como uma nova estrutura temporal construida pelo
processo.

E a idéia de progresso que desmonta a tradicio e inaugura a Modernidade como um
tempo novo. A Modernidade se funda nesta diferenciacdo do presente como um tempo
novo e distinto do que foi seu passado e do que sera seu futuro. Hoje, talvez, seja dificil
perceber a novidade instaurada pela época moderna ao se pensar como um tempo inédito.
Chega a parecer uma obviedade, mas ndo o é. Nosso mundo foi moldado a partir dessa
percep¢do temporal moderna, que ainda vigora hoje. Mesmo com crises e
ressignificacdes do tempo e do futuro, ainda nos pensamos no interior de um tempo
imanente e secular. Mas até o primeiro moderno em torno de 1500, com a histéria da
Cristandade, o presente parecia ndo se mover muito. Estamos falando da tradigdo que

fazia com que o presente se inserisse num mesmo quadro histérico em relagcdo ao
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passado. Qualquer mudancga que o presente pudesse trazer era logo integrada a idéia do
juizo final e amenizada, pois 0 juizo final ja esta de antemdo escrito, e ndo pelos homens.
A igreja colocava o futuro como um tempo de suspensdo garantido pelo juizo final, com
adiamentos constantes do fim dos tempos.

Como forma de exemplificar este mesmo horizonte histérico compartilhado entre
presente e passado, Koselleck usa a interpretacdo de Friedrich Schlegel do quadro
“Batalha de Alexandre” de Atdorfer pintado ainda no inicio do século XVI, em 1529, ou
seja, num alvorecer da idade moderna. O quadro trata da batalha de Issus, de 333 a.C. A
batalha representava o fim do Sacro Império Romano, servindo como modelo e arquétipo
de uma luta final entre Cristo e o anticristo. Entre todos os recursos de fidelidade
utilizados pelo pintor, encontramos em seu interior representado também Maximiliano,
para quem o quadro havia sido pintado. O interessante da pintura é que a batalha de
Alexandre € representada de maneira contemporanea, marcando uma atemporalidade
requerida pela obra, que fazia passado conviver com presente de forma pacifica. No
entanto, Schlegel, ao se defrontar com o quadro, ja consegue perceber 0s anacronismos
da pintura, como se houvesse transcorrido mais tempo nesses 300 anos que o separa da
pintura do que os 1.800 anos que separaram a batalha e sua representacéo.

A histéria humana vai se diferenciando da historia sacra na medida em que o
Estado toma para a si a responsabilidade e o direito de previsdo do futuro. Com a
legitimacdo do Estado moderno, tivemos a emergéncia de uma histéria humana
independente da histéria sacra. O Estado reprimiu as previsdes apocalipticas e tomou a
forca 0 monopolio da manipulacdo do futuro. Assim, ocorreu a passagem da profecia ao
prognostico baseado no calculo politico — “O progndstico implica um diagnéstico capaz
de inserir o passado no futuro” (KOSELLECK, 2006, p. 36), relagdo possibilitada uma
vez que: “o passado sO pode ser experimentado porque ele mesmo contém um elemento
de futuridade — e vice-versa” (KOSELLECK, 2006, p. 36). Paulatinamente, a agdo
politica ira conceber a idéia de futuro como construto humano.

No entanto, é somente com o advento de uma filosofia da histéria que a
Modernidade se desligou de vez de seu passado e inaugurou o futuro como abertura no
tempo. Neste novo horizonte de expectativa moderno € que surge com o Humanismo a

reparticdo dos tempos historicos vividos pela humanidade em: Antiguidade, Idade Média
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e ldade Moderna. Em decorréncia deste movimento, a histéria moderna passa a ser
atrelada a atualidade e ao progresso. Com a idéia de progresso, o futuro cada vez mais
passa a ser visto como, além de distinto do presente, potencialmente melhor. Quando o
tempo que importa passa a ser o futuro, concomitantemente temos uma aceleragédo
temporal que faz com que o presente sO possa ser recuperado como experiéncia através
da filosofia da histéria.

Para complementar a reflexdo de Koselleck, acerca da Modernidade como um
tempo que se percebe em sua prépria singularidade, convocaremos Foucault. O autor,
escrevendo sobre um texto de Kant datado de 1784 em que é posta a questdo: “o que € 0
Aufklarung - lluminismo?”, argumenta que o filésofo, ao formular tal questao, é exemplar
de uma atitude inédita em face do presente. Sua novidade consiste em tomar o presente
ndo como uma evidéncia, mas como um problema. Esta reflexdo € fruto de um periodo
em que o presente, além de se auto-intitular consciéncia e discurso, passou a fazer
diferenga consigo mesmo a partir do desejo de um futuro iluminado pela raz&o. E mais, o
texto de Kant evidencia uma experiéncia do presente como uma presenca filoséfica no
presente que faz coincidir o que se pensa com quem pensa. Kant, ao filosofar sobre a sua
atualidade, ndo pode se excluir da reflexdo, abrindo caminho para uma “analitica do
presente” ou uma “ontologia de n6s mesmos”. Foucault vé no texto de Kant o germe da

seguinte formulacdo que Ihe é cara: “qual é o campo atual das experiéncias possiveis?”.

“Em resumo, parece-me que se viu aparecer no texto de Kant a questdo
do presente como acontecimento filos6fico ao qual pertence o filésofo que fala.
Se se considera a filosofia como uma forma de prética discursiva que tem sua
prépria historia, parece-me que com esse texto sobre a Aufklérung, vé-se a
filosofia — e penso que ndo forgo as coisas demais ao dizer que € a primeira vez
— problematizar sua propria atualidade discursiva: atualidade que ela interroga
como acontecimento, como um acontecimento do qual ela deve dizer o sentido,
o valor, a singularidade filos6fica e no qual ela tem que encontrar a0 mesmo
tempo sua propria razdo de ser e o fundamento daquilo que ela diz”
(FOUCAULT, 1994) °

Koselleck trata também da questdo da revolucdo na Modernidade e de sua relagéo

com o tempo. A idéia da revolugdo primeiramente surgiu associada a rota¢do natural dos

FOUCAULT, Michel. -Qu’est-ce que les Lumiéres?”, In: Magazine Littéraire, n° 207, mai 1984, pp. 35-
39. (Retirado do curso de 5 de Janeiro de 1983, no Collége de France). v Traduzido a partir de
FOUCAULT, Michel. Dits et Ecrits. Paris: Gallimard, 1994, Vol. IV, pp. 679-688.
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astros e fora introduzida na histéria como um movimento ciclico. Na Modernidade, a
revolucdo assumiu a capacidade de inaugurar um novo tempo de forma irreversivel —
(uma caracteristica comum nas revolu¢fes modernas era o0 ataque aos relégios da cidade
como forma de marcar uma nova temporalidade que se instaurava). A Revolugéo
Francesa, por nado ter sido antecedida por nenhuma outra, parecia conduzir a um futuro
incerto — (questdo mencionada anteriormente com Hannah Arendt acerca da
imprevisibilidade da histéria moderna) e fez precipitar os acontecimentos de forma
acelerada, pois 0 que se passou a querer ndo se encontrava no presente e nem no passado,
ndo se tinha ainda o que o futuro poderia trazer ao mesmo tempo em que nao se tinha
mais as ancoras da tradicdo. Esse futuro desconhecido inaugurado pela revolucdo seré
objeto de desejo da politica, que passa a querer conhecé-lo e domina-lo. A presenca do
futuro em nosso presente passa a moldar a experiéncia na Modernidade. P6s—Revolucédo
Francesa, todos 0s movimentos sociais que tiveram inicio no século XIX tiveram como
meta a construgdo de um futuro idealizado, todos os seus “ismos” tinham por meta um

mundo por vir.

O tempo que se acelera acaba por roubar do tempo presente em prol do tempo

futuro que nunca chega. O que nos restou?

3.2 O INSTANTE DESEJADO

“Porque a vida € feita contra o tempo. Sem medida, tecida de infimos infinitos”
Mia Couto

E na modernidade que os elementos da diacronia sdo experimentados de forma
mais acentuada, caracterizando a percepcdo das coisas no mundo em constante fluxo e
em direcdo ao futuro. Podemos associar o proprio surgimento do fotografico a vivéncia
do tempo em direcdo ao futuro e a uma correspondente ansia pela retencdo do presente
posta em cena nas sociedades modernas. A nogdo de que a presenca do presente sO se
experimenta no instante fugaz, no espaco infimo de tempo em que o passado deixa de ser

passado para se tornar futuro, tomou corpo na modernidade ocidental oitocentista com a
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cultura metropolitana dos grandes centros urbanos, caracterizada pela efemeridade e pelo
choque do novo. Com isto, temos a idéia de que a experiéncia na Modernidade ¢é de
natureza fragmentaria, moldada pela sensacdo corporal, com énfase na visdo. O século
XX exacerbou de tal forma esta experiéncia temporal que podemos observar a
culminancia da cultura da instantaneidade e a institucionalizacdo do instantaneo
fotografico em torno do canone do documental. Assistimos, enfim, a uma valorizacao do
fragmento em meio a crise do todo. Dessa forma, o instante é pensado como um tempo
convergente, Ultima esperanca de se experimentar o presente no presente.

Uma vez que o instante ndo cessa de passar, a luta contra o fugidio teve inicio.
Com o esvaziamento do presente no instantaneo entra em pauta a relatividade temporal.
Tedricos como Epstein e Heidegger, como também Benjamin, refletiram acerca da
possibilidade de se reconhecer um instante intenso em meio a outros menos intensos
(CHARNEY, 2004). Este anseio filosofico foi acompanhado pelo préprio
desenvolvimento da fotografia, que historicamente representou uma possibilidade
maquinica®’ de abordar o presente. Outras formas de interesse pelo presente, enfocando a
vida cotidiana, foram desenvolvidas com o florescimento do jornalismo diario, a
literatura panoramica, o impressionismo e o cinema.

Outro fator de transformacdo do tempo na Modernidade se apresenta com a

introducéo da técnica como parte dominante do mundo moderno. A técnica moderna®™

I Entendemos o conceito de méaquina assim como Deleuze, para quem 0 que importa ndo s as
ferramentas de uma sociedade, mas os agenciamentos permitidos por elas.

12 Aqui cabe um pequeno adendo sobre o tema da técnica moderna. Martin Heidegger se debrugou sobre a
questdo da técnica em um texto de 1954, portanto, posterior a obra emblematica — “O ser e o tempo”. O
filosofo se indaga sobre a esséncia da técnica, 0 que existe na técnica que faz com que a técnica seja
técnica. A esséncia da técnica pertence a técnica sem o ser sua totalidade, ou seja, a esséncia da técnica, ndo
¢ a técnica. O procedimento de Heidegger consiste em olhar para o que 0 senso comum diz sobre a técnica
sem o desdizer. A partir de sua definicdo, promove um aprofundamento do conceito de técnica. Para
Heidegger, a esséncia é histdrica e se faz na histéria. A pergunta que quer responder, na verdade, é
formulada de tal maneira: “como percebemos hoje a esséncia da técnica?”. A pergunta tem por objetivo
elucidar as condi¢des de possibilidade do que sustenta a nossa experiéncia do que é a técnica moderna e o
que a diferencia da técnica artesanal. A resposta corrente sobre a técnica a aponta como instrumental —
disposi¢do de meios para fins da atividade humana. A técnica faz aparecer algo novo, algo que nao havia na
natureza. A técnica moderna compartilna com a técnica artesanal essa caracteristica produtora. A propria
natureza possui esse traco — “Physis, 0 surgir e elevar-se por si mesmo”. O produzir propicia o0 aparece e
contém em poténcia o ato poético. Como produtora, a técnica é também um desencobrimento, o que faz
surgir algo novo. Na tradicdo da filosofia, a palavra grega a-letheia (ndo ocultagdo) foi traduzia por
verdade. Tanto a técnica artesanal quanto a moderna sdo formas de desencobrimento. Ambas se relacionam
com a experiéncia da verdade. A novidade da técnica moderna esta na forma pela qual ela produz
desencobrimento, sendo este um desencobrimento explorador em relagdo a natureza. O problema é que o
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contribui também para a aceleracdo temporal e ao fazé-lo entra para o rol das
preocupacoes filosoficas no Ocidente. Mauricio Lissovsky (2008, p. 13) nos lembra que:
“a tecnicalizagdo do mundo e das relagdes humanas parece ter sido o mais pungente
desafio colocado a possibilidade de uma filosofia”. A fotografia, como uma tecnologia de
imagem moderna que se relaciona com o tempo, encontra-se no cerne do labirinto do
pensamento moderno, ainda mais quando de seu nascedouro (Se bem que 0 momento
crepuscular em que vive agora também a faz cerne do pensamento contemporaneo).

A metrdpole moderna foi o local em que a experiéncia passou a ser mediada por
imagens técnicas. O século XIX viu a complexificacdo do espaco urbano, que culminou
nas reformas urbanisticas do inicio do século XX, as quais pretendiam tanto controlar a
circulacdo e melhorar as condicdes de higiene quanto ampliar sua representacdo de
cidade como espetaculo. A metropole moderna operou um alargamento do campo
escopico através de uma racionalizagdo do espaco urbano, balizando a relagdo entre
cidade e cidaddo. E neste ambiente que floresceu uma gama de divertimentos e
espetaculos, dentre os quais se encontram o teatro, 0 cinema, 0 museu e 0 parque
tematico, com o intuito de proporcionar uma representacdo visual e intensa de seu fluxo,
fugacidade e de sua fragmentacdo, convertendo assim a vertigem da vida moderna em
lazer, o que era vivido cotidianamente como crise em uma experiéncia artistica.

Em relagdo com a experiéncia do tempo histérico é que se toma corpo neste
ambiente as tecnologias da imagem modernas, mais precisamente a fotografia e o cinema.
Muitos pesquisadores véem no cinema uma forma de representagdo ideal da
modernidade, conformando-a e sendo conformado por ela. Esta é premissa do excelente
livro “O cinema e a invencdo da vida moderna” organizado por Leo Charney e Vanessa
Schwartz. Em todos os artigos do livro perpassa o argumento de que a cultura moderna
foi cinematogréfica antes do cinema, em que podemos acrescentar parafraseando que ela
fora também fotografica antes da fotografia. Filhos da modernidade, fotografia e cinema,
sdo tanto sintoma quanto instrumento desta mesma Modernidade. Frutos de uma mesma

experiéncia historica, o que os diferencia € que a fotografia trava uma luta contra o tempo

homem, ao se utilizar da técnica, conscientemente ou ndo, tornar-se uma disponibilidade. Ver: Martin,
Heidegger. “A questdo da técnica” in: Ensaios e conferéncias. Petrdpoles: VVozes; Braganga Paulista: Ed.
Universitéria S&o Francisco, 2012.
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histérico da passagem temporal, ainda mais a moderna, enquanto o cinema busca uma
adequacéo, ainda mais o cinema da imagem movimento teorizado por Deleuze.

A relacdo metrépole e imagem, propiciada pelas tecnologias da imagem, vai sendo
cada vez mais aprofundada ao longo do século XX, culminando hoje na tematizacdo da
imagem da imagem, uma relagdo que se deu em confronto com o tempo da diacronia e
agora passa a lidar mais com o tempo da sincronia. Foi na virada da fotografia
Pictorialista para a fotografia direta, entre o fim do século XIX e inicio do século XX,
que a metropole passou a ser a tematica dominante no meio fotografico. Uma vez que a
corrente Pictorialista tinha como bandeira elevar a fotografia a condicdo de arte em
didlogo com a pintura, seus temas recaiam em nus, paisagens pitorescas e Tableauxs
alegdricos com temas mitoldgicos. Ja a corrente da fotografia direta, que também
pretendia um lugar para a fotografia no mundo da arte, mas agora se afirmando em contra
ponto a pintura e fazendo uma “fotografia com cara de fotografia”, passou a abordar o
espaco urbano em sua extensdo, com seus fluxos de transportes e suas maquinas, criando
um vocabulério imagético para 0 mundo moderno. Com a consolidagdo da fotografia
documental por volta da década de 30 do século XX, a personagem do fotégrafo como
cacador de imagens toma corpo, um cagador na selva de pedras.

Partimos do pressuposto de que a fotografia surgiu como efeito e instrumento da
temporalidade moderna. Quando falamos em temporalidade moderna estamos pensando
na imagem da flecha em direcdo ao futuro, ou seja, € o tempo da irreversibilidade, o
tempo histérico que ganha corpo na modernidade em detrimento de um tempo voltado
para os ciclos da natureza das sociedades tradicionais. A fotografia foi um sintoma desta
temporalidade desenvolvida no solo movedico das metrépoles, a0 mesmo tempo em que
passou a ser um componente essencial da forma pela qual passamos a experimentar o
mundo. Assim, destacamos a importancia da fotografia para a experiéncia a partir da
modernidade, uma experiéncia que passou a se dar por imagens.

Mesmo sendo fruto da nova percepcdo temporal concebida nas grandes cidades
modernas do século XIX, em que o desejo pelo instante ja se fazia presente na cultura
moderna, a fotografia de sua primeira metade ndo estava preparada para captar a
metrépole em todos os seus fluxos. Uma fotografia de Daguerre, um de seus inventores,

até hoje traz uma charada visual para os ndo iniciados na historia da fotografia (Figura
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05). Na imagem, vemos uma grande avenida de Paris esvaziada, apesar de ser dia. Nela,
apenas um homem se encontra nitido, o que s6 foi possivel porque estava ele engraxando
0s sapatos e ficou imobilizado o tempo necessario para ser impresso na chapa fotogréfica.
Por termos sido educados visualmente pela fotografia instantanea, a principio ndo
entendemos a fotografia de Daguerre. A naturaliza¢do do instantaneo no meio fotogréfico
promoveu um esquecimento da longa duracdo de exposicdo necessaria & fotografia do
século XIX. O mundo tinha literalmente que parar para ser fotografado e “quem” ou o

“que” ndo ficasse imovel seria deixado na sombra.

" SRR

5- Daguerre, Boulevard du Temple, Paris, 1838

A fotografia, nascida em pleno século XIX, precisou esperar pela virada do século
para que conseguisse tecnicamente capturar o instante e desenvolver uma estética
moderna. O argumento que pretendemos expor € de que a fotografia do século XX p6s
em ato tudo o que estava como uma potencialidade do meio fotografico no século XIX,
buscando concretizar todos o0s seus desejos latentes. A fotografia ndo nasceu instantanea,
mas o desejo pelo instante, um instante privilegiado, ja havia se tornado algo bastante
presente na cultura ocidental moderna, o que sera exacerbado com a hegemonia da
fotografia documental entre a década de 30 a década de 80 do século XX.

Se olharmos para o poema “A uma Passante”, de Charles Baudelaire, podemos
perceber a valorizagdo do instante. Baudelaire foi o poeta famoso por retratar em poesia a

vida moderna. Sua definigdo de modernidade tornou-se tao célebre quanto sua poesia, por
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sua feliz sintese: “a modernidade é o transitdrio, o fugidio, o contingente, a metade da
arte, cuja outra metade é o eterno e o imutavel”. Baudelaire é o poeta moderno por
exceléncia por laurear uma arte que buscava transcender num mundo em que todo o ideal
tinha sido deixado de lado. O poeta exerceu ainda grande influéncia em dois grandes
pensadores do instante que iremos abordar nesta se¢do do capitulo: Proust e Benjamin.
Encontramos muito de Baudelaire, principalmente de poemas como “A cabeleira” e
“Perfume exdtico”, em Proust, no que diz respeito a valorizacdo dos sentidos e das
analogias para fabulacdo da memaria; como também encontramos em Benjamin, em seus
conceitos sobre a histdria, ecos de uma temporalidade baudelairiana.

Eis aqui o poema:

“A rua em torno era um frenético alarido.
Toda de luto, alta e sutil, dor majestosa,
Uma mulher passou, com sua mao suntuosa
Erguendo e sacudindo a barra do vestido.

Pernas de estatua, era-lhe a imagem nobre e fina.
Qual bizarro basbaque, afoito eu Ihe bebia

No olhar, céu livido onde aflora a ventania,

A dogura que envolve e 0 prazer que assina.

Que luz ... e a noite ap6s! — Efémera beldade
Cujos olhos me fazem nascer outra vez,
Nd&o mais hei de te ver sendo na eternidade?

Longe daqui! Tarde demais! Nunca talvez!
Pois de ti jA me fui, de mim tu ja fugiste,
Tu que eu teria amado, 6 tu que bem o viste!”*®

Baudelaire foi bastante sensivel para a nova forma de experiéncia que a vida
moderna possibilitava. O poema trata de um encontro efémero orquestrado pelo acaso em
meio ao ambiente da grande metrdpole. Antes de tratar do tema da efemeridade da vida
moderna com melancolia, 0 que o poeta desvenda € a forca que essa efemeridade pode
conter. Essa forca, a nosso ver, baseia-se na poténcia que o instante assume no poema. No
poema, a passante se destaca ao olhar do poeta no multiforme colorido da massa urbana
por estar de luto, trajando-se toda de preto. Ela é tanto movimento quanto fixagdo, como

um congelamento do fluido, do qual o instante se constitui como imagem — “Pernas de

138 BAUDELAIRE, Charles. As flores do mal. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1985.
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estatua, era-lhe a imagem nobre e fina”. A passante representa o instante como abertura,
como possibilidade de um amor ndo realizado, mas nem por isso menos intenso, um amor
que vive no tempo do isso poderia ter sido — “Pois de ti ja me fui, de mim tu ja fugiste”.
O poema trata de um olhar correspondido no interior desse instante. Mauricio Lissovsky
(2005) estabelece também uma relagdo deste poema com “As teses sobre o conceito de
historia” de Benjamin (que veremos um pouco mais adiante), chamando atencéo para o
fato de que — “uma mulher passou” — 0 que ndo se pode reter, que tem uma duragdo no
depois, tal qual o relampago de que nos fala Benjamin, por fim, como uma irrupgdo, um
acontecimento. Tao logo ela aparece, ela ja passou. O instante, como nascimento e morte
desse amor — “Cujos olhos me fazem nascer outra vez, Ndo mais hei de te ver sendo na
eternidade?”, testemunha que o poeta viu nos olhos da passante que ela sabe que ele a
teria amado - “Tu que eu teria amado, 6 tu que bem o viste!”.

Outro exemplo da presenga do desejo de um instante privilegiado na cultura
moderna, ainda anterior a consolidagdo do instantaneo fotogréafico, pode ser dado com o
exemplo de um livro de peso como “Em busca do tempo perdido”. A recherche
proustiana foi moldada por uma subjetividade que se constituiu como fruto em grande
medida do século XIX. A grande construcdo literaria de Proust nesse livro foi a
conceituacdo da memoria involuntaria que se diferenciava da memoria voluntaria. A
memoria involuntaria se associa com a temporalidade do instante. Dessa forma, queremos
tecer um paralelo entre a memoria involuntaria, a imagem dialética de Benjamin e 0
instantaneo fotografico.

Proust ndo vé a memdria, que verdadeiramente interesse, como algo consolidado,
fazendo uma distincdo e partindo-a em duas — memodria voluntaria e memoria
involuntaria. Assim, a memoria pura de Bergson é reconfigurada em memoria
involuntaria em Proust. Enquanto a meméria voluntaria € a memoria da inteligéncia,
moldada pelo habito, que por isso mesmo nos da do passado sempre a mesma imagem,
com cores sem realidade — “na plena luz da meméria habitual, as imagens do passado
pouco a pouco empalidecem, apagam-se” (PROUST, 2005, p. 196), a memoria
involuntaria é a meméria dos sentidos, dependente do acaso e tecida pelo esquecimento.
A memoria involuntéria sé pode ocorrer em relagdo com uma forca exterior, quando ha

um encontro com algum signo sensivel. Ela € uma memoria da afeccdo, fruto de um
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encontro mediado pelo acaso e pelo inconsciente, que independentemente de nds
mesmos, revela-nos um passado diferente do qual lembrdvamos com a memdria
voluntaria. Por trazer um passado diferente, a memoria involuntéria € uma forca, uma
poténcia de construcéo do novo.

Proust se insere na literatura moderna, a qual viveu uma ruptura situada no final do
século XVIII, tendo seu apice no século XIX. A literatura moderna pode ser entendida
como quebra do modelo, de um canone universal, que em Gltima medida era a palavra de
Deus. Proust foi um critico da literatura realista por acreditar que esta so oferecesse da
realidade uma descricdo, ndo sendo capaz de dar conta da realidade mais profunda. Seu
afastamento do realismo se estende as artes plasticas, com sua valorizagdo da pintura
impressionista, pois para Proust, 0 bom pintor ndo pinta objetos, mas visibilidades. Para o
romancista, o realismo é profundamente distante da realidade, fiando-se apenas nas
aparéncias. “O que chamamos de realidade é uma determinada relacdo entre sensagdes e
lembrancas a nos envolverem simultaneamente”, diz Proust (2004, p.167). O artista, em
sua visdo, é aquele que busca o ndo dito no dito de uma realidade. Portanto, ha uma
necessidade inerente a criacao para Proust, que € de escapar do nivel do visivel. A repulsa
por entender a realidade como pura aparéncia tem a ver com a introducdo do tempo.
Nesse sentido, Proust € um dos frutos da morte de Deus, tendo uma concepcgao
temporalizante da realidade. O que Proust almeja é ndo reduzir a realidade a realidade
presente. Sua concepcado de realidade leva em conta que héa a confluéncia de tempos idos
com tempos por vir que estdo a construir o presente que se faz visivel — “alguma coisa
que, comum ao passado e ao presente, € mais essencial que ambos” (PROUST, 2004, p.
153). Partindo da idéia de que a realidade se constitui como uma interioridade forjada
entre as lembrancas e sensacdes, a literatura que lhe interessa é aquela que relaciona
passado, presente e futuro.

N&o que em Proust ndo haja divida a mestres do realismo como Balzac e Flaubert
que o antecederam, mas a realidade que Proust quer alcancar é aquela voltada para o
imaginario, como o local de irrealizagdo do outro, pois “sé é possivel imaginar o ausente”
”(PROUST, 2004, p. 153). Assim, Proust pode se utilizar de alguns recursos da literatura
realista na forma como descreve a vida dos saldes, mas seu modus operandi promove

sempre uma desorganizacdo do dossié realista. O romance de Proust é como uma
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catedral, a qual, a despeito de ser um monumento grandioso, € uma obra inacabada,
mesmo em sua versao moderna como a de Gaudi, que se ergue em desafio ao tempo. O
tempo é em Proust esse fator de desconstru¢do do realismo, gerando objetos inacabados.
E interessante perceber como os pedagos, os fragmentos da obra, se agenciam para
mostrar a acdo transformadora do tempo.

Contra o estatuto realista, temos no romance proustiano uma fragmentacdo e uma
quebra da linearidade. O melhor exemplo de ruptura com o realismo pode ser dado com a
personagem de Swann, que do interior de uma narrativa possuidora de uma voz que diz
“eu”, tem direito a uma parte inteira narrada em terceira pessoa para contar um fragmento
de sua historia, com foco no amor. Em “Um amor de Swann” temos um flashback do
flashback , da qual a narrativa do livro se constitui. Por todos esses recursos narrativos
que envolvem a personagem de Swann, como também todas as influéncias, todos “os
caminhos” - da vida mundana, do amor e da arte, que a personagem exerce sobre Marcel
-, podemos concluir que Swann seja um prolongamento do narrador, como se 0 ‘eu’ que
narra tivesse inicio em outro lugar, que ndo em si mesmo. No entanto, Swann é o modelo
que deve ser ultrapassado. Marcel segue 0s passos de Swann, porém no que se refere a
arte o narrador alcanca algo que Swaan jamais alcancou, 0 que seja, uma ndo
subordinacdo da arte ao amor. Esta aqui se falando da relagdo que Swann estabelece entre
a frase da sonata de Vinteuil e o amor, fazendo desta mdsica o hino nacional de seu amor
por Odette. Para Leda Tenorio da Motta (2007), a despeito da aparente linearidade de
“Um amor de Swann”, o que temos € uma regressao ao passado do passado, em que se
insinua uma fréagil amarracdo dos tempos e dos espagos, promovendo uma quebra do
protocolo do romance realista e suas categorias de espago e tempo, do que se pode
concluir: “ “‘Um amor de Swann’ é um jogo de ‘espelho cubista’, para usar uma expressao
feliz de Julia Kristeva” (MOTTA< 2007, p. 196).

A personagem de Bergotte, por sua vez, assume um carater alegérico do que a
literatura realista representou na formacdo do narrador, lembrando que a prépria narrativa
do livro é a de sua formagdo como escritor. Foi através dos livros de Bergotte, ainda
menino, em Combray, que o narrador desenvolveu o gosto pela literatura. Mais tarde, na
narrativa, Marcel conhece o famoso escritor na vida em sociedade e decepciona-se com

sua pessoa, mas isso vem confirmar a teoria proustiana segundo a qual o0 ‘eu’ que escreve
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é um outro, sendo este superior ao ‘eu’ ordinario. Depois, teremos 0 momento em que 0
narrador vé como superada a literatura de Bergotte. A cena da morte de Bergotte ¢
emblematica desta superacdo da literatura realista, pois o escritor morre fulminado com a
certeza causada pelo confronto com a arte de Vermeer, uma arte presente aos minimos
detalhes de sua pintura, em que a parte valia por si s6. Bergotte na hora de sua morte tem

a certeza de que sua literatura ficara aquém.

“Enfim chegou diante do Vermeer, de que se lembrava como sendo mais
luminoso, mais diferente de tudo que conhecia, porém onde, gracas ao artigo
de um critico, reparou pela primeira vez numas figurinhas vestidas de azul, na
tonalidade cor-de-rosa da areia e finalmente na preciosa matéria do pequeno
pano de muro amarelo (pequeno pedago de muro). As tonteiras aumentavam,
ndo tirava os olhos, como faz o menino com a borboleta amarela que quer
pegar, do precioso panozinho de muro (pedacinho de muro). ‘E assim que eu
deveria ter escrito’ — dizia consigo. ‘Meus ultimos livros sdo demasiados secos,
teria sido preciso passar varias camadas de tinta, tornar a minha frase preciosa
em si mesma, como este panozinho de muro (pedacinho de muro)” (PROUST,
2009, p. 172)

Um tema proustiano de relevo no livro é o da constatagdo de que ninguém é igual a
si mesmo, somo todos muitos e em nds habitam “os diversos ‘eus’ que morrem
sucessivamente” (PROUST, 2004, p. 173), e a esse respeito a personagem de Odette,
como também de Swann, é muito importante na narrativa, assumindo varias construgdes
diferentes para si na vida em sociedade. Ela teve uma primeira encarna¢do como amante
do avo do narrador, quando este era ainda um menino e foi fazer uma visita sem avisar a
seu avd em sua casa em Paris, numa temporalidade confusa para a narrativa, pois, como
ja mencionamos, “Um amor de Swann” seria um passado do passado e coincidiria com o
tempo da infancia de Marcel, momento em que Odette ja teria se casado com Swann.
Temos também sua encarnagdo, tal qual uma cocotte a frequentar os saldes burgueses.
Até que Odette casa-se com Swann e vai aos poucos constituindo seu proprio saldo. Apos
a morte de Swann, novo renascimento, Odette se casa com um aristocrata, casamento este
que faz com que ndo somente Odette seja aceita no mundo dos Guermantes, como
também sua filha Gilberte (episddio que marca uma fina ironia de Proust, uma vez que
Swann sempre quis apresentar sua filha para a dugquesa de Guermantes, algo que s6 foi
consentido por esta apds a morte do amigo, mas Gilberte ndo possuia mais 0 nome de seu

pai, adotando o nome do novo marido de sua mée).
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No entanto, o assunto principal do livro, do qual o tema anterior € uma resultante, é
tornar sensivel uma experiéncia do tempo, que imanentemente € insensivel. A estratégia
utilizada por Proust para tratar de forma visivel algo que € invisivel, como o tempo,
incide em mostrar sua acdo, mostrar a alteracdo das coisas e dos seres ao longo de sua
narrativa. Leda Tenorio da Motta lembra que o Gltimo refinamento de Proust consiste em
que “o espago e o0 tempo deixam de ser o quadro externos em que se ddo os
acontecimentos para serem eles préprios os acontecimentos” (MOTTA, 2007, p. 95).

A narrativa da Recherche é feita de forma a se confundir com o préprio tempo de
sua vivéncia (para o leitor da Recherche algo parecido acontece, uma vez que sua leitura
também demanda um tempo prolongado da vivéncia do leitor, com suas reviravoltas,
descobertas e perdas, que se coloca também em busca de um tempo perdido). O texto de
Proust é infinitamente tecido para usar “a imagem de Proust” de Benjamin e conjuga
longa narrativa com a irrupcdo, com os cortes em que ha uma elipse da narrativa,
justamente para valorizar o0 momento, que em Benjamin aparece como lampejo, quando
ha o entrecruzamento de tempos no instante. Assim, tudo o que ¢ relevante de verdade no
livro aparece como um golpe certeiro, a0 mesmo tempo em que descreve a exaustdo as
recepcOes nos salGes aristocraticos e burgueses que, como veremos mais adiante com
Deleuze, o sentido profundo que transmitem é o da vacuidade.

Para Proust, o gesto de criar coincide com o gesto de viver, fazendo uma
autoficcdo de sua narrativa, da qual surge um eu, mas um eu fracionado no tempo. A
busca desse outro ‘eu’ de Proust que se transfigura em Marcel, o narrador da Recherche,
equipara-se a feitura da narrativa do tempo que se perde e que compde o livro. No
entanto, é interessante perceber, a partir da definicdo de Foucault sobre “ascese”,
exercicio de si pela fala, pelo pensamento, que o sujeito da enunciagdo, ao se colocar em
discurso, ird se transformar justamente porque se colocou em discurso. Aguinaldo José
Gongalves (1988), no prefacio da edicdo brasileira do livro “Contra Saite-Beuve”, expde

de forma bela essa tecitura que envolve o tempo e a construcgéo de si, em suas palavras:

“O tempo prossegue inexoravelmente e o Unico meio de estanca-lo € integrar-
se a ele, é habita-lo. Mas habita-lo implica espacializa-lo, colocando-lhe
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rédeas, através de finas agulhas, com linhas ténues: fabricacdo do tecido, ou da
rede da prépria vida™**

Leda Tendrio da Motta nos lembra da ironia que marcou a dificuldade de
aceitacdo inicial da obra de Proust por parte do que havia de mais moderno a época em
termos de literatura na Franga, a Nouvelle Revue Francaise, capitaneada por André Gide
e com autores do porte de Jean Cocteau e Paul Valéry. Proust, antes de sua obra ser
aclamada, representava para esses novos autores o que a Franga tinha de mais
aristocratico e mundano. Esses autores buscavam uma nova forma de literatura e a
principio viram em Proust um inimigo a combater. Assim, o autor de Contra Sainte-
Beuve, livro de teoria literaria, escrito antes de “Em busca do tempo perdido”, mas
publicado sé tempos depois, que ja trazia a formulagdo da memoria involuntéria e que
pregava a ndo interpretacdo da obra pela biografia de seu autor, combatendo o
positivismo em literatura e almejando a soberania do texto e da arte, teve sua propria obra
julgada a partir de sua vida. O que havia sido julgado de fato fora 0 homem por tras do
livro, que fregiientava os ambientes ricos dos saldes do rive droite, da Opera, do Bois-de-
Boulogne e dos Champs Elysées. Mas ndo tardou até que lhe fosse reconhecida a forma
corrosiva com que tratou a vida dos saldes, a mundaneidade em sua obra. Um exemplo do
olhar critico de Proust para com as regras da vida em sociedade é fornecido no momento
em gue Swann conta para sua amiga, duquesa de Guermantes, que esta doente e que vai
morrer, ao que ela Ihe responde que nao tem tempo para conversar, pois estava atrasada
para uma recepcdo importante, mas logo em seguida encontra tempo para trocar de
sapatos e combina-los com seu vestido vermelho. A ironia deste momento inicial em que
sua obra havia sido recusada por sua mundaneidade € acentuada, pois neste mesmo
momento Proust havia se retirado da vida em sociedade para se dedicar unicamente a
feitura de seu livro. O narrador Marcel, assim como Proust o fez em vida, vai cada vez
mais também se aproximando de sua vocacdo e optando pela arte em detrimento do
tempo perdido, que s6 podera ser redimido pela arte.

Outro ponto salientado pela autora é que da revista literaria mencionada nao

sairam romancistas no sentido em que os mestres de Proust o foram, mas todos

14 GONCALVES, Aguinaldo José. Prefacio In: PROUST, Marcel. Contre Sainte-Beuve notas sobre critica
e literatura. SP: lluminuras, 1988.
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produziram obras atipicas, em que a prosa flerta com a poesia. O século XX viu a morte
do romance se tornar um topico da critica literaria. Barthes (apud Motta, 2007, p. 45), ao
falar sobre o tema, afirma que “uma crise tem lugar quando o escritor é obrigado ou a
repetir o que ja foi feito, ou a deixar de escrever quando se vé preso numa alternativa
draconiana: repetir ou retirar-se”. Proust, sem sair da tradicdo do romance, produz uma
obra que excede a propria tradicdo do romance. Proust escreve um romance sobre o
romance, sobre o querer escrever, levando a crise de que nos fala Barthes para o interior
da obra. Até hoje é dificil definir em uma categoria apenas a Recherche, ela é ao mesmo
tempo um tratado filosofico e estético, um diario intimo, uma autobiografia, um romance
de formagé&o, por fim, um meta—romance.

Partindo da idéia de que “Em busca do tempo perdido” seja um romance de
formacéo, Deleuze (2006) em “Proust e 0s signos”, pretende demonstrar que a Recherche
estd mais voltada para o futuro do que para o passado, por ser um processo de
aprendizado, da busca inconsciente e involuntaria da verdade. Deleuze ndo encontra
dificuldade de argumentar a favor do romance de formacao, pois é recorrente ao longo da
Recherche a narrativa de um momento em que o narrado desconhece algo para depois vir
a conhecer. De inicio o narrador ndo sabe interpretar bem certos signos. E recorrente
neste processo de aprendizado, quando alcancado o objeto de desejo, ocorrer uma
decepcao por parte de Marcel, pois 0 ‘eu’ que desejava era um outro. A verdade que se
apresenta ao narrador, vinda do aprendizado da leitura dos signos, é sempre uma verdade
que aparece no tempo, dependente do tempo e temporalizada.

Deleuze estrutura sua argumentagéo a partir de dois conceitos interligados na sua
apreensdo do essencial em Proust, quais sejam: signo e sentido. A correlagdo existente
entre signo e sentido diz respeito ao fato de que o signo é o que envolve o sentido, o
signo implica o sentido que por sua parte explica o signo. Interpretar corretamente
significa desenrolar o sentido oculto do signo que se descodifica. O signo é o que nos
forca a pensar, exercendo uma violéncia sobre nos. Para Deleuze, sé pensamos forgados a
partir de um encontro contingente com algum signo. Os signos sdo o que dao a unidade a
Recherche, tudo o que existe no mundo proustiano se apresenta como signo e emite sinais
a serem interpretados, mas eles sdo heterogéneos. Nem todo signo possui a mesma

relacdo com o sentido e com o tempo. Assim, Deleuze estabelece um sistema de signos,
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de mundos prdprios, ou como no dizer proustiano: de “vasos fechados”, altamente
hierarquizado, a partir da relagdo de um tipo de signo com seu sentido correspondente. O
mundo dos signos é partido por Deleuze em quatro: os signos mundanos, 0s signos do
amor, 0s signos sensiveis e 0s signos da arte.

Os signos mundanos estdo na base do sistema deleuziano por serem 0s mais
ligados a sua materialidade e desconectados de uma esséncia, sendo ainda 0s mais
heterogéneos. Os signos mundanos do saldo dos Vedurin ndo produzem o mesmo efeito
no saldo dos Guermantes. O sentido do signo mundano é ser um signo vazio.

Os signos do amor sdo signos enganadores e mentirosos. Sdo signos que
produzem sofrimento a seu interprete, pois seu sentido é o ciime. Porém, os signos do
amor sdao o0s mais prolixos, ndo ha nada que emane mais sinais e codigos do que 0 rosto
da pessoa amada. O mundo do amado é sempre um mundo inacessivel, gerando a vontade
de aprisiona-lo, vide o caso de Albertine. Assim, Swann, homem culto, estudioso de um
pintor como Veermer, quando apaixonado por Odette, cultiva verdadeira obsessdo pelo
rosto dessa mulher, que em principio ndo era nem seu tipo. Swann s passa a se interessar
de verdade por Odette quando percebe certa semelhanca de seu rosto com o de uma
mulher de Botticelli, passando, assim, a ganhar uma importancia maior do que qualquer
obra de arte, pois qualquer expressdo sua, qualquer infima inflexdo, poderia revelar
algum de seus segredos. Os signos do amor escondem o segredo da sexualidade do ser
amado.

Os signos sensiveis sdo signos da natureza. Os signos sensiveis colocam em
relacdo dois objetos distintos, fazendo entrecruzar o espaco e o tempo presente com um
espaco e tempo passado. As impressGes sensiveis sao variadas e dizem respeito a todos 0s
sentidos. Elas possibilitam a experiéncia da memoria involuntaria. Para cada impressao
sensivel experimentada no livro temos um sentido diferente. Assim, a impressao sensivel
da madeleine tem por sentido Combray, as pedras do calgamento - Veneza, o guardanapo
- Balbec. Ao final da Recherche, temos uma multiplicacdo desses signos, marcando a
revelagdo do tempo redescoberto. No sistema deleuziano, os signos sensiveis sdo
superiores aos signos mundanos e amorosos, mas nao ocupam o topo da hierarquia,

ocupado pelos signos da arte. Para Deleuze, os signos da arte sdo superiores por coincidir
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inteiramente com seu sentido, o signo sensivel ainda faz referéncia a uma materialidade,
tendo seu sentido em outro lugar.

Todos 0s signos acabam por convergir para a arte, pois todos os aprendizados sdo
aprendizados inconscientes da arte. O sentido do signo artistico esta na sua singularidade.
Para Proust (2004, p. 172) — “S6 pela arte podemos sair de nés mesmos, saber o que vé
outrem de seu universo que ndo € 0 nosso”. O signo artistico é inteiramente sentido e sdo

0s Unicos signos imateriais.

“Os signos mundanos implicam principalmente um tempo que se perde; os
signos do amor envolvem particularmente o tempo perdido. Finalmente, os
signos da arte nos trazem um tempo redescoberto, tempo original absoluto que
compreende todos os outros” (DELEUZE, 2006, p )

Concordamos com a visdo de Deleuze sobre a valorizagdo do futuro na
Recherche, e principalmente com sua teoria dos signos, mas, a nosso ver, a construcéo do
futuro encontra-se intimamente ligada ao passado, ou a Recherche sé pode estar voltada
para o futuro porque tem o passado como fundamento. Melhor ainda dizendo, o passado
como fundamento do tempo em Proust pressupde um novo passado, o qual surge com a
memaria involuntaria, mesmo que esse passado diga mais respeito as poténcias do ndo
vivido, que por ndo ter sido vivido na plenitude em sua prépria temporalidade é que pode
voltar, contendo as possibilidades do que foi. Dessa forma, a impressdo sensivel deveria
se equiparar em termos de hierarquia aos signos artisticos, pois a impressdo sensivel na
Recherche é a condi¢do de possibilidade da revelacdo do tempo redescoberto e, por
conseguinte, da vocacdo para a arte do narrador, sendo a matéria mesma da arte — “E
compreendi que a matéria da obra literaria era, afinal, minha vida passada” (PROUST,
2004, p. 175). Outro argumento em prol da equiparagdo dos signos sensiveis em relacdo
aos signos artisticos que gostariamos de ressaltar gira em torno do prdprio conceito de
realidade que se quer valorizada em Proust. Assim, a verdadeira realidade é constituida
por impressdes sensiveis, sendo justamente disso que a literatura dita realista ndo trata,
mas que Proust deseja tratar tal qual o tradutor de sensacdes com qualidades comuns
através da criacdo de metaforas. O que queremos sublinhar € que a forma como Proust

entende a realidade faz com que o escritor encontre na impressdo sensivel um modelo
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para a arte. A impressao sensivel, assim como o procedimento da metafora, pressupde a
relacdo de dois termos distintos para que se chegue a uma esséncia do tempo.

O paradoxo organizacional da obra é estar tanto direcionada para o futuro quanto
para 0 passado, conferindo-lhe uma estrutura temporal circular. O futuro ja é passado
nessa estrutura circular, pois a obra termina quando o narrador descobre sua vocagao
literaria e se propde a escrever. No instante em que o sentido da obra surge o livro
termina, o livro por escrever ja esté escrito. E sabido que Proust escreveu o inicio e o fim
de seu livro concomitantemente, crescendo por dentro sua narrativa. Seu estilo de escrita
faz uso excessivo das oragdes subordinadas, introduzindo uma eternidade entre os termos
da oracdo, o que corrobora também a estrutura circular da obra. A estrutura mével da
Recherche, que transita por temporalidades e espacialidades interpoladas, promove saltos
de épocas e lugares diferentes em sua narrativa.

O livro “Em busca do tempo perdido” se inicia com a narrativa de Marcel acerca
de sua odisséia para dormir, quando pequeno, na cidade de Combray, em que passava as
férias da Pascoa com a familia. Todo o drama do seu dormir, em que transitava entre o
sono e a vigilia, momento de confusdo do ‘eu’ que dorme com o ‘eu’ desperto,
intensifica-se nas noites em que sua familia recebia Swann, personagem fundamental na
Recherche, da qual todos os caminhos percorridos por Marcel se relacionam, e, assim,
ndo Ihe era possivel receber o beijo de boa noite de sua mae. Por muito tempo de
Combray so restara para Marcel esses momentos que envolviam a hora de ir dormir. Isso
sO veio a mudar depois de decorrido algum tempo num dia frio em que Marcel voltava
para sua casa em Paris e contra seu habito aceitara de sua mde uma xicara de cha com um
bolinho chamado de madeleine. Temos ai o famosa episddio da madeleine, a primeira

ocorréncia da memaria involuntaria que gerard o livro por vir. Eis aqui a passagem:

“Mas no mesmo instante em que aquele gole, de envolta com as migalhas do
bolo, tocou meu paladar, estremeci, atento ao que se passava de extraordinario
em mim. Invadira-me um prazer delicioso, isolado, sem nocéo de sua causa.
Esse prazer logo me tornara indiferente as vicissitudes da vida, inofensivo seus
desastres, ilusoria sua brevidade, tal qual faz o amor, enchendo-me de uma
preciosa esséncia: ou, antes, essa esséncia ndo estava em mim, era eu mesmo.
Cessava de me sentir mediocre, contingente, mortal. De onde me teria vindo
aquela poderosa alegria? Senti que estava ligada ao gosto do cha e do bolo,
mas que o ultrapassava infinitamente e ndo devia ser da mesma natureza. De
onde vinha? Que significava? Onde apreendé-la? Bebo mais um gole que me
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traz um pouco menos que o segundo. E tempo de parar, parece que estd
diminuindo a virtude da bebida.” (PROUST, 2006, p. 71)

E mais adiante, depois de uma luta de Marcel por reter a “sensagédo fugitiva”, o

narrador prossegue:

“E de slbito a lembranca me apareceu. Aquele gosto era do pedago de
madalena que nos domingos de manha em Combray (pois nos domingos eu ndo
safa antes da hora da missa) minha tia Léonie me oferecia, depois de mergulhar
em seu ché da india ou de tilia, quando ia cumprimentéa-la em seu quarto. O
simples fato de ver a madalena ndo me havia evocado coisa alguma antes que a

provasse”(Idem, pag. 73)

E conclui:

“E, como nesse divertimento japonés de mergulhar numa bacia de porcelana
cheia d’agua pedacinhos de papel, até entdo indistintos e que, depois de
molhados, se estiram, se delineiam, se cobrem, se diferenciam, tornam-se
flores, casas, personagens consistentes e reconheciveis, assim agora todas as
flores de nosso jardim e as do parque de Swann, e as ninféias do Vivonne, e a
boa gente da aldeia e suas pequenas moradias e a igreja e toda a Combray e
seus arredores, tudo isso que toma forma e solidez, saiu, cidade e jardins, de
minha taca de cha” (Idem, ibidem, p. 74)

Primeira coisa a ser marcada sobre o episddio da madeleine é o fato dele ser uma
quebra do habito de Marcel, desde de Combray que o narrador ndo degustava do bolo
com cha, ele ainda lembra que a pura imagem do bolo ndo fora suficiente para que esta
nova Combray do passado se apresentasse. Samuel Beckett (2003) fala da questdo da
quebra do habito em Proust como algo preponderante para a criagdo do novo. O habito
anestesia nossos sentidos e percepcbes. A memdria que norteia o habito é a memoria
voluntéria que “insiste na mais necesséria, salutar e monotona forma de plagio — o plagio
de si mesmo” (BRECKETT, 2003, p. 32), pois quando nos lembramos sempre 0 mesmo
ndo nos é possivel nos criarmos de forma diferente. JA a “memdria involuntaria é
explosiva, uma deflagracdo total, imediata e deliciosa” (BRECKETT, 2003, p. 32). Esta
felicidade de que nos fala Beckett se relaciona ao fato de que a meméria involuntéria faz
surgir um ser extratemporal, que escapa ao presente, o qual tocando a eternidade, deixa
de temer as vicissitudes do futuro. Na verdade, temos um caso de memdria involuntaria

que nao deflagra felicidade, que vem a ser a da bota que trouxe a avd morta de volta. Foi
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apenas em seu retorno a Balbec, ja sem a ajuda de sua avo, ao cal¢ar a bota, é que Marcel
sente sua morte. O narrador sabia racionalmente da morte da avd, mas precisou da
impressdo sensivel que envolveu a bota para que vivesse sentimentalmente esta perda em
sua plenitude — “o calendéario dos fatos ndao coincide com o calendario dos afetos”.

O passado que interessa a Proust é o que escapou a inteligéncia, ou aquele que
ndo se realizou plenamente no momento mesmo de sua vivéncia, mas que ficou impresso
em seu corpo. Os objetos capazes de trazé-lo de volta ndo tém nada de sublime, sdo
objetos banais — bolo, calcamento irregular, guardanapo engomado, mas que falam aos
sentidos do corpo.

Segundo ponto diz respeito ao fato de que o sentido da impressao sensivel ndao se
encontrar na materialidade do cha com bolo, pois se o narrador continuasse a beber do
chd, toda sua infancia que voltara se dissolveria juntamente com o bolo. O que ocorre,
quando no presente encontramos uma sensacdo atual que faz mencdo a uma sensagéo
passada, € a irrupcdo da memdria involuntaria, propiciada por esta impressao sensivel e
que se da na forma de uma luta por significacdo, passando-se no interior do instante, pois
sO o instante pode abarcar essa luta com toda sua intensidade. A memoria involuntaria se
constitui por esse embate que nos remete a outro tempo e espaco, mas quando Somos
remetidos a este outro tempo e espago, 0 tempo e 0 espago que habitamos ndo quer deixar
de sé-lo. Quando Combray volta, Paris ndo quer deixar de ser Paris, ou quando o passado
volta, o presente ndo quer deixar de ser presente, gerando uma luta. Sobre esse luta nos

diz Proust (2004, p. 155), ja em vias de redescobrir o tempo:

“Sempre, nessas ressurreigdes, o lugar distante, engendrado em torno da
sensagdo comum, agarra-se por um instante, como um lutador, ao lugar atual.
Sempre este safa vencedor; sempre o vencido me parecia mais belo”

Para Proust, a promessa de paraiso que a memoria involuntaria engendra é sempre
um paraiso perdido. E por isso que a experiéncia da memoria involuntaria se da no
instante, s6 na temporalidade do instante é que um sentido novo do passado pode surgir.
A impressdo sensivel vivida no instante da memoria involuntaria suprime o tempo da

acdo, da vida pragmatica, do tempo empirico. E um instante livre da sucess3o irreversivel
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do tempo, da distingdo entre passado, presente e futuro. A memoria involuntéria propicia

a experiéncia de um tempo puro ou intenso, mas ela € uma experiéncia precaria.

Brassali, tendo j& interrompido sua atividade como fotdgrafo, voltou sua atengdo
para outra de suas paixdes, a literatura, sendo o seu livro “Proust e a Fotografia” um de
seus frutos. Brassai conta que sua primeira leitura da Recherche Proustiana ndo lhe
evidenciou a relagdo latente que a narrativa do tempo perdido estabelecia para com a
fotografia. Ele precisou desse intervalo de tempo, entre as leituras da juventude e da
maturidade, em que se tornara fotografo ele mesmo, para perceber o papel que a

fotografia exercia no livro. Nas palavras de Brassai (2005, p. 15-16):

“[...] luta contra o tempo — esse inimigo da nossa precaria existéncia, atacando-
nos perniciosamente, nunca de rosto descoberto - , foi na fotografia, também
nascida do desejo imemorial de deter o instante, arrancéa-lo do fluxo da duracéo
a fim de fixa-lo para sempre numa espécie de eternidade, que Proust encontrou
sua melhor aliada.”

E conclui que:

“A luz da fotografia, um novo Proust me apareceu, uma espécie de fotografia
mental, considerando seu préprio corpo como uma placa ultra-sensivel que
soube captar e armazenar em sua juventude milhares de impressdes e que, a
partir da busca do tempo perdido, dedicou todo o seu tempo a revela-las e fixa-
las, tornando assim visivel a imagem latente de toda a sua vida, nessa
fotografia gigantesca que constitui Em busca do tempo perdido.”

Brassai foi extremamente feliz em sua associacdo entre a Recherche Proustiana e a
temporalidade fotografica, mas se faz necessaria a observacdo de que a relacdo que
Proust estabeleceu para com a fotografia era extremamente ambigua. Algumas vezes a
fotografia aparece como mera descricdo das coisas e, por conter essa capacidade
informativa, é que Proust ndo a valoriza plenamente. Porém, ha uma linda passagem na
Recherche sobre a sua relacdo com a fotografia, com toda a vertigem que a fotografia
pode produzir num espectador sensivel. A passagem narra 0 momento em que Marcel, ao
avistar a avd, e sem que ela tivesse conhecimento de sua presenca no quarto, consegue,
tal qual um turista num lugar exotico que faz chapas fotograficas da paisagem, ter uma

experiéncia de proximidade com sua avO, em que, paradoxalmente, a distancia Ihe
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proporciona adesdo, e conclui: “O que, mecanicamente, se efetuou naquele instante em
meus olhos quando avistei minha avé, foi mesmo uma fotografial” (PROUST, 2004, p
46). Todo o episddio se intensifica, pois essa epifania em relacdo a avé se da como
prendncio de sua morte. Assim, Proust percebe também o que a fotografia pode conter de
dor, sendo obcecado por possuir a fotografia da pessoa amada. E famosa a historia
envolvendo o retrato de um de seus amantes, Edgar Aubert, que teria escrito no verso do
retrato: “Look at my face: my name is Might Have Been; | am also called No More, Too
Late, Farewell” (olhe no meu rosto: meu nome €é poderia ter sido, também chamado nédo
mais, muito tarde, adeus). Sobre o caso, Brassai lembra que Proust ignorava na época a
procedéncia da citagdo, retirada de um poema pré-rafaelita de autoria do inglés Dante
Gabriel Rossetti, e teria ficado mais impressionado ainda com seu titulo — “Amor
Natimorto”. A nosso ver, Proust, ao recorrer ao retrato fotografico do objeto de seu
desejo, se mostra sensivel para o que Didi-Huberman entende como imagem-resto, com

toda a vertigem temporal contida em seu rosto.

Outro que manteve uma relagdo ambigua com a fotografia foi Walter Benjamin,
mesmo que em Benjamin a fotografia assuma um lugar privilegiado em suas analises da
modernidade, uma vez que a fotografia, a primeira técnica de reprodutibilidade
revolucionaria, a0 mesmo tempo em que promove a destruicdo da aura (a percep¢do da
semelhanca), é a forma mais eficaz de captar o semelhante e promover a interrupcao
temporal cara a concepgdo do fazer historiografico em Benjamin. Em sua teoria, o fazer
do historiador aparece associado ao fazer do fotografo, pois ambos criam cristalizagdes
com tensdes de diversas naturezas, como uma mobnada. A imagem fotogréfica, assim
como o acontecimento historico, possui um vestigio do inacabado.

Para Benjamin, existe um futuro acolhido pelas imagens que clama por
compreensdo. Esta é uma possibilidade aberta pelo fato de que nem tudo que existe na
imagem pode ser compreendido em sua préopria temporalidade. A centelha de que nos
fala Benjamin ocorre quando algo que estava adormecido na imagem pode ser finalmente
percebido. Portanto, a fotografia em suas analises aparece como portadora tanto de
indices de passado quanto de futuro. O que interessa na imagem € o por vir. O que leva a

Didi-Huberman (1998) a falar das imagens como um aglomerado de anacronismos. Didi-
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Huberman enfatiza que em face da imagem estamos diante do tempo, com sua distancia e
sua dinamica. Didi-Huberman argumenta que o trabalho critico que envolve imagens tem
por finalidade revelar a origem. A origem, diferentemente do que se pensa com o bom
senso, da-se plenamente no depois e ndo no comego. A origem € 0 que esta presente, pois
ndo cessa de originar-se. Para que a imagem nos diga algo, sua origem tem que continuar
a existir e a pulsar. Esta é uma concepcdo de origem que se afasta da origem como
fundamento absoluto. A pergunta pela origem visa ao confronto com as forcas que a
animam ainda na atualidade. A imagem dialética sustenta sua ambigliidade, sem
apaziguamento. O primeiro encontro com a imagem dialética se da pelo choque. O tempo
da origem se encontra presente neste encontro com a imagem dialética, impregnando seu
achado no agora de sua reconhecibilidade.
Para Benjamin (1987, p. 239):

“Aquele que busca aproximar-se de seu préprio passado sepultado de vé se
comportar como um homem que faz escavagbes (..) E se engana
completamente quem se contenta com o inventario de suas descobertas sem ser
capaz de indicar, no solo atual, o lugar e a posi¢do onde esta conservado o
antigo. Pois as verdadeiras lembrancas ndo devem tanto explicar o passado
quanto descrever precisamente o lugar onde o pesquisador tomou posse dele”

Podemos perceber como em Benjamin, tanto a memdria pessoal quanto a coletiva
pressupdem um gesto similar ao do arquedlogo, que promove escavagdes no solo
sedimentado pelo tempo. Este processo de escavacdo requer a destruicdo deste solo para
que a memdria possa surgir como ruina. O ato de lembrar traz em si uma destruicdo e
uma atualidade para o passado que volta. O cinema produziu uma bela imagem desta
dindmica. Estamos falando do filme “Roma”, de Felline, 1972, mais precisamente da
cena de construcdo do metro da metropole. Neste filme, acompanhamos as varias
entradas possiveis na cidade de Roma, seja pela auto-estrada, seja por suas ruelas,
misturando uma cidade moderna com uma mitica. O que temos é um retrato fragmentario
da cidade tecido pelas memdrias e alegorias do cineasta nas varias “Romas” existentes na
cidade de Roma. A cena em questdo trata da Roma do underground, das entranhas da
cidade, onde o moderno encontra o0 antigo e esta a construir o presente. Na cena, um
grupo de arqueologos visita a obra do metrd que teve que ser interrompia mediante uma

descoberta arqueoldgica. Acompanhamos 0 desespero do grupo ao perceber que estdo
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testemunhando o derradeiro momento das imagens antigas. O fato s6 péde ocorrer devido
a destruicdo da parede que separava o0s afrescos e 0s protegia. Quando o ar moderno entra
em contato com as pinturas, promove a sua destruicdo. Na cena, o ar fresco da atualidade
e o afresco da antiguidade se chocam e nem um dos dois saira 0 mesmo deste encontro.
Nos poucos momentos de vida que restava as imagens do passado, essas nos olham
diretamente em nossos olhos, como afirma uma personagem — “parece que nos olham”,
camera nos oferece ainda um ‘close’ do olhar correspondido. Ndo seria possivel esse
encontro entre passado e presente sem que se misturassem os “ares”, o afresco antigo
com o ar atual, mas foi também esse encontro que gerou essa ruina efémera, que por isso
mesmo intensa.

Benjamin valoriza o fragmento, como fruto de uma luta propriamente moderna
contra a passagem do tempo, associando-o ao instante. Como vimos, a Modernidade
surge como um momento de crise da totalidade, quando o instante obtém importancia,
como forma de se vivenciar o presente de maneira mais intensa. Para Benjamin, a
experiéncia concreta, que se diferencia da experiéncia vivida individualmente, s6 é
possivel a partir de uma matriz coletiva. A experiéncia é uma transmissdo de sabedoria
vinculada a tradicdo, sendo a percepgdo da semelhanca, uma experiéncia auratica. Na
Modernidade, perdemos a tradi¢do, mas ganhamos o atual. A perda da experiéncia na
modernidade, de que nos fala Benjamin, associa-se a nova forma de vivenciar um mundo
em que “tudo o que é solido desmancha-se no ar”, como na famosa frase de Marx, um
mundo em constante transformacdo, fragmentado, em que o0 choque se sobrepde ao
reconhecimento. Nao ha experiéncia fora do tempo. No entanto, na sociedade industrial
ndo podemos mais viver ao ritmo do tempo natural. As semelhangas estavam mais
presentes nas sociedades tradicionais do que nas modernas. Portanto, sua percepgao
requer mais trabalho.

A personagem conceitual do anjo da historia na obra de Benjamin ocupa este lugar
da atualidade. E ele que v& o progresso como uma catastrofe que deixa para tras um
amontoado de ruinas. O anjo se encontra na confluéncia de duas temporalidades, uma a
do tempo do adiamento, do por vir, e a outra a do tempo dilatado no interior do instante,
garantindo-lhe uma singularidade. Assim como o0 anjo que simboliza o portal do instante,

o historiador deve se ocupar da redencdo de fragmentos perdidos, no que estes contém de
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inexpresso. No entanto, para se ver 0 anjo que guarda o portal do instante, € preciso se
desprender da passagem do tempo.

No texto “A doutrina das semelhancas”, ha uma aproximacgdo da imagem da
historia com a semelhanga, que deve se percebida no tempo, portanto, na emergéncia da

diferenca, no interior do devir. Em suas palavras:

“Mas o momento do nascimento, que é decisivo, € apenas um instante. Isso
evoca outra particularidade na esfera do semelhante. Sua percepcdo, em todos
0s casos, da-se num relampejar. Ela perpassa, veloz, e, embora talvez possa ser
recuperada, ndo pode ser fixada, ao contrario de outras percepcdes. Ela se
oferece ao olhar de modo tdo efémero e transitério como uma constelacdo de
astros. A percepcdo das semelhancgas, portanto, parece estar vinculada a uma
dimensdo temporal” (BENJAMIM, 1986, p. 110)

A questdo da aura, como a percepcdo da semelhanca, aparece na obra de
Benjamin, em seus textos sobre a linguagem, como residuo da criacdo. Assim, ter uma
experiéncia da aura € reconhecer o poético das coisas, é olhar e ser visto. Temos a
capacidade de reconhecer o poético das coisas porque 0 poético esta contido também em
nds. No texto, “A pequena historia da fotografia”, ja aparece o conceito de aura que sera
retomado no texto sobre a questdo da reprodutibilidade técnica, como a aparicdo Unica de
algo distante por mais proximo que se esteja. Dessa forma, os termos apari¢do, Unica e
distancia indicam a irrupgdo e a fugacidade como 0s componentes espaciais e temporais
desta experiéncia — a inacessibilidade e a irrepetibilidade.

Podemos salientar a importancia da leitura de Proust, e sua memoria involuntaria,
para a formulacdo de Benjamin do olhar correspondido entre passado e presente. Para
ambos, 0 que interessava ndo era a recuperacdo de como o passado realmente aconteceu,
mas a imagem de passado que se projeta ao futuro, ou antes, como o passado se apresenta
ao presente, como o presente pode perceber analogias e semelhangas com o passado,
sendo tal percep¢do uma fonte infindavel para tudo o que veio antes e depois. Para
Benjamin, como vimos, o semelhante emerge na temporalidade de um reldampago de
forma efémera e transitoria, vinculando-se ao instante. Tal temporalidade se encontra em
constante movimento e em disputas por engendrar um sentido.

Entre Proust e Benjamin had ainda outro filésofo — Henri Bergson. Proust e

Benjamin compartilham com Bergson algo de sua concepgdo de tempo e memdria, no
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que concerne na coexisténcia temporal, mas se afastam de sua critica ao instante como
artificialidade da experiéncia. Para Bérgson ndao ha nada que nos obrigue a separar o
tempo em passado e presente, sendo 0 espaco atual e o tempo virtual. Dessa forma, o
tempo puro € a duracdo e o que dura € indivisivel. A experimentacdo desse tempo
essencial ndo permite uma espacializagdo do tempo. A idéia da coexisténcia temporal
pressupde que o passado ndo sucede ao presente, afastando-se de um tempo linear e
cronoldgico. Para ele, o passado tem presente e o presente tem passado, ou ha percep¢do
na memdria e memoria na percepcdo. Nossa atualidade se constitui pelo campo do
sensorio—motor, em que a sensacdo € do passado e o motor reflete 0 movimento do
futuro. O presente é 0 que passa e 0 passado é 0 gque se conserva em circuitos virtuais até
sua atualizagdo. O passado, ao se conservar em circuitos virtuais, os quais contém todo o
nosso passado, constitui- se como condi¢cdo da passagem do tempo. Este campo do
sens@rio—motor é o que nos leva a agir no solo onde o presente é o ponto movel e o
passado € o fundamento do tempo.

Proust e Benjamin também apostam numa ndo linearidade do tempo, mas,
diferentemente de Bergson, véem na espacializagdo do tempo, com o instante
privilegiado da meméria involuntéaria e da imagem dialética, a possibilidade de vivéncia
de um tempo puro, em que ha uma convergéncia das forcas do passado e do futuro no
presente, conferindo densidade temporal ao instante. Assim, Proust busca uma saida do
tempo e uma fuga da morte com a suspensao do tempo cronoldgico para se experimentar
uma eternidade, nem que seja por um instante, e Benjamin busca interromper o tempo
cronoldgico, parar o continuo com uma ruptura, promovendo um congelamento do fluido
como uma monada. Aqui encontramos uma separacao de proposta, para Proust o tempo
redescoberto é redimido pela arte, enquanto para Benjamin a intensificacdo do tempo tem

por finalidade a a¢do politica na histéria, mesmo que essa a¢do politica seja estética.

A valorizagédo do instante em Proust e em Benjamin encena uma resisténcia contra
o fluxo do tempo. Benjamin viu no instantaneo fotografico a possibilidade de se ter tal
batalha renovada. O que quisemos preparar até agora, com a associa¢do entre memoria
involuntaria e imagem dialética com a temporalidade do instante, é a percepcdo da

fotografia instantanea e documental do século XX como uma imagem paradigmatica da
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modernidade. Assim, a fotografia moderna, como também a imagem dialética —
conceituada por Benjamin —, sdo imagens provenientes de um fragmento/instante e
contém passado, presente e futuro, ou a busca de “um pouco de tempo puro”. Neste tipo
de imagem temos a valorizacdo de um instante especifico com maior potencialidade de
significagéo.

Benjamin, quase no centenario da fotografia no ano de 1931, escreveu sua
pequena historia como quem faz uma fotografia. Do cristal fotografico que produziu,
tendo como campo de batalha a histéria do novo meio, ficamos com a dialética dos trés
momentos: fase herdica, declinio e revitalizagdo; e um programa para a fotografia.

O apogeu da fotografia € localizado por Benjamin no primeiro decénio da nova
descoberta, antes de sua industrializagcdo em larga escala, abarcando nomes como os de
Hill, Cameron e Nadar. A difusdo do Carte de Visite marca 0 momento de queda com a
industrializacdo e com o declinio do gosto. O retrato fotografico passa a ser permeado
pelos valores burgueses que esteticamente se utilizam da pratica do retoque e dos estidios
ornamentados. O papel de grande her6i do momento de revitalizagdo coube a Atget. O
fotografo, em pleno periodo &ureo do retrato burgués, fazia uma fotografia sem rosto
humano, fotografando a parte antiga da cidade de Paris, que seria destruida pelas
reformas urbanisticas do inicio do século XX, como quem fotografa a cena de um crime,
no dizer de Benjamin. Em seguida, a revitalizacdo fotografica encontra novamente o
rosto humano, mas deixando de ser pautada pelo retrato burgués e assumindo uma feicéo
moderna de retrato que teve no rosto do anénimo seu interesse renovado. O exemplo de
retrato moderno dado por Benjamin foi o do fotografo alemdo August Sander, que no
inicio do século XX pretendeu realizar um grande compendio de tipos humanos da
sociedade alema.

Sobre o projeto benjaminiano para a fotografia, sua aposta incidia na documental.
Barthes fala da fotografia como “uma imagem louca com tintas de real”. Se Benjamin
tivesse podido ler a frase que esta no livro “A camara clara”, certamente concordaria com
seu colega tedrico. Pois para Benjamin, o real se infiltra na fotografia e. ao se infiltrar na
fotografia, este prdprio real gera sua magia. A despeito de toda a pericia e intencdo do
fotografo, ficamos procurando na imagem “a pequena centelha do acaso, do aqui e agora,
com o qual a realidade chamuscou a imagem” (o posterior punctum de Barthes), ficamos
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procurando o futuro contido nessas imagens. Um futuro que sé podemos mirar se
olharmos para tras. Assim, o programa de Benjamin para a fotografia converge para a
imagem documental que revele inconsciente dptico. A camera fotografica opera por uma
Gtica intrusiva e dispde de recursos amplificativos, decompondo o espaco e dilatando o
tempo. O bom uso da fotografia em seu programa é aquele capaz de promover a
miniaturizacdo do mundo e a acessibilidade. E interessante notar que o projeto de
Benjamin saiu vencedor no meio, mas no momento de sua escrita esse jogo ndo estava
ganho. Serd objeto de nossa atengdo tanto o momento de constituicdo da fotografia
documental (proxima e Ultima secdo deste capitulo) quanto o momento de perda de sua

hegemonia com a fotografia contemporanea (Gltimo capitulo).

Para Mauricio Lissovsky (2006), o surgimento da fotografia moderna estava
intimamente ligado a tecnologia do instantaneo e a cultura da instantaneidade. A
fotografia do século XX se diferencia da do século XIX pela questdo do tempo de
producdo de uma imagem fotografica. Com avangos tecnoldgicos, o tempo de exposi¢ao
chega a milésimos de segundos, o que causa uma alteracdo profunda nas caracteristicas
da fotografia, que passa a ser impregnada da idéia do instantaneo fotogréfico
(LISSOVSKY, 1999).

Para Lissovsky, o surgimento da fotografia moderna estava intimamente ligado ao
refluir do tempo da imagem, quando foi possivel exprimir sua auséncia. Sua investigacdo
tem por mote procurar para onde foi o tempo quando este se ausenta da imagem
fotografica. No texto “O tempo e a originalidade da fotografia moderna”, o autor
desenvolve o argumento de que a sua origem deve ser entendida a luz da relagdo com o
tempo e 0 tempo em questdo é o instante. Mesmo recuperando algo da reflexdo de Henri
Bergson, para compreender a temporalidade fotogréfica, Lissovsky o faz em certa medida
como Deleuze com relagdo ao cinema moderno, chamando atencdo para o fato de que
quando Bergson escreveu suas teses sobre o tempo e a duragdo a fotografia moderna
ainda ndo havia plenamente se manifestado. O filésofo insurgiu-se contra o instante,
acusando-o de artificial, de exterioridade da experiéncia, que sé pode se dar na duracao.
O movimento do texto de Lissovsky é o de conciliar o instante com a duracao,

percebendo-o imanentemente, a partir do fazer fotografico. A existéncia do instante é
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constatada, pelo autor, ndo na duracdo objetiva — uma abstracdo que escapa a nossa
percepgdo —, mas na espera. A espera tem um lugar fundamental no discurso dos
fotografos modernos, mais até do que a imagem. A partir da espera, podemos pensar 0
instante ndo como ruptura da duragdo, mas algo concebido em seu interior. O esperar
diferentemente na duracédo € que caracteriza o instante fotografico moderno, conformando

sua linguagem. E deste lugar que o instante advém.

O advento da cAmera Polaroid, que concentrava em si a captacdo da iamgem e a
revelagdo de fotografia analdgica, uma década ap6s da consolidagdo do instantaneo
fotografico na década de 40 do século XX, parecia concretizar o desejo fotografico mais
profundo, o de devolver a0 mundo em tempo extraordinariamente curto seus instantes
passados. Mas o0 que se constatou depois da euforia inicial foi que a vida dessas
fotografias durava pouco, a imagem ia perdendo cor e nitidez até sumir de vez, como se
estivessem tomando o banho do laboratério, que transformava imagens latentes em
imagens existentes, as avessas. A Polaroid ressaltou a precariedade que diz respeito a
todas as imagens, pois todas as imagens terdo seu tempo de vida, seja em termos
materiais, seja em termos simbolicos. A Polaroid antecedeu o desejo que a imagem
digital realizou de forma renovada, mas para que a fotografia digital triunfasse foi
necessaria a abdicacdo do que era o proprio corpo da imagem fotografica.

O desejo pelo instante na modernidade ¢ a historia do desejo do fruto proibido, do
que nos é interditado, sendo o desejo do impossivel, uma vez que nunca coincidimos com
0 instante, esse “entre” que nos escapa e que conforma nosso tempo presente. No entanto,

a luta travada em seu nome nos deixou coisas belas, dentre elas, a fotografia instantanea.

2.3 - INSTITUCIONALIZACAO DO INSTANTANEO FOTOGRAFICO

“O nosso olhar envelheceu com o somar-se dos anos em que se foi
constituindo, pouco a pouco, esse ocednico arquivo de imagens” Pedro Miguel
Frade
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O museu de arte moderna de Nova York foi o primeiro a valorizar a fotografia
enquanto expressao artistica, coletando um importante acervo e contribuindo para o
desenvolvimento de um pensamento fotografico. Dessa forma, o seu espago foi
importante para a consolidagdo do meio fotografico, em especial para a fotografia
moderna, incluindo as imagens provindas do fotojornalismo. Ao acolher esta corrente em
suas exposigcdes, 0 museu acabou por contribuir para a popularizacdo da fotografia.
Edward Steichen, sucessor de Beaumont Newhall como diretor do departamento de
fotografia do MoMA, cargo criado no inicio da década de 1930, foi o responsavel pela
mudanca no foco da investigacdo formalista da arte fotografica nas exposicdes. Se para
Newhall o que importava era compreender a especificidade da fotografia no mundo das
artes, para Steichen a fotografia deveria aparecer a servigo de uma histdria, articulando
uma narrativa visual, como nas revistas ilustradas.

Joel Eisinger (1995), ao analisar a histdria da critica modernista norte-americana de
arte fotografica, desde o pictorialismo ao formalismo da década de 1970, destaca que o
paradoxo em torno da dualidade fotogréfica de traco e de transformacdo do mundo visivel
permeou a interpretacdo sobre o que a fotografia € por mais de um século. O autor estuda
como a critica modernista lidou com a articulagdao de um lugar para a fotografia no campo
da arte que a conciliasse com seu carater cientifico. Tal conciliacdo foi costurada
mediante grande tensdo, com forcas e perspectivas conflitantes, uma vez que o que estava
em xeque era um entendimento de arte como expressao individual com o intuito de
proferir algo novo e profundo sobre sua subjetividade ou sobre a forma artistica,
respeitando as fronteiras e limitagGes constituintes de cada meio. Portanto, a investigacao
modernista, na critica e na pratica fotografica, concentrou-se nas possibilidades de
expressao subjetiva num meio entendido como essencialmente objetivo.

A teoria modernista localizou o estatuto da fotografia nas suas propriedades visuais,
baseando-se numa analise formal que estabeleceu um vocabulario visual para a
identificacdo dos tragos artisticos da imagem, bem como para a distincdo das demais
categorias fotogréaficas, como a amadora e a de registro cientifico. Se no modernismo o
que importava era a independéncia e a especificidade fotografica, calcada no pressuposto
de uma interioridade expressionista e da idéia de que o seu sentido era inerente a imagem

fotografica, encontrando-se em sua aparéncia, no pds-modernismo 0 que se exalta é a
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relacdo da fotografia com outras imagens e textos, ressaltando a inexisténcia de um
sentido a priori que prescindisse de uma contextualizagcdo, promovendo a abolicdo da
distingdo entre fotografia de arte e as categorias fotograficas do modernismo. H& também
0 questionamento da idéia de interioridade como esséncia do individuo, formulada no
periodo moderno em prol da idéia de que somos formados culturalmente, em resposta as
condigdes pré-existentes.

Nas décadas de 1960 e 1970, encontramos na critica americana uma polarizagdo em
torno das correntes do subjetivismo, liderada por Minor White, e do formalismo, liderada
por John Szarkowski, entdo curador do MoMA. Esta primeira corrente pode ser associada
a alguns aspectos do que viria a ser o pés-estruturalismo, enquanto a segunda pode ser
entendida como a consagragdo do cAnone modernista.

O que atravessa a proposta de White, referente a leitura das imagens fotogréaficas, é
um questionamento da idéia, segundo a qual o significado é inerente a fotografia. Para
White, ndo ha como hierarquizar nenhuma leitura como a mais correta em relacdo as
outras possibilidades de leitura. Nesse aspecto, ha uma reminiscéncia da virada em
direcdo ao leitor das imagens como fonte de construcdo dos significados, marca do pos-
estruturalismo, em que se destaca a relagéo entre sujeito e objeto, compreendendo que o
leitor traz sua bagagem cultural para a producdo de sentido do texto. No entanto, vale
ressaltar que White ndo compartilhava da crenga do pos-estruturalismo na
impossibilidade de uma comunicacdo transcendente. Para White e seus seguidores, a
criacdo fotografica lidava com a necessidade de expressdo da experiéncia subjetiva do
artista. Dessa forma, o subjetivismo sublinhava a fotografia como transformacéo do
mundo visivel.

Szarkowski foi 0 mais poderoso dos criticos formalistas. Sua preocupacédo consistia
em ver a fotografia como algo Unico e independente, procurando enxergar o que todas as
fotografias possuiam de semelhante, quais caracteristicas tinham em comum. Sua
discussdo tedrica e historica girava em torno dos fatores intrinsecos e ndo dos extrinsecos,
uma andlise que leva em consideracdo a fotografia ja pronta, deixando de lado seu
processo de feitura. Szarkowski foi um defensor da alta arte fotogréafica identificada na
corrente do straight photography, localizando as técnicas mistas como periféricas.

Diferentemente do subjetivismo, que identificava o sentido fotografico ou no artista ou no
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leitor das imagens, Szarkowski propunha que o significado da fotografia era expresso nos
aspectos formais da concretude da imagem fotografica. A base de sua teoria era a
compreensao de que a forma segue a funcdo, sendo seu propdsito a expressdo da esséncia
do meio.

A fotografia documental e instantanea na década de 1930 passou a ser hegeménica
no meio num momento de restricdo do radicalismo das experiéncias das vanguardas da
década de 1920. O estranhamento proposto pelas imagens surrealistas, como também pela
nova visdo germanica e soviética, sofreu um processo de domestificacdo, a0 mesmo
tempo em que foi absorvido pela cultura visual. O que estava em jogo nessas duas
décadas da historia da fotografia, suas disputas estéticas em torno do canone modernista,
correspondeu a uma valoriza¢do do olho da maquina e das técnicas e poéticas proprias a
fotografia, que tomou corpo nas décadas iniciais do século XX, momento em que
encontramos a invencao do fotografico, o corte espaco/tempo, intrinsecamente ligada ao
olhar do fotdgrafo.

A composicdo fotografica modernista se constituiu em relacdo ao desejo moderno
de desencantamento do mundo, do alargamento do campo do visivel e da aniquila¢do do
invisivel e do oculto. Em contraste ao flu artistico do Pictorialismo, em que encontramos
elementos velados na imagem, a fotografia direta investiu no formalismo fotogréafico,
caracterizado pela quantidade maior de detalhes que a fotografia poderia proporcionar.
Dessa forma, o projeto moderno na fotografia era o de eliminar o oculto da visibilidade
construida na imagem. A composi¢cdo geométrica tem a ver com essa racionalizagdo do
mundo na Modernidade. No entanto, a aposta da autonomia das composi¢des formais
pode levar ao abstrato, caso da série “Equivalentes” de Stieglitz. A fotografia documental
se afasta da idéia da abstracdo, propondo uma imagem descritiva.

Historicamente, a fotografia documental, com énfase na relacdo com o referente e
na adequacéo entre imagem e mundo, filia-se a correntes como a da fotografia naturalista
de Emerson, segunda metade do século XIX, e da fotografia direta de Stieglitz, inicio do
século XX, bem como do ideéario do fotojornalismo. Fatorelli (2003) ressalta que a
historia da fotografia é marcada por duas tendéncias conflitantes de constituicdo da
experiéncia estética. Tais tendéncias, para o autor, uma de carater purista e a outra

hibrida, foram encarnadas no fazer fotografico de trés conjunturas distintas,
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acompanhadas de trés tipos de sujeitos. A primeira é referente as décadas de 70 e 80 do
século XIX, em que o sujeito forjado € o psicofisiolégico, com enfoque nos pressupostos
subjetivos da percepcao e no funcionamento do olho. A segunda se situa nas décadas de
20 e 30 do século XX, com o sujeito da consciéncia e do inconsciente. E, por ultimo, as
décadas de 80 e 90 do século passado, com o sujeito maquinico ou simulado. A
constituicdo do sujeito psicofisioldgico e do sujeito da consciéncia e do inconsciente sao
importantes para o entendimento da institucionalizacdo do instantaneo fotogréafico em
torno das caracteristicas préprias ao meio e da intencionalidade do olhar do fotografo.

O Pictorialismo foi o primeiro movimento artistico da fotografia. Seu engajamento
consistia em elevar a fotografia a condicdo de arte. “A fotografia deveria ndo somente
comprometer-se com a representacdo da verdade, mas também deveria enredar-se pela
busca da beleza.” (NEWHALL , 1982, p. 73). O Pictorialismo dialogou fortemente com o
idedrio artistico das belas artes e com os temas da literatura romantica. Dele faziam parte
Rejlander e Robinson, os quais defendiam a utilizacdo de montagens para a obtencéo de
uma maior expressividade da cena representada. Tal pratica, no caso do segundo,
apoiava-se na memdria como interpretacdo das impressdes visuais, importante para o tipo
de sujeito da percep¢do encenado pelo fotografo.

Fatorelli (2003) analisa o debate em torno do estatuto fotografico realizado por
Robinson e Emerson no Gltimo quarto do século XIX, ressaltando que, mesmo divergindo
no que concerne a natureza da fotografia, ao seu lugar no contexto das artes plasticas e a
sua relacdo com saberes cientificos do periodo, ambos estavam em busca de uma imagem
condizente com a imagem percebida. Os fotografos mobilizaram os saldes de fotoclubes,
0s criticos de arte e os cientistas, buscando legitimacdo para seus discursos e praticas
fotograficas. O que estava em jogo era uma discussdo epistemoldgica polarizada pela

relacdo homem/maquina. Segundo o autor:

“O debate entre Robinson e Emerson gravitou em torno de alguns temas
centrais, que sdo, por si, reveladores deste lugar epistemoldgico da fotografia,
entre 0s quais contam: a particularidade da fotografia enquanto meio de
expressdo, relativamente aos materiais e técnicas que mobiliza; a relagdo entre
fotografia e artes plasticas e, por contigiiidade, entre a avaliagcdo estética da
imagem fotogréafica e os canones da histdria da arte; a qualificagcdo da imagem
fotogréfica relativamente ao seu vinculo com o referente externo; a relagdo
entre imagem fotogréafica e as proposi¢des cientificas da época, principalmente
em relacéo a fisiologia da percepcdo.” (FATORELLI, 2003, p. 71)
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Peter Henry Emerson liderou o movimento de fotografia naturalista, fundando as
bases do que posteriormente norteou a fotografia direta, no que diz respeito a
inviolabilidade da camera fotografica e da chapa impressionada para se obter impressées
diretas da natureza. A contradicdo entre verdade visual e interpretacdo imaginativa era
encontrada no centro da discussdo tedrica da fotografia naturalista no século XIX.
Emerson procurava alcancar imagens que pudessem ser comparadas a natureza,
considerando o modo como esta € percebida. O fotdgrafo baseava-se na teoria do foco
diferencial de Helmholtz, a qual pressupunha que a nossa visdo era seletiva, ou seja, a
area central da cena vista se mantinha nitida enquanto ha um ligeiro desfocado nas areas
periféricas. Emerson convergiu esse principio em procedimento estético ao defender que
as fotografias também deveriam ter uma area central nitida e o seu entorno desfocado.

Um aspecto importante de sua teoria fotografica diz respeito a especificidade e

autonomia da fotografia em relacdo as demais imagens. Ele defendia que:

“(1) a fotografia é um meio independente, com suas proprias caracteristicas;
(2) os controles que ela oferece sdo adequados para expressar a visdo; (3) o
efeito emocional e psicolégico da fotografia se encontra na imagem sem
retoques produzida pela lente, tal como registrada pelo material sensivel; (4)
este efeito ndo deve nunca ser estragado pelo retoque ou pela cdpia
combinada; (5) a composicdo ndo tem nada a ver com regras ou formulas”
(FATORELLLI, 2003, p. 76)

Em 1891, Emerson renunciou ao que havia defendido sobre a relacdo entre arte e
natureza propiciada pela fotografia, declarando a morte da fotografia naturalista e
questionando a possibilidade artistica do meio. Tal rentncia foi creditada a um pintor que
teria Ine mostrado a falacia que é confundir arte e natureza. No entanto, a influéncia que
exerceu na historia da fotografia, a recusa as fotografias posadas, a artificialidade dos
estidios e a combinacdo de negativos, encontrou varios seguidores, dentre o0s quais
Alfred Stieglitz.

Stieglitz transitou do Pictorialismo ao straight photography (fotografia direta ou
pura). Ele foi o lider do movimento pictorialista nos Estados Unidos, seguindo a tradicao
estética defendida por Emerson, e teve papel decisivo na divulgacdo do potencial da
fotografia direta a partir da década de 1910 do século XX, atuando em diversas areas, tais

como fotdgrafo, editor, critico e dono de galeria. Sua influéncia no meio fotogréafico se
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deveu também a fundacdo da galeria Photo-Secession e da revista Camera Work. Outro
papel importante de Stieglitz foi o de divulgar 0 movimento modernista na América,
expondo artistas como Duchamp e Picasso.

Stieglitz comecou seu aprendizado de fotografia na Alemanha com Vogel,
inteirando-se do que acontecia no mundo das artes na Europa. Ele recebeu seu primeiro
prémio na Inglaterra em 1887, tendo como jurado Emerson, que elogiou a espontaneidade
das fotografias™. A respeito de seu ensaio sobre o inverno de Nova York (Winter on Fifth
Avenue), Stieglitz declarou que o sucesso do trabalho com cameras portateis depende da
espera e da observacdo do momento em que tudo se equilibre e satisfaca seu olho®.
Nessa série, a imagem final dependeu tanto do momento de captagdo quanto do trabalho
no laboratério, uma vez que o fotografo utilizou somente partes dos negativos. Tal
trabalho foi transitério entre as estéticas do Pictorialismo e da fotografia direta, ndo
respeitou a integridade do negativo, mas ja valorizava a composicdo feita pelo olho.

Se ha uma aproximacédo estética entre as composi¢des de Stieglitz e as que Henri
Cartier-Bresson propora a partir da década de 1930, hd também um afastamento, na
medida em que Stieglitz apostava numa interioridade a ser expressa em fotografia. O seu
uso das cameras portateis lidava com uma composicdo em termos académicos,
obedecendo a uma pré-visualizacdo da imagem concebida. Fica mais claro este ponto se
focalizamos o discurso de Stieglitz sobre a feitura da famosa fotografia “The Steerage” de
1907. O fotografo nos conta que, andando pelo sagudo do navio, vislumbrou o sentido
visual da cena representada na imagem, em que uma geometria correspondia a situacao
social. Apds ter concebido internamente 0 que queria representar, buscou sua maquina e
fez a imagem, a qual decorreu de um sentimento interno em correspondéncia com 0s
aspectos visuais externos. Em comparacdo com o que Henri Cartier-Bresson falava a
respeito de como era seu processo fotografico, a narrativa de Stieglitz se distancia na
medida em que Bresson jamais voltaria para pegar a cdmera, pois o que lhe interessava

era a inteiracdo entre o olho, a cAmera e o mundo visivel’’. O que importava a Bresson

5 Vert: NEWHALL, Beaumont. The History of Photography. New York, New York: the museun of
modern art, 1982.

1 | dem.

" \er: EISINGER, Joel. Trace & Transformation: American criticism of photography in the modernist
period. University of New México Press Albuquerque, 1995.
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era o instante decisivo, nascimento e morte das coisas no mundo, o instante s6 é decisivo
no momento de sua ocorréncia.

O modernismo de Stieglitz abordou o espago urbano, com seus fluxos de
transportes e sua arquitetura, como uma metafora da fotografia moderna. As novas
possibilidades de visibilidade da metropole foram exploradas através do olhar do
fotografo, que dava sentido as coisas. Para Fatorelli, tal pratica marcava um centramento
na experiéncia do sujeito (didlogo com o expressionismo e as teorias do inconsciente).
Para Stieglitz, os aspectos visuais do mundo material estdo ligados a uma realidade
profunda que pode apenas ser sentida. A fotografia, portanto, poderia ser usada como
mediadora de sua experiéncia do mundo. As suas fotografias remetem a uma
subjetividade expressionista, a0 mesmo tempo em que apontam para uma objetividade. A
década de 1910 marcou a virada de Stieglitz para a fotografia direta dentro dos limites da
estética purista. Apesar de ter trabalhado com cameras portateis, ele o fez sem reconhecer
0 seu potencial para novas composi¢des através da possibilidade de mobilidade.

Charles Caffin e Sadakichi Hartmann foram dois tedricos importantes, no final do
século XIX e inicio do XX, para a constituicdo do conceito de fotografia direta,
exercendo grande influéncia na critica americana. Ambos tiveram que lidar com a
ambigiidade de articular a idéia da fotografia como intrinsecamente objetiva e a visdo da
arte como interpretacdo subjetiva do mundo. Tal articulagdo dizia respeito a questdo
modernista de distin¢do dos campos artisticos. O problema que se colocava era conciliar
0 que consideravam como a verdadeira esséncia da fotografia, a objetividade, com uma
concepgdo de arte em termos tradicionais, calcada na subjetividade criadora. Para
Hatmann, a qualidade especifica da fotografia, antecipando algumas visbes do século
XX, € a capacidade de registro das acdes espontaneas. A sua definicdo de fotografia
direta a identificava com a verdade do meio e com as qualidades naturais da técnica
fotogréfica, valorizando o olho e a cAmera em detrimento do trabalho da mao no negativo
e na copia. Ele foi um defensor também da préatica da pré-visualizacdo, na qual o
fotografo deveria ter uma idéia do resultado final da imagem antes de fazé-la.

A fotografia direta manteve relacbes de continuidade e descontinuidade com a
naturalista. O principio da segunda consistia em enxergar com a maquina fotogréafica da

mesma forma do que com o olho humano. Com a fotografia direta passou-se a querer
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enxergar mais do que o olho humano, além do visivel também o invisivel através do uso
de metaforas. O desafio que se colocava era transformar os temas da vida cotidiana em
autdbnomas composicdes abstratas, resultantes do instantdneo reconhecimento de tema e
forma, respeitando os meios proprios da fotografia.

A corrente da fotografia direta valorizou a objetividade do meio como manifestagdo
de sua esséncia, a0 mesmo tempo que reteve subjetividade suficiente para o seu
reconhecimento como arte. Os componentes deste movimento repudiaram o Pictorialismo
por sua énfase na subjetividade e por sua subordinacdo a pintura. A objetividade
almejada pela fotografia direta permitiu uma estética calcada na infinidade de detalhes e
de gradacdes tonais. Para Paul Strand, defensor da fotografia direta nas décadas de 1910 e
1920, a fotografia deveria expressar a objetividade do meio através da estrutura formal
das imagens, respeitando o que esta diante da camera e conseguindo uma variedade de
tonalidades sem trucagens ou manipula¢des. Paul Strand acreditava também que a arte
fotografica carregava o potencial de humanizar a tecnologia.

Beaumont Newhall foi um entusiasta da fotografia direta, praticada por Stieglitz,
Strand, Edward Weston e Ansel Adams, e da fotografia de pequeno formato. Para ele, a
maior contribuicdo da fotografia residia na sua capacidade de absorver uma grande
quantidade de detalhes num plano. O que Newhall pretendia era justificar o meio
fotogréfico, identificando na experiéncia estética aquilo que seria uma contribuicdo
unicamente fotografica. A idéia que perpassa sua teoria € a de que com a fotografia de
pequeno formato, com a vontade de um expressivo numero de fotografos de registrar o
mundo como ele ¢, surge uma nova forma de comunicacdo apoiada na capacidade
fotografica de visdo detalhada, captando mais do que o fotdgrafo consegue enxergar no
momento mesmo da exposicao.

Se na década de 1920, no meio fotogréfico, as fotomontagens, os negativos
combinados, as solarizagdes, entre outras técnicas utilizadas pelas vanguardas, ocupavam
um lugar central na constituicdo da percepcdo de um mundo novo (e moderno), na década
de 1930 esse papel passou a ser exercido pelo instantaneo fotografico. Na virada da
década de 1920 para a de 1930, encontramos a crenga, partilhada por André Kertesz e
Cartier-Bresson, de que a fotografia deveria fixar momentos a partir de uma estética do

instante, calcada num realismo lirico. Foi em torno desta estética do instante que 0s
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grandes mestres da fotografia documental do século XX desenvolveram suas poéticas. A
fotografia moderna, diferentemente da corrente pods-moderna da fotografia
contemporanea, na qual ha a predominancia da representacdo da representacao — imagem
da imagem (objeto de nosso proximo capitulo) —, constituia-se na experiéncia de encontro
com o mundo, envolvendo a presenca do outro.

Encontramos na fotografia documental alguns aspectos de ruptura em relagdo a
fotografia direta. Esta valorizou a autonomia formal, a composicdo que prioriza aspectos
estéticos, a copia com alta qualidade e gradacbes de tonalidades, a independéncia com
relacdo as palavras, a valorizacao da exposicdo como a melhor forma de contemplacdo da
fotografia e a separacdo entre fotografia de arte e comercial. J& a documental valorizou a
fotografia comprometida com uma mensagem social, a fotografia a servico de uma
historia, a mistura entre imagem e palavra em prol da comunicacédo, a narrativa visual e a
divulgacdo a partir da imprensa e de livros. A fotografia documental promoveu também
uma descontinuidade com a préatica da pré-visualizagdo, quando as formas do mundo
tiveram que fazer sentido para o olhar do fotografo no momento mesmo de sua feitura,
em confronto com o mundo exterior entre o olho e o dedo. A fotografia documental
apostou na relagdo com seu referente, sempre se remetendo a ele e, assim, construindo
uma imagem descritiva a partir de uma estética purista.

A fotografia documental norte-americana dialogou fortemente com o movimento
realista, que animou os Estados Unidos durante a década de 1930, a exemplo do que
fizera o Pictorialismo em relacdo ao Impressionismo e ao Simbolismo e a fotografia
direta em relacdo ao modernismo. Podemos enxergar na fotografia documental da década
de 1930 um impulso em direcdo a pesquisa do momento historico que possibilitou a crise
do final da década de 1920. Dessa forma, o movimento documental enfatizava a
consciéncia social e a busca pela verdade e pelo mundo exterior. A Segunda Guerra
Mundial veio a intensificar o esforco de moldar e registrar a experiéncia norte americana
através do uso da fotografia. Seguindo os passos de antecessores como Jacob Riis, por
volta de 1880, e Lewis Hine, no inicio do século XX, a corrente da fotografia documental
se consolidou na década de 1930, o que foi possivel devido ao desenvolvimento de novas
tecnologias, tais como cameras mais leves, filmes mais rapidos e o ‘flash’, as quais

contribuiram também para o desenvolvimento do fotojornalismo. Essas duas correntes se
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alimentavam da espontaneidade das imagens possibilitada pela tecnologia do instantaneo.
Com a conquista do invisivel, a partir dos avancos tecnoldgicos, o meio fotogréfico
passou a apostar na fidelidade entre fotografia e o que fora fotografado.

Para Joel Eisinger (1995, p. 79), a discussdo em torno da verdade fotografica nas
décadas de 1930 e 1940 se deu em termos limitados. Seus criticos se preocupavam com
questdes referentes ao quanto da verdade estava sendo disponibilizada ao publico. O
autor fala que sé mais tarde os envolvidos com a fotografia documental manifestaram a
consciéncia das escolhas constitutivas do ato fotografico, as quais giram em torno de
escolhas de cameras, angulos, lentes e assim por diante, escolhas determinantes do tipo
de imagem concebida. Ao enfatizar tais escolhas, a critica documental sublinha a
caracteristica da fotografia de apresentar uma verdade ambigua, uma verdade construida.
Mesmo a mais objetiva das imagens é uma construcdo feita a partir de escolhas e
convengoes.

Para exemplificar a ingenuidade dos comentadores da fotografia documental nos
anos 30 e 40, o autor fala da critica feita por Pare Lorentz sobre a obra de Dorothea
Lange. Para este critico, a capacidade de maior relevancia da fotdgrafa consistia em sua
habilidade em desaparecer da imagem, ndo percebendo, segundo Joel Eisinger (1995, p.

96, traducdo nossa), que:

“a simplicidade da composicéo é coerente com a idéia da simplicidade da vida
rural; o &ngulo baixo faz com que seus sujeitos se ergam heroicamente sobre
nos; e a iluminacdo enfatiza suas peles desgastadas pelo tempo”

Neste momento, a critica fotografica ressaltava o que foi fotografado, mais do que o
como foi fotografado, buscando uma estética da transparéncia. No contexto em que
emergiu a fotografia documental, havia um anseio, moldado tanto pela experiéncia da
depressdo quanto depois pela segunda guerra, por um movimento artistico que
valorizasse a estética do realismo, no sentido de fornecer pistas sobre o que acontecia no
mundo. Neste momento, encontramos o documental e a estética do realismo em varias
midias.

No cinema na década de 1930, temos também a consolidacdo do filme
documentario como proposto por Grierson e sua énfase na comunicacéo do cotidiano e na

pesquisa da estrutura social. No entanto, como coloca Joel Eisinger, o realismo na

100



literatura e na pintura foi reconhecido como estilo ao passo que na fotografia esse
reconhecimento era restrito aos seus praticantes. O publico e alguns tedricos
identificavam o realismo como algo inerente a0 meio e ndo como uma construgdo de
estilo, esquecendo-se, portanto, de que o realismo fotografico ndo é uma fixacdo estavel
da relacdo entre as coisas e suas representagdes, mas uma producao social de significacdo
em tensdo constante com a transitividade das coisas no mundo, com o antes da
significagéo.

Ao longo dos anos 1930, o termo documentario se consolidou nos Estados Unidos.
Alan Trachtenberg (1989) fala da recuperagcdo de Lewis Hine, por parte de uma nova
geracdo de criticos e fotdgrafos da década de 1930, como um pioneiro da fotografia
documental. A estética de Hine surgiu num momento de esperanca entre americanos
liberais no inicio do século XX, baseando-se na crenga de que as condigdes sociais seriam
melhoradas através da ciéncia e da arte.

O autor aponta que a redescoberta de Hine se deu num momento de introducdo da
fotografia no ambiente do museu de arte, concomitantemente com o aparecimento de uma
historia oficial da fotografia. Trachtenberg, ao contextualizar a fotografia americana na
primeira metade do século XX, e as questdes referentes ao documental, empreende uma
analise comparativa entre Hine e Stieglitz. A comparacdo é pertinente ndo sé porque
ambos trataram diversas vezes de temas proximos, sob aspectos diferentes, mas porque a
comparacdo permite ao autor refletir acerca da diferenciacdo entre fotografia artistica e
documental. Cada um dos fotdgrafos tratou o tema dos arranha-céus de Nova York com
intengdes distintas. Stieglitz prop6s uma visdo distanciada dos prédios, sem a presenca
humana, em consonancia com uma fotografia de arte. A sua preocupacdo consistia em
desenvolver uma nova percep¢do para o céu da metrépole. Hine, em seu livro Men at
work, abordou a construgdo do Empire State Building enfatizando o trabalho e a relagéo
entre homens e maquinas. Dessa forma, a presenca humana era intensa nesta obra. No
entanto, para Trachtenberg, as defini¢cGes de arte e de documento em fotografia séo, na

verdade, préticas arbitrarias, as quais dizem mais sobre a maneira como vemos a
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fotografia do que sobre suas qualidades intrinsecas. Tanto o trabalho de Hine quanto o de
Stieglitz comportam dimensdes artisticas e documentais™.

Trachtenberg lembra que em 1938 o termo ainda estava em processo de
institucionalizacdo no meio fotografico. Um marco de sua consolidagdo nos Estados
Unidos foi a primeira exposicéo individual de fotografias de Walker Evans no MoMA,
intitulada de “American Photographs”, acompanhada de um artigo de Beaumont
Newhall, em que este se propunha a definir a fotografia documental como pertencente a
ordem de registros factuais com intuitos socioldgicos. O livro de Evans é tanto sobre
fotografia quanto sobre a América, uma das marcas do documental, remetendo sempre ao
referente.

Elizabeth McCausland, uma importante critica fotografica, publicou, em 1939, no
Photo Notes, sua definicdo de fotografia documental, ressaltando que a natureza do meio
fotografico ndo era subjetiva ou impressionista, mas ligada a realidade. McCausland
escreveu o texto do livro de Berenice Abbott, Changing New York, e foi assessora do
departamento de fotografia do MoMA. Sobre o trabalho de documentagdo de Nova York
feito por Abbott, McCausland enfatizou que a fotdgrafa, ao abordar a estrutura fisica da
metropole, descrevia as condi¢gdes sociais do pais como um todo. A comentadora
vislumbrou também uma critica de esquerda ao capitalismo em tal trabalho fotografico™.
McCausland clamava por verdade e pelo interesse no mundo exterior propiciados pela
fotografia documental. Para ela, a fotografia deveria se dedicar a comunicacdo da
realidade, sendo que a parte desta realidade que mais Ihe interessava era a sociedade
americana e o periodo de depressdo econdmica. Seu objetivo consistia em valorizar o
documental em detrimento das investidas artisticas no meio fotografico.

O movimento de fotografia documental dialogou com a estética purista de
fotografos diretos, tais como Stieglitz e Weston, como ja mencionado. Ao mesmo tempo,
enfatizou a necessidade de adicionar informagBes a imagem, uma vez que sua maior
preocupacdo consistia em apresentar a fotografia contando uma histoéria, o que tornava

necessario o conhecimento acerca das pessoas e lugares representados. Dessa forma, uma

8 \Ver: TRACHTENBERG, Alan. Reading American Photography. Imagens as History. Mathew Brady to
Walker Evans. Hill and Wang, 1989.

9 Ver: EISINGER, Joel. Trace & Transformation: American criticism of photography in the modernist
period. University of New México Press Albuquerque, 1995.
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imagem com uma composi¢do mais rica poderia ser preterida em prol de uma imagem
que se encaixasse melhor na narrativa visual. Posteriormente as décadas de 1930 e 1940,
Szarkowski foi um critico da possibilidade de se narrar através de fotografias,
questionando o uso das imagens pelas revistas ilustradas. Susan Sontag duvidava também
da capacidade narrativa da fotografia. Para a autora, a imagem fotografica introduziu um
novo significado para a idéia de informacdo, proporcionando fatias de espago e tempo
descontinuas do mundo. A partir da fotografia, 0 mundo passou a ser vivenciado como
uma série de particulas independentes, 0 que, para Sontag, é problematico, na medida em
que a representacdo do mundo feita pela camera mais oculta do que revela. Em sua
analise sobre a mediacdo fotografica, Sontag ressalta que a fotografia contribui para a
erosdo do sentido, uma vez que ela é incapaz de explicar as coisas em seu funcionamento
no tempo.

Com o crescimento da fotografia documental na década de 1930, houve uma
enorme quantidade de livros que combinavam fotografia e texto com o intuito de analisar
algum aspecto social em pauta no momento. A fotografia documental fez bastante uso do
ensaio fotografico. O ensaio fotografico se fez presente tanto na imprensa ilustrada
quanto na publicacdo de livros, sendo o ponto em comum a idéia de uma narrativa visual.
Desses livros, cujo objetivo era desvendar o mundo e as questfes sociais pungentes,
podemos encontrar exemplos europeus — “Paris de Nuit” de Brassai de 1933, “English at
Home” de Bill Brandt de 1936 — e americanos — “You Have Seen Their Faces” de
Margaret Bourke-White de 1937, “An American Exodus” de Dorothea Lange e Paul
Taylor de 1939, “Changing New York” de Berenice Abbott e Elisabeth McCausland de
1939 e 0 “Let Us Now Praise Famous Men” de Walker Evans e James Agee de 1941.
McCausland foi uma critica que preconizou as misturas das midias presentes nessas
publicagdes, por uma necessidade de se expor o contexto social das imagens. Dessa
forma, a pureza da imagem modernista foi questionada.

Ao falarmos da fotografia documental norte-americana nas décadas de 30 e 40 do
século XX, é imprescindivel prestarmos atengdo aos projetos da FSA (Farm Security
Administration) e da Photo League. O entre guerras foi um momento de enfraquecimento
das democracias parlamentares e do surgimento dos totalitarismos. Se, na década de

1930, o New Deal fomentava projetos de cunho social, na década de 1940, com a
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Segunda Guerra, e, mais tarde, com a guerra fria, houve um endurecimento anti-
comunista por parte do governo norte-americano, o que acarretou rigida fiscalizacdo de
organizacdes como a Photo League.

A agéncia da FSA foi criada em 1935 pelo governo de Roosevelt com o intuito de
promover a conscientizacdo da classe média americana da necessidade de recuperagdo da
economia rural. Neste projeto fotogréafico, o olhar voltou-se para o que precisava ser
enfrentado e corrigido, promovendo uma promessa de futuro. Portanto, era parte
importante do projeto o modo pelo qual as imagens seriam recebidas por seu publico
alvo. Fotdgrafos documentais, tais como Walker Evans, Dorothea Lange, Russel Lee,
entre outros, trabalharam sob a chefia de Roy Stryker, cuja fama era de editor autoritario
e a quem cabia a primeira selecdo das imagens que chegariam ao publico. Da agenda de
Stryker ndo constavam imagens que sugerissem perigo ou raiva por parte dos fazendeiros,
evitando que tais fotografias fossem anexadas ao projeto da FSA. Mauricio Lissovsky nos
lembra da desconstrucdo promovida pela critica - tanto por Solomon-Godeau quanto por
Susan Sontag - destas imagens como paradigma do procedimento documentario. Tal
desconstrugdo sublinhava a mise-en-scnéne que os fotografos estabeleciam com o seu

objeto fotogréafico, informando que:

“guando 0s personagens sorriam para a cadmera, eles eram orientados para
assumir posturas mais sébrias; meeiros que vestiam suas melhores roupas para
ser fotografados, eram instruidos a usar suas vestes de trabalho diéarias, e
persuadidos a ndo lavar a mdo e o rosto” (SOLOMON-GODEAU apud
LISSOVSKY, 2006, p. 182).

O objetivo era criar um imaginario para classe média, no qual os pobres
ocupavam um lugar digno e merecedor de ajuda por parte do governo. A classe média
deveria também, a partir da ideologia das imagens da FSA, ficar confiante no futuro, na
mudanca da situacéo.

Alguns criticos também chamam atencdo para o fato de que a fotografia
documental norte-americana, na época da depressdo econdmica e durante a segunda
guerra, foi usada como forma de propaganda politica por parte do governo americano.
Um projeto com maior independéncia com relacdo a agenda politica de Roosevelt foi a
organizagdo da Photo League. No entanto, a Liga, de forma geral, concordava com a
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administracdo de Roosevelt, no tocante ao registro da pobreza no campo e mais tarde com
0 uso da fotografia no esforco de guerra. Inicialmente associada ao Worker’s Film, a liga
se estabeleceu em 1936 como uma organizacdo independente, composta de fotdgrafos
comprometidos com ideais situados, sobretudo, a esquerda do espectro politico. Apesar
de a Liga manter relacbes com o Partido Comunista, nem todos os seus membros eram
comunistas. Sob a lideranga de Sol Libsohn e Sid Grossman, esta organiza¢do promoveu
cursos, abriu uma galeria e publicou o Photo Notes, um férum dedicado a discussdo da
fotografia documental nos anos 30 e 40. Em 1938, foi publicada no Photo Notes a

declaragdo de propositos da liga, a qual afirmava que:

“[...] a fotografia tem por muito tempo sofrido, por um lado, a influéncia dos
Pictorialistas, os quais, fotograficamente, nunca entraram no século XX, e, por
outro, dos chamados ‘modernistas’[artistas como Moholy-Nagy e Man Ray],
que, parados no culto dos filtros vermelhos e nos confusos angulos, preferem
0s materiais fotograficos manufaturados” (EISINGER, 1995, p. 91).

A experiéncia da fotografia documental alimentou, concomitantemente a sua
consolidacdo, o desenvolvimento do fotojornalismo. O ideario do fotojornalismo calcava-
se na dimensao iconica da fotografia. O que estava em jogo era a idéia de ser testemunha
ocular dos grandes eventos. Erich Salomon, um pioneiro do fotojornalismo na Alemanha
da década de 1920, repudiava as fotografias posadas em prol da imagem espontanea. A
camera fotografica passou a ser responsavel pelo registro dos fatos importantes do século
passado, e ao fotdgrafo e ao editor fotografico coube o papel de articular sua narrativa
visual. O fotojornalismo propds uma nova modalidade de jornalismo, articulando texto e
fotografia para se contar uma historia. Revistas como a “Time” e a “Life” ndo usavam a
fotografia de forma decorativa, mas incorporando as imagens em sua discursividade, ou
seja, as fotografias faziam parte da substancia narrativa.

Na década de 1930, com a consolidacdo do conceito de fotorreportagem e com o
crescimento das revistas ilustradas, passamos a ser efetivamente educados por imagens. A
década de 30 do século XX é tida como o grande momento do documentarismo, tanto
fotogréfico quanto cinematogréafico. A predominancia do documentarismo ira se estender

até o pds—guerra, quando o regime de verdade se altera.
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Para John Tagg (2009), ao se usar o termo documental de forma indiferenciada,
perde-se a historicidade fundamental do que vem a ser o documental. Tagg é critico da
atitude de ver qualquer fotografia como documental. O autor afirma que ndo é a natureza
da fotografia que a faz documental, mas a retorica segunda a qual ela se insere na tradi¢do
documentaria. O documentarismo se alimenta de um sistema de codigos historicamente
construido a partir de convencgdes que atribuem credibilidade a imagem.

Tagg chama atenc¢do para o fato de que o ideéario do documental ser pedagogico. A
etimologia da palavra documental tem por base a idéia de educar — document — docere.
Sua contrapartida cinematografica também tinha o mote pedagdgico. John Grierson,
“pai” do cinema documental classico, claramente possuia o intuito pedagogico em seus
filmes. Grierson foi o primeiro a usar o termo documental em lingua inglesa. Grierson
nasceu em 1898 em uma familia calvinista e socialista utopica. Seu trabalho académico
de 1923, na Universidade de Durham, em Newcastle, foi sobre imigragdo e sobre
problemas sociais. Ele passou pela Universidade de Chicago, onde pesquisou sobre o
tema da opinido publica. Egresso do funcionalismo publico britanico, tornou-se cineasta
ao perceber as potencialidades pedagdgicas do novo meio que se desenvolvia. Os temas
de seus filmes giravam em torno do cotidiano a partir da estética do realismo e tinham
como finalidade a conscientizacdo do publico através de uma identificagdo emocional.

O historiador ressalta a especificidade da histéria do documentario em relagdo com
0 momento de crise dos anos 30 do século XX. Assim, o0 documentarismo néo se constitui
apenas por um sistema de cddigos, sendo também sintoma de uma crise no campo do
sentido e da relagdo sujeito e objeto, quando se passou a buscar uma maior adequacgéo
entre representacdo e realidade. Fez parte da estratégia do documentarismo classico o
repudio as fotografias posadas como forma de se buscar uma autenticidade para as
imagens. Dentro do regime de verdade em que floresceu o documental, se fosse
questionada a veracidade de alguma fotografia, sua ddvida teria que recair
necessariamente sobre o0 momento de captura da imagem, ou seja, para a feitura da
fotografia, estando, assim, resguardado seu objeto. Em sua visdo, todas as formas de
normalizagdo do documentério visam a construir uma continuidade imaginéria e coerente

entre o tema abordado e o real significado.
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A fotografia foi construindo para si a idéia de ser um meio transparente, marcando,
dessa forma, sua superioridade em relacdo a outros modos de ser da imagem, no que
concerne em proferir uma verdade sobre 0 mundo. No decorrer da década de 30 do século
XX, viu-se a grande revanche da fotografia a subordinacdo antes experimentada por ela
em relacdo a pintura, com os Pictorialistas. Com o documentarismo, a fotografia se
afirmou como o principal instrumento de simplificacdo e representacido do mundo. E
neste momento que a fotografia exacerba sua capacidade de fala sobre o mundo. Como
temos argumentado, a fotografia moderna se constituiu tendo como questdo o mundo que
queria representar. O auge do Thelos moderno em fotografia se encontra no periodo em
que 0 meio, ja dominando a tecnologia instantanea, assume-se como documento.

A fotografia publicada pela revista Life em 15-2-1937, de autoria da famosa
fotojornalista Margarer Bourke-White?, é emblemética do lugar privilegiado para falar
do real que a fotografia passou a obter no campo das imagens na Modernidade (Figura
06). Ao longo do século XX, a fotografia exerceu o papel de guardid da relacdo entre
imagem e mundo, mantendo a distancia que separa mundo e imagem, ora de forma
apaziguadora, ora de forma problematica.

Na imagem, temos o contraste entre a familia branca motorizada e sorridente e a
fila do pdo composta por mulheres e homens negros. A legenda da fotografia — “A
inundagdo deixa suas vitimas na fila do pdo” - também contrasta com os dizeres do
‘outdoor’ — “World’s highest standard of living” (o mais alto padrdo de vida do mundo) e
0 ‘slogan’ da campanha publicitaria: “There’s no way like the American Way”. O
acidente é iminente na imagem e o0s pedestres serdo atropelados pelo carro. Assim, de
forma metafdrica, mas nem por isso menos perigosa, a sociedade branca de consumo
norte-americana esmaga a populacdo negra. Mas a forca da fotografia ndo se esgota com
0s contrastes sociais que expde. A imagem celebra ainda a superioridade moral da
fotografia sobre a pintura e demais maneiras de ser da imagem, representado na

fotografia de Margarer Bourke-White pelo cartaz publicitéario.

“A foto de Bourke-White ndo trata apenas de apreender um real que se
apresenta como tal, mas de encenar seu confronto com o imaginario,

2 \/er: LISSOVSKY, Mauricio e MARTINS, Juliana. A fotografia e seus duplos: um quadro na parede.
No prelo. Agradecemos as analises de nosso orientador Mauricio Lissovsky sobre a fotografia em questdo.
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representado pelas personagens do cartaz. Em contraste com o outdoor, que
revela-se entdo ridiculo mercador de ilusbes a fotografia recobra algo do
mundo tridimensional de onde proveio. A eficécia do cartaz fragiliza-se diante
do mero confronto com a realidade”*

WORLD'S HIGHEST STANDARD OF LI

6- Margaret Bourke-White. Louisville, Kentucky, 1937

Ha ainda um fotografo dos anos 30 do século XX que gostariamos de destacar -
Walker Evans. Evans nasceu em 1903 no meio oeste americano e morreu em 1975. E
muito conhecido seu trabalno como membro da FSA, da qual participou de 1935 a 1938.
Antes, ele fotografava por conta propria. Depois de 1945, passou a trabalhar na revista
Fortune, até 1965. Evans gostaria de ter ingressado no mundo das artes pela porta da
literatura, frustracdo que o acompanhou pelo resta da vida, mas que lhe gerou uma
sensibilidade agucada®.

Walker Evans foi um fotografo documental que motivou um niimero expressivo de
criticas com seu trabalho na década de 1930. Muitos apontaram como marca de seu estilo

L 1dem.
22 \Ver: colecéo Photo Poche.
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a objetividade e a ndo presenca do fotografo em suas imagens. Lincoln Kirstein, além de
compor o coro dos tedricos da transparéncia, também ressaltou a captacao de simbolos da
cultura americana nas fotografias de Evans. Tudo fotografado por Evans toma a feigéo de
um portrait. Basta lembrar de suas imagens de casas, interiores, ruas, lojas, cemitérios,
cartazes, postos de gasolina, entre outros, para que possamos concordar com tal
comentario. Seu livro “American Photographs” teve realmente grande impacto na cultura
visual norte-americana. Em 1971, Szarkowski escreveu que o passado recente dos
Estados Unidos havia sido, em grande parte, uma construcdo de Evans, com sua
investigacdo acerca da identidade nacional americana, pois, mesmo se considerado falso
ou verdadeiro, seu trabalho faz parte da histéria do pais®. Podemos acrescentar que as
imagens de Evans fazem parte do imaginario compartilhado pelos norte-americanos*.

A nosso ver, Evans é um fotdgrafo que se posicionou de forma extremamente
antecipatéria na encruzilhada do moderno e do contemporaneo no meio fotogréfico.
Claro que esta afirmagdo é feita com o olhar de hoje sobre sua obra, mas acreditamos na
pertinéncia da afirmagdo. Como ja mencionado, o préprio termo documental no meio
teve sua primeira apari¢do no catalogo de uma exposicdo de Evans, para se referir a nova
forma de fotografar. Ele foi um dos que estabeleceu as bases do documentarismo
fotografico, mas podemos encontrar em sua obra marcas do que viria a ser explorado na
fotografia contemporanea. Assim, como todo grande artista, que a0 mesmo tempo em que
funda determinado campo ja forca seus limites de maneira a fazer ver sua ultrapassagem,
ele tanto influenciou fotdgrafos documentais classicos quanto exerceu uma enorme
influéncia na obra do fotografo Robert Frank, que na década de 50 do século XX levou a

experiéncia moderna ao limite.

2 1dem.

% \/er: WOLFE, Charles. “Just in Time: Let Us Now Praise Famous Men and the Recovery of the
Historical Subject”. In: PETRO, Patrice. Fugitive Images. From Photografy to Video. Indiana University
Press, 1995. Este texto investiga o interesse contemporaneo pela memdria e pelas imagens do passado,
tendo por objeto um documentério televisivo de 1979, Let Us Now Praise Famous Men- Revisited,sobre o
livro de Walker Evans e James Agee de 1941.
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7- Walker Evans, Alabama, 1936

A primeira imagem de Walker Evans que escolhemos para comentar faz parte do
arquivo imagético que a FSA legou para a fotografia documental (Figura 07). Na
imagem, varios elementos da composi¢cdo chamam atencdo. Como ja mencionado, o
projeto da FSA tinha uma linha curatorial rigida posta em pratica por parte de seu editor
chefe, Roy Stryker. Porém, mesmo com toda censura que seu trabalho pode ter sofrido,
temos uma imagem forte como esta, em que a frontalidade de sua personagem impera na
imagem. N&o conseguimos escapar de seu olhar, a0 mesmo tempo em que quase nao
conseguimos distinguir as ranhuras da madeira do fundo da imagem que lhe da suporte
com as ranhuras de sua prépria pele, numa harmonia representacional entre sujeito e
ambiente. Dessa forma, Evans produziu uma imagem condizente com o projeto que
estava inserido, sem apaziguar tensdes da fotografia.

Desde seu trabalho mais classico no interior do documentarismo, ja podemos
perceber alguns ruidos na construcdo de suas imagens, caso de uma fotografia sua que se
constitui como Damaged (Figura 08). Uma primeira leitura da imagem alude para o
Damaged - estrago social vivido pela crise econdmica do periodo. No entanto, forcando a

metafora, podemos sugerir que a imagem, por ser feita deste Damaged - estrago, aponta
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também para a crise que o proprio referente da fotografia viria a sofrer. Se a fotografia
documental sempre se relaciona com seu referente, quando este mesmo referente
encontra-se em crise, a fotografia documental ndo pode deixar de viver em seu préprio
corpo a crise que quer representar. Na imagem, temos de forma explicita como objeto

desta fotografia o real significado como Damaged — estrago.

8- Walker Evans, Nova York, 1934

Queremos argumentar a partir de suas fotografias que Evans foi sensivel para o fato
de que comegadvamos a nos cercar em demasia por imagens. Nelas se vé como passamos
a habitar um mundo — imagem e suas consequéncias (algo que antecede o tema de nosso
préximo capitulo em que falamos da fotografia contemporanea e sua nova forma de se
relacionar com o mundo e com as imagens). As duas fotografias seguintes sdo exemplos
disso.

Na primeira, ainda do projeto da FSA, temos um menino no interior de sua casa,
habitada tanto por ele quanto por outras imagens (Figura 09). Tem-se a marcagdo de uma
dualidade na imagem: de um lado, 0 menino pobre; de outro, imagens da felicidade - uma
mde com bebé, uma bela mulher e papel Noel. O interessante da fotografia é que tudo
nela nos olha de volta, fazendo com que nds entremos também nesse habitat. Outro
elemento interessante da composi¢do é seu angulo, o qual faz parecer que tanto 0 menino

guanto as imagens ao seu lado estdo se equilibrando de forma ténue, podendo cair a
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qualguer momento para fora do quadro fotografico. Pensando em um possivel futuro para
esta fotografia, imaginamos que, com a superagdo da crise econdmica, esse menino tenha
podido compartilhar da felicidade sugerida pelas imagens que o cercavam. E mais, que
talvez ele mesmo tenha virado imagem, quem sabe em um porta-retrato que tenha vindo a

substitui-lo.

9- Walker Evans, Alabama, 1936

Na segunda fotografia, a partir da tomada da fachada de um estudio fotogréafico,
temos um labirinto de Photos. A imagem é composta por varios apontamentos com o
dedo indicando o caminho das fotografias, e ele esta por toda parte (Figura 10).

E possivel intuir que havia angustia em Evans, calcada no sentimento de que Ihe era
impossivel chegar a esséncia do mundo, que entre mundo e fotdgrafo existia, além da
prépria técnica fotogréafica, esse emaranhado de imagens e olhares que sempre lhe
retrucavam. Uma tentativa de fuga se encontra na série sobre os usuarios do metrd de
Nova York, em que munido com uma camera 35 mm escondida em seu casaco, Evans
fotografava sem ser notado (Figura 11). O que perpassa essa série € a crenca de que sem a
consciéncia de estarem sendo fotografadas as pessoas retratadas poderiam oferecer de si
um retrato mais auténtico. Gostariamos de apontar a série do metr6 de Nova York como

112



um contraponto imagético de algo que o proprio Evans ja tinha fotografado em termos de
retrato fotografico, como na imagem que fez de um estidio fotografico no Alabama
(Figura 12). A série do metrd nova-iorquino seria uma tentativa de fuga do cliché, que faz
com que ja tenhamos de nés uma imagem pronta e comerciavel. Claro que ficamos sem a
resposta de qual imagem seja mais auténtica das aqui apresentadas, mas respeitamos a
angustia de Evans, pois esse é um sentimento sempre frutifero para a arte. No entanto,
ndo deixa de ser irébnico que Philip-Lorca diCorsia (Igor, 1987 / ver anexo) tenha se
inspirado justamente nessa série do metr6 para fazer uma imagem-citacdo da obra de
Evans, e, assim, incorporar 0 que seria uma imagem auténtica num jogo de imagens em
que a autenticidade é questionada. Dessa forma, Evans quando tenta fugir do ‘mundo—

imagem’ acaba por oferecer mais elementos para sua composicéo.
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10- Walker Evans, Nova York, 1934
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11-Walker Evans, metrd de Nova York, 1938 — 1941

12- Walker Evans, Alabama, 1936

A exposicdo organizada por Edward Steichen “The family of man” no inicio da
década de 50 do século XX no MoMA foi um marco da consagragdo da hegemonia
alcancada pela fotografia documental no meio. Com a intencdo de mobilizar o grande
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publico, a curadoria de Steichen para a exposi¢cdo teve como base 0s recursos
desenvolvidos pelo fotojornalismo e sua narrativa visual. A exposi¢cdo contou com 503
fotografias de 273 fotdgrafos procedentes de 68 paises e foi vista por 9 milhdes de
pessoas em 37 paises diferentes, fora as 4 milhdes de copias vendidas em 1978 de seu
catalogo (STMSON, 2006, p. 65).

A exposicdo tinha como um de seus objetivos a exaltacdo da fotografia como
mediadora dos problemas do mundo de forma otimista. Incorporando vérias estratégias
utilizadas pelos meios de comunicacdo de massa, a exposicdo teve grande aceitacdo por
parte do publico, mas sua recepcdo pela critica foi bastante polémica. A critica recaiu
sobre o olhar imperialista da exposi¢do que pretendia falar de toda humanidade a partir de
um centro definido nos Estados Unidos. Assim, a exposicdo foi acusada de ser
propaganda politica. Para Allan Sekula, a exposicdo promovia uma infantilizacdo politica
e celebrava a autoridade patriarcal (STMSON, 2006, p. 74).

Porém, no que se refere a uma exposicdo de arte “The family of man”, trouxe
inovagdes. Se ela foi conservadora em seu conteido, na forma ela foi experimental.
Tendo como inspiragdo a narrativa visual desenvolvida com o fotojornalismo, “The
family of man” fez grande uso das justaposicOes e das imagens com diferentes escalas.
Organizada ndo por artistas ou escolas estéticas, a exposi¢do foi montada com secdes
tematicas: amantes, infancia, mées e criancas, brincadeiras, pais e filhos, agricultura,
trabalho, danca, tempos dificeis, religido, juventude, justica, entre outros. As fotografias
eram dispostas em tamanhos variados e agrupadas em torno de um tema comum. Entdo, a
autoria de um fotdgrafo em particular era preterida em prol da curadoria de Steichen, algo
de que varios fotografos se ressentiram, dentre eles Edward Weston e Ansel Adams
(STMSON, 2008, p. 77).

Blake Stimson argumenta que a experiéncia que a exposicdo propunha a seus
espectadores era mais voltada ndo para a fruicdo de uma fotografia independente por vez,
mas para a relagdo das fotografias entre si, bem como com o0s textos expostos
conjuntamente, e ainda, que 0s espacos vazios eram significativos também. A excecdo se
dava com a imagem que punha o ponto final da narrativa da mostra. “The family of man”
terminava com uma Unica imagem colorida em exposicdo, que vinha a ser a fotografia do

teste da bomba atdmica no arquipélago de Bikini Atoll, o cogumelo de fumaca, posta em
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um pavimento isolado. Ao se encerrar com esta imagem, a prdopria exposicdo de muitas
maneiras dizia sobre como o mundo ja havia se transformado e antecipava as
transformacdes por vir.

Para Stimson, o uso que Steichen fez da fotografia na exposicdo em questdo
apontava para a promessa humanista que tinha a fotografia como um signo neutro. Até o
momento que coincide com a exposicao, metade do século XX, a forca da fotografia para
muitos era justamente sua capacidade de ser este signo neutro ou transparente que lhe
permitia ser o pilar do mosaico da familia do Homem, cumprindo a fungédo de “pivé” do
mundo, para usar a expressao de Stimson. Até a década de 50 do século XX, sem a
concorréncia avassaladora que seria 0 advento da imagem televisiva, cabia realmente a
fotografia o papel de tornar os grandes eventos do mundo imagem, como também o de
tornar acessivel via imagem lugares e pessoas distantes. No entanto, 0 mundo do pds—
guerra ndo poderia mais ser 0 mesmo e nem ser representado da mesma maneira. Foi
necessaria a fotografia uma rearticulacéo de suas funcoes.

O cogumelo de fumaga representa o declinio na crenc¢a da razdo iluminista, com seu
futuro idealizado posto em cena na Modernidade, trazendo em si a desconfianca em
relacdo ao por vir. A imagem derradeira de “The family of man” trazia ainda outra
metafora, esta mais direcionada para o meio fotografico. O cogumelo de fumaga se
materializou em cor na exposicdo em contraponto as imagens em p&b. Até a década de
70 do século XX, a fotografia colorida no campo da fotografia de arte era impensada, s6
com pioneirismo do uso da cor de fotdgrafos como Stephen Shore e William Eggleston a
fotografia colorida deixou de ser vista como apenas pertencente ao ambito da fotografia
amadora. Nesse enredo, a exposi¢do antecipou algo que estava sendo gestado no meio
fotografico, ou seja, tanto seu predominio de fala do mundo estava se perdendo, quanto
seu corpo imagético também se alterava.

O contraponto ao otimismo em torno da fotografia que “The family of man”
representou na década de 50 do século XX pode ser dado com a experiéncia de Robert
Frank no meio fotografico. O livro “The Americans”, com fotografias de Frank e texto de
apresentacgdo de Jack Kerouac, publicado no final da década de 50 do século XX, marca a

perda da inocéncia tanto do momento histérico quanto do meio fotografico. Para
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Kerouac, as fotografias de Frank compunham um poema triste que colocava a América
em pelicula.

Influenciado pelo trabalho de Walker Evans, € interessante notar de que forma
Frank seguiu seus passou. O “American Photographs” de Evans se transfigura em “The
Americans” com Frank. Ambos os projetos focaram nos Estados Unidos. No entanto,
enquanto Evans ajudou a forjar a imagem americana sobre 0s americanos, a novidade de
Frank ndo incidia em seu objeto propriamente dito. Apesar de seu titulo aludir aos
“americanos”, fica a ddvida se de fato 0s encontramos em suas imagens. Ao que parece, a
novidade estava na forma de olhar para a América, ou para na impossibilidade de se olhar
para a América sem ele se ver expresso em sua obra. No dizer de Frank (apud STMSON,
2006, p. 105): “Eu sempre olho para fora, tentando olhar para dentro”.

Com Frank, a fotografia documental comegou a requerer um maior subjetivismo,
como sendo algo importante para se falar do mundo. Sua maior ruptura com a tradi¢do do
documentario talvez seja a clareza de que falava mais de si do que do mundo — “Eu ndo
tenho nenhum respeito por ninguém que esteja em frente de minha camera. Eu 0s uso. Eu
os manipulo de forma a perseguir meus objetivos. Eu ndo lhes digo a verdade” (FRANK
apud STMSON, 2006, p. 111). Isto se configurava como um grande sacrilégio para um
meio que até entdo buscava para si um lugar elevado dentre todas as categorias de

imagem, justamente por acreditar ser a Gnica imagem capaz de mostrar a verdade.

13- Robert Frank, Parede — Hoboken, New Jersey. From “The Americans”, 1959
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14- Robert Frank, Movie Premiere — Hollywood. From “The Americans”, 1959

Frank fotografou a sociedade americana na década de 50 do século XX e todos 0s
seus simbolos estavam presentes em seu ensaio fotografico, tais como: a bandeira
americana, 0s carros, a estrada, a jukeboxe, a estrela de cinema, como também a tematica
do racismo. No entanto, como ja apontamos, 0 que encontramos em demasia em sua
narrativa visual € o seu olhar sobre 0 mundo social americano. Diferentemente do que a
viagem representou tradicionalmente para o fotdgrafo documental que se pde em
movimento para conhecer o outro, Frank viajou para a0 mesmo tempo descobrir um pais
novo e se descobrir como fotdgrafo. A estrada em “The Americans” é o que costura a
série de Frank. Ela é tanto o que agrega a totalidade da América quanto é sua negacao,
sua valvula de escape. A estrada foi a forma pela qual Frank experimentou 0 mundo em
sua fabulagdo imagética sobre “os americanos”.

Escolhemos duas imagens emblematicas, dentre tantas, de “The Americans” para
exemplificar a equacgdo proposta por Frank em que uma subjetividade fala do mundo em
sua volta. Nossa primeira imagem é caracteristica da dificuldade de aceitacdo da obra por
parte do publico americano, que viu na fotografia uma critica ao patriotismo, ndo sem
razdo (Figura 13). Mitchell, ao comentar esta fotografia de Frank, fala que o fotdgrafo fez

ver um patriotismo sem cabega, em que a guilhotina figurativa é justamente a bandeira
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americana®. Sabemos com o titulo da imagem que se trata de uma parada, mas a parada é
o0 que falta a fotografia. Ficamos com dois corpos apartados de suas respectivas cabecas,
numa subversdo de Frank as regras da boa composicdo modernista, a qual rezava pela ndo
subtracdo da cabeca na feitura de retratos, ja cabecas sem corpos € algo que era bastante
usual em retratos.

Na segunda imagem (Figura 14), o que temos num primeiro olhar é a quebra de
todas as regras da fotografia profissional, com a quebra de expectativa em relacdo ao foco
da imagem. Qualquer outro fotografo teria posto o foco no primeiro plano da fotografia
com a estrela de cinema representada. Mas Frank ndo queria fotografar o que havia sido
construido para ser visto. Seu interesse estava no que havia por detrés, forcando-nos a ver
0 que teria sido borrado.

Diferentemente de seu antecessor Evans, em que a frontalidade em seus retratos
requer negociagdes entre fotdgrafo e fotografado, com Frank temos em suas fotografias
as marcas de um corpo em movimento que se impregna nas imagens fugidias que produz.
Se tudo com Evans fora fotografado tal qual um portrait, num sentido mais classico
quando tudo se acomoda no quadro de alguma forma, Com Frank ha sempre algo que
escapa.

A viagem de carro que empreendeu pelos Estados Unidos, como um recém
imigrante acompanhado da mulher e do filho pequeno, e que gerou o livro “The
Amaricans”, rendeu a Frank uma experiéncia fotogréafica que, vista de diversos angulos,
foi uma experiéncia limite das potencialidades da fotografia moderna e documental.
Tanto que o préprio Frank abandonou a fotografia ‘still” depois de seu “The Amaricans”,
passando para o cinema independente. No entanto, sua experiéncia com a fotografia
continuou sempre a fazer eco. Se por um lado Frank sentia que ndo Ihe era mais possivel
fotografar como fotografou com “The Amaricans”, por outro lado suas imagens nédo
podiam ser deixadas para trds. Muito de sua obra posterior tem como objeto suas
fotografias da década de 50. Algumas vezes o encontro com sua obra antecedente se da

de forma conflituosa, com acréscimo de palavras, com fotografias dependuradas em

% Ver: MITCHELL, W. J. T. “The ends of American Photography: Robert Frank as National Medium”. In:
What do pictures want?: the lives and loves of images. The University of Chicago Press, 2005.
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varal, outras vezes com fotografias retalhadas. Frank tem por procedimento recorrente o

refotografar suas proprias imagens célebres, citando seu préprio trabalho.

Com Robert Frank chegamos num limiar, em que a relacdo entre imagem e mundo
se alterou profundamente. A fotografia moderna construiu um enorme arquivo de
imagens do mundo, travando uma batalha contra o tempo que teve no instante e no
documento as esperangas de se produzir um sentido sobre 0 mundo e amenizar, dessa
forma, a crise referencial iniciada desde a reconfiguracdo do campo epistemolégico na
Modernidade. Mas no decorrer da producdo imagética da fotografia moderna algo estava
sendo gerido, que vem a ser o fato de que ao se produzir imagens do mundo, o proprio
mundo foi misturando-se as imagens, até chegarmos num indiscernimento da distancia
entre mundo e imagem. Nao que a distancia ndo exista mais, mas ela ndo parecer ser mais
uma questdo para a produgdo contemporénea de imagens, como tinha sido para a
fotografia moderna.

A fotografia contemporénea, tendo a consciéncia que de nossa experiéncia no
mundo o que resta é a imagem, altera seu interesse, antes voltado para 0 mundo e agora
voltado para o sentido das imagens. Como nosso préprio corpo também esta implicado na
construgdo imagética do mundo, simbolicamente e até materialmente, para o seguinte
capitulo ele sera tema também da reflexdo. A necessidade de Frank de se fazer presente
em suas imagens parece ser o inicio do terceiro regime da imagem de que nos fala
Deleuze, apontado em nossa introdugdo, quando ndo se tem nenhum segredo por detras
da porta a ser revelado, ou quando o olhar ndo se sustenta mais no que se da a ver,
passamos a ir de encontro as imagens, pois o fundo da imagem ja contém outra imagem.

Passamos agora ao estudo da fotografia contemporanea e as novas formas de

articulacdo das relagdes entre imagem e mundo, tendo o corpo como questdo.
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4 FOTOGRAFIA CONTEMPORANEA: TAL CORPO, QUAL IMAGEM

No capitulo anterior j& comecamos a indicar as transformacfes pelas quais a
fotografia contemporanea vem se reconfigurando. Essa transformacdo da imagem, em
que a fotografia contemporénea se insere, ndo estaria em curso sem uma transformacéo
em paralelo dos produtores de imagem. O que estamos querendo dizer é que para que a
imagem se altere nds também estamos nos alterando, tendo nosso proprio corpo como
suporte dessas transformacgdes. Assim, sentimos a necessidade de falar da relagdo entre
corpo e imagem pautada pela fotografia contemporanea. Alguns fotografos sdo cruciais
em evidenciar nosso se tornar imagem na “imagem” e na carne de que a fotografia
contemporanea nos fala, entre eles os que terdo algum destaque no presente capitulo,
além dos fotdgrafos que participaram da exposi¢do seminal “New Documents” de 1967
no MoMA, sdo: Sophie Calle, Valérie Belin, Cindy Sherman, Alain Fleischer, Philip-
Lorca diCorsia, Stephen Shore, Nan Goldin, Bernd & Hilla Becher, Andreas Gursky,
Thomas Ruff, Thomas Struth, Rineke Dijkstra. No entanto, gostariamos de ressaltar que
Jeff Wall ocupara um lugar especial neste capitulo, por conta de uma fotografia sua:
“Picture for a Women”, que nos possibilita, a partir de uma comparagdo com o quadro
“As Meninas”, de Velasquez, baseando-nos na analise do uso do espelho, da luz, da
composicdo e do olhar nas imagens, apontar as condigdes de possibilidade da imagem de
se questionar a si mesma pela e na imagem, marcas de um regime imagético em que a
imagem sempre possuiu uma dimensao reflexiva que aponta para a sua préopria natureza
de imagem.

Pretendemos expor o argumento de nossa Tese, segundo o qual a fotografia
moderna, por almejar produzir um sentido de mundo, travou uma luta contra o tempo
como forma de significacdo no interior de um instante desejado, ao passo que a fotografia
contemporanea, ja com a consciéncia de que do mundo s6 resta sua imagem, tenciona
produzir um sentido para as préprias imagens. Assim, acreditamos que a questdo de
fundo da produgdo imagética contemporanea seja: — qual o destino das imagens?
Preocupacgdo na verdade inerente a todo ato de produgdo imagética, uma vez que nao
existe imagem que ndo pretenda para si um futuro. Tal questdo é exacerbada atualmente

com a avalanche de imagens presente hoje no mundo contemporaneo.
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Neste capitulo, propomos unir tal pergunta referente ao destino das imagens a
tematica da relacdo corpo e imagem, para falar mais especificamente de fotografia
contemporanea. Dessa forma, temos como desdobramento a pergunta: quando a imagem
se constitui como imagem da imagem, que tipo de corpo a fotografia contemporanea poe
em questdo? Tal movimento pressupde um tratamento da imagem enquanto imagem, em
que se perde parte de sua funcdo de representacdo, mas se ganha uma auto-reflexibilidade
da imagem. Nossa hipétese € a de que o corpo em questdo passa a ser trabalhado na pura
exterioridade da imagem, algo que se distingue da imagem e do corpo na modernidade. A
luz desse panorama, tanto a verdade da imagem quanto a do corpo passam a habitar a
superficie, enquanto na modernidade a imagem fazia referéncia a uma esséncia captada
em aparéncia e a verdade do corpo habitava uma interioridade a ser protegida como
segredo no ambito do privado. A exposigdo de si como imagem faz parte, hoje, tanto da
arte contemporanea quanto das relagdes sociais mediadas pela tecnologia da imagem e
informacdo e nos diz que cada vez mais 0 que cada um é passa por sua criagdo como

imagem.

4.1 Passagens do moderno para 0 contemporaneo

Se na Modernidade o presente voltou suas atencGes para o futuro, na
contemporaneidade, quando o progresso perde valor, o presente ndo quer deixar de ser
presente. Quando na Modernidade ocidental a morte de Deus foi anunciada, houve a
procura de conforto no futuro. No Pés-holocausto, que representa a derrota do projeto
iluminista, temos a desvalorizacdo do futuro. Andreas Huyssen (2000) aponta o
deslocamento cultural vivido a partir da década de 1980 - de futuros presentes para
passados presentes. O passado passou a ser recodificado com o fim do modernismo, em
que outras histdrias, alternativas e revisionistas, entraram em voga, processo este que se
deu em consondncia com a vivéncia do tempo como uma aceleracdo em direcdo ao
futuro, numa época em que o futuro gera mais medo do que confianga, acarretando,
portanto, o desejo de ir mais devagar, buscando na memoria e no passado algum
reconforto. Huyssen, a partir do diagndstico da valorizagdo do passado em detrimento do

futuro na atualidade, v& uma crise da temporalidade moderna, baseada na crenga no
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progresso, no novo, no utdpico e no Telos da histéria. Dentro dessa crise da
temporalidade moderna, percebemos uma desvalorizacdo do instante enquanto uma

poténcia significativa no meio fotografico.

O processo de subjetivacdo contemporaneo, diferentemente do moderno, baseia-
se na exacerbacdo do uso das imagens na relagdo com o mundo, com os outros individuos
e consigo mesmo. Se o ideal moderno contrapunha esséncia e aparéncia em favor da
primeira, a contemporaneidade parece ndao opor verdade e imagem, reconfigurando as
fronteiras entre real e ficcdo, publico e privado. O que assistimos € o declinio da idéia de
sujeito como uma interioridade em prol de uma subjetividade constituida na
exterioridade, na superficie da imagem. Esse movimento toma corpo especialmente nas
relagdes mediadas pelas novas tecnologias da imagem e informagdo. Mas também se
apresenta na importancia concedida a moda, a criacdo de um estilo pessoal e as cirurgias
plasticas. Cada vez mais 0 que cada um é passa pela sua criacdo imagética — 0 eu como
imagem autodefinida, mutavel, instavel e articulada com o consumo de bens materiais e
simbdlicos.

A analise de Walter Benjamin acerca da Modernidade, entre outras coisas, aponta
a construcdo da interioridade psicolégica moderna como contraponto a um mundo
exterior cada vez mais pautado pela transitoriedade e pela efemeridade, marcas do espaco
urbano que se desenvolve com as grandes metrépoles na Modernidade. Este movimento é
decorrente, em grande medida, de uma consciéncia temporal que evidencia a anulagédo
caracteristica de nossa historicidade. A partir do século XIX passamos a vivenciar 0s
elementos da diacronia de forma mais radical. Assim, o individuo moderno buscava um
refugio no interior do lar burgués, local onde poderia deixar suas marcas, construindo um
sentido para sua existéncia. Neste espaco interior é que eram guardadas suas reliquias,
tais como estojos, caixinhas, miniaturas, o album familiar, lencos bordados com as
iniciais de seu proprietario, reliquias que deveriam assegurar que o individuo deixaria seu
rastro no mundo, sendo o veludo o material preferido da casa burguesa, por acolher o
toque e por conservar sua marca. No entanto, a analise benjaminiana do interior burgués

como metéfora da interioridade psicoldgica antevé sua transicéo:

123



“[...] o veludo deixa lugar, doravante, ao vidro, este material transparente que
ndo protege o privado, porém o expde, este material ‘duro e liso’, ‘frio e
sobrio’, contrario ‘ao segredo’ e ‘a propriedade’, este material, enfim, no qual
todo rastro se transforma em mancha a ser apagada” (GAGNEBIN , 2007, p.
60).

Desde o século XIX vem sendo descentrada a narrativa em torno do sujeito,
caracterizando a crise da idéia do ‘eu’ estavel, interiorizado. H4, ainda, um crescente
fracionamento do corpo em sua exposicdo como imagem.

Nikolas Rose, em “Inventando nossos eus”, utiliza-se do instrumental tedrico de
Deleuze e propde que a formacdo de sujeitos se da no interior de agenciamentos, em que
ha a reunido de forcas, movimentos e afetos com outros humanos, objetos e espacos. O

autor ressalta que:

“E nesses agenciamentos que sdo produzidos os efeitos de sujeito, efeitos do
fato de sermos — reunidos — em — um - agenciamento. A subjetivacéo é, assim,
0 nome que se pode dar aos efeitos da composi¢do e da recomposicdo de
forgas, praticas e relagdes que tentam transformar — ou operam para
transformar — o ser humano em variadas formas de sujeito, em seres capazes de
tomar a si préprios como 0s sujeitos de suas prdprias praticas e das praticas de
outros sobre eles” (ROSE, 2001, p. 143).

Segundo Nikolas Rose, se nos percebemos como o centro irradiador de nossas
acOes e desejos, isso ocorre devido “as formas pelas quais relagdes particulares do
exterior tém sido invaginadas, dobradas, para formar um lado de dentro ao qual um lado
de fora deve sempre fazer referéncia” (ROSE, 2001, p. 179).

Na Modernidade, as condi¢cdes da dobra do de-fora num de-dentro se faziam a
partir da articulacdo de um sujeito pertinente ao projeto moderno, associado aos ideais da
razdo absoluta, historia unitaria e progresso que se deu em sua forma mais acabada no
século XIX, momento que se projetou a imagem do homem centrado e racional que
dominava a natureza a partir da cultura e da ciéncia. Sua constituicdo se deu a partir de
um longo processo que culminou com a formacéo da identidade moderna. No entanto,
concomitantemente a essa construgdo, o século XIX viu emergir a teoria do inconsciente
com a psicologia, que justamente mostrava que o homem ndo era o senhor absoluto de
sua razdo. Na Modernidade do século XIX, quando a subjetividade ganhou uma
espessura temporal, com a idéia de que o0 sujeito é constituido pela histdria, o eu deveria

fazer sentido no tempo. Dessa forma, os saberes e as ferramentas privilegiadas no
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periodo, para o estudo do sujeito, foram aquelas em que o passado tem sentido, com
destaque para a psicanalise. A concepcdo de homem moderno apontava para uma
profundidade guardia de sua verdade, sua esséncia, escondida do imediatamente visivel.
O homem moderno tinha como alicerce de sua constituicdo o passado e a interioridade.
Se nos afastamos hoje de alguns aspectos dessa formacdo identitaria, também nos
aproximamos quando nos percebemos como sujeitos psicoldgicos, mesmo pondo em
diavida algumas de suas caracteristicas.

Paula Sibilia (2003), ao estudar os ‘blogs’, como uma forma atual de
rememoracdo do vivido, destaca que tal pratica se insere numa logica e cronologia
distintas de sua ancestral moderna — o diario intimo. Sibilia expde que as praticas
modernas de introspeccdo e de relatos do eu, psicanadlise, romance classico,
autobiografias romanticas e o diario intimo, valiam-se de metaforas da arqueologia,
tendo, portanto, um desejo de escavagdo da interioridade constituida no tempo, em
camadas. As metaforas contemporaneas dos relatos de vida incorporam os vocabularios
da fotografia, do cinema e da informatica, respectivamente, revelar, flashback, deletar.
Com a utilizacdo de tais metéaforas, fica claro que passamos a incorporar 0s imaginarios
midiaticos na forma como vivemos e fabulamos nossas vidas, promovendo um
imbricamento entre ficgdo e realidade. Outro fator de distanciamento entre o diario intimo
do século XIX e os diarios virtuais de hoje diz respeito ao fato de que os primeiros eram
feitos realmente no ambito da intimidade e do segredo, ao passo que 0s atuais nascem
com uma vocagao exibicionista.

Para Fernanda Bruno (2006), a demanda pela exposicdo da intimidade na esfera
publica midiatica, incluidos os reality shows, os ‘blogs’ e os ‘fotologs’, tem a ver com a
substituicdo do olho publico moderno, norteado pelo principio do superego, promotor das
funcdes de juiz e censor, para o de ego na atualidade, narcisico ao invés de edipiano. A
autora lembra da importancia do olhar do outro para a percepc¢do do ‘eu’ e a construgdo
da subjetividade. Teorias provindas de diversas areas corroboram sua constatacdo. Os
historiadores Norbert Elias e Vigarelo tecem a hipotese historica de que o cuidado de si,
em torno da higiene pessoal e da etiqueta, feito para o olhar do outro, sofreu um processo
de interiorizagdo entre a Idade Média e a era Moderna, codificando os costumes do

processo civilizador. A psicanalise, em suas vertentes freudiana e lacaniana, e a teoria
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politica com Hanah Arendt, ressaltam a importancia da visibilidade na atestacdo da
existéncia. As analises de Foucault sobre a modernidade evidenciam a relagdo entre
subjetividade moderna e os dispositivos de visibilidade. O pandptico seria a maquina
ideal do poder disciplinador, fazendo a divisao entre o ver e 0 ser visto.

A interioridade pode ser narrada historicamente, a partir de sua relagdo com o
olhar do outro, mudando sua configuragéo a cada contexto diferente, o que evidencia uma
arbitrariedade das fronteiras entre a interioridade e a exterioridade formadoras do
individuo. Charles Taylor (1997), no livro “As fontes do self”, aborda a constitui¢do da
identidade moderna a partir se sua genealogia. E uma histéria contada através de seus
precursores no pensamento ocidental, buscando as bases da concepcdo de identidade
vinculada a um lado de dentro. Da trajetoria da construcdo histérica do ‘eu’ como
interioridade sdo destacados os fildsofos Platdo, Santo Agostinho e Descartes.

Platdo foi o promotor da valorizagdo da razdo em detrimento dos sentidos para o
governo de si. O que ganhariamos por meio da razdo é o autodominio, produzindo a
unidade consigo mesmo. Apesar de sua contribuicdo para a articulacdo do self como
unificado e de sua doutrina da hegemonia da razdo em oposi¢do a acdo mundana, nao
encontramos em Platdo a dicotomia dentro/fora. A sua auséncia diz respeito a uma
concepgédo de razdo que almeja alcangar uma ordem superior — o Bem. Portanto, 0 que
importa na verdade ndo € o que acontece no interior da alma, mas no que é eterno e
imaterial, na exterioridade.

Santo Agostinho, a partir da tradicdo platonica, converte as oposicoes
espirito/matéria, superior/inferior, eterno/temporal, imutdvel/cambiante para a de
interior/exterior. No entanto, a interioridade serve para se chegar a uma exterioridade —
Deus. Taylor nos lembra de que foi Santo Agostinho quem introduziu a interioridade da
reflexdo radical no pensamento filosofico ocidental, inaugurando o discurso em primeira
pessoa. O caminho para a interioridade, segundo Santo Agostinho, é um caminho para
Deus.

Descartes foi o responsavel por uma das mais importantes formulacdes acerca da
internalizacdo elaborada na era moderna. “Eu penso, logo existo” — pressupfe uma
certeza acerca do pensar, nio do conteido. E uma consciéncia de si provinda do

pensamento, o qual é o lugar de maior verdade do individuo. E ele quem primeiro pensou
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a idéia como conteudo intrapsiquico. A realidade, para Descartes, s6 pode ser conhecida a
partir de uma representacdo correta das coisas. Dessa forma, temos que objetificar o
mundo, se quisermos produzir um conhecimento verdadeiro sobre ele. A racionalidade ¢,
portanto, uma propriedade interna do pensamento subjetivo, um voltar-se para dentro
para se descobrir uma ordem secularizada. Descartes elabora uma interioridade reflexiva
e representacional, o self como uma interioridade que reflete sobre as representacGes de
seu préprio pensamento. Ndo obstante, € uma subjetividade comprometida com uma
objetividade dada. O que Descartes inicia, e que sera intensificado por Locke e Kant, é a
postura de desprendimento decorrente da reflexdo radical, ou a postura da primeira
pessoa, ver-se como um self.

Fernanda Bruno (2006) sinaliza que estamos vivendo um momento inédito da
relacdo entre visibilidade e subjetividade, em que o olhar do outro passa a ser demandado
como legitimador da existéncia. Essa nova experiéncia de subjetividade se diferencia da
experiéncia moderna. Na modernidade, sob a égide do olhar superegoico, o individuo
deveria conter seus impulsos e desejos em prol da ordem social. E a idéia nietzschiana da
civilizagdo como interdigdo das pulsdes da natureza. O olhar publico moderno encarnava
a lei e a norma, delimitando limites e interdi¢cdes. O lugar do segredo e da intimidade se
restringia a vida privada. Na contemporaneidade, com a mudanca para o ideal de ego
dominante na cultura, ha a flexibilizacdo das fronteiras entre pablico e privado, natureza e
artificialidade. Os limites sdo alargados numa cultura menos normatizadora. A midia
passa a ser uma instancia de legitimacgdo social da intimidade. A midia se torna nosso a
priori de percepcdo do mundo e de nés mesmos. E nesse contexto que o cuidado de si
passa a ser também um cuidado como imagem.

Tal impulso comporta o binbmio exibicionismo e voyeurismo, com forte interesse
pelos dramas da intimidade. E recorrente a constatacdo do interesse contemporaneo em
torno do biogréafico, seja no boom de biografias vivenciado pelo mercado editorial, na
producdo recente de documentarios em primeira pessoa e até na consagracao dos reality

shows na televisao mundial.
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15- Sophie Calle — fotogramas do filme “No sex last night”, 1992

A arte contemporanea também acompanha esse movimento, com trabalhos em
que ha uma indiscernibilidade entre arte e vida. A obra de Sophie Calle é toda pontuada
por uma fabulacdo de sua vida e de suas memarias. A artista articula imagem e texto com
0 intuito de retrabalhar o vivido. Na série “True Stories”, Sophie Calle expde fotografias
suas com dizeres acerca de alguma experiéncia marcante. Como no caso de “The Plastic
Surgery”, em que a fotografia de seu perfil € acompanha da histéria de que quando tinha
14 anos seus pais decidiram que ela precisava de uma cirurgia no nariz, coisa que s nao
ocorreu devido ao suicidio do médico dois dias antes da operacao. O filme “No sex last
night” (Figura 15) aborda mais explicitamente a exposicdo de sua intimidade. Nele, Calle
propde a seu entdo namorado, Greg Shephard, que desejava escrever um roteiro, uma
viagem pelos Estados Unidos, onde a artista iria dar aulas. Cada um filmaria e comentaria
0 gue se passava com eles durante esta viagem. Desde o inicio, Calle demonstra interesse
por seu companheiro, que ndo o retribui, resultando no titulo do filme que enfatiza a falta
de sexo do casal na noite anterior. O filme termina, numa reviravolta, com o casamento
deles em Las Vegas. No trabalho exposto na bienal de Veneza em 2008 e intitulado
“Prenez soin de vous”, Calle volta a ter como tema sua vida amorosa. Ap6s receber um
‘e-mail’ de rompimento de seu amante, em que este se despede com o ‘cuide-se’ do
titulo, a artista o reenvia para 107 mulheres, profissionais de diversas areas, tais como

linguistas, escritoras, fotografas, atrizes, sociologas, astrologas, entre outras, para obter
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seus pareceres profissionais sobre o texto do amante. A obra se constitui pela reunido das

repostas dessas mulheres.
4.2 CORPO E IMAGEM

A representacdo do corpo na arte ocidental operou por sua idealizacdo. Isto até o
século XX, quando a arte vanguardista ird fraciona-lo e deforma-lo em correntes artisticas
como o cubismo, 0 expressionismo e o surrealismo. Ja na segunda metade do século XX,
tivemos exacerbada a presenca do corpo em performances e happenings, bem como a
busca da animalidade do corpo literal, com seus fluidos e odores. No entanto, na Grécia
antiga, quando o corpo péde de forma inaugural ser pensado, tivemos o desenvolvimento
do nu dentro de um campo artistico e metafisico®.

Com a estatuéria grega a concep¢do de corpo se liga a imagem de um corpo belo e
perfeito, encarnando valores provindos das divindades, tais como: medida, equilibrio e
proporcdo. Através do Cristianismo teremos renovada a concepgao do corpo como copia
de um modelo superior, uma vez que Deus criou 0 homem a sua imagem. A doutrina
cristd reinterpretou a interdicdo judaica de representagdo de Deus com a teoria da
encarnacdo. Tal teoria concilia o carater irrepresentavel de Deus com sua forma humana
no corpo de Cristo. Através de Cristo se pode representar o divino. Assim, Cristo é
imagem encarnada e o modelo a ser seguido, ele é a propria materializacdo da imagem
que se faz carne. Com o cristianismo, 0 corpo passa a ser pensado como imagem decaida
expressa em sua fragilidade. A doutrina cristd submeterd o corpo a idéia da recusa dos
prazeres e da redengdo pelo sofrimento. O Renascimento ird retomar o nu, mas ja num
contexto distinto do da antiguidade classica. Como coloca Viviane Matesco (2009, p.28):
“A arte e a ciéncia renascentistas nos mostram corpo e natureza dessacralizados,
convertidos em coisa humana, considerados a partir da finitude de nosso olhar”. Com a
constituicdo do sujeito renascentista, cada vez mais 0 homem passa a pensar seu corpo
como morada de si.

A construcdo discursiva em torno do homem moderno foi um longo processo de

conquista do espaco privado e do corpo individual entre o fim da Idade Média e o século

% \Ver: MATESCO, Viviane. Corpo, imagem e representacdo. RJ: Jorge Zahar Ed., 2009.
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XI1X. O corpo, como o culminar metafisico e politico dos usos da carne, como forma final
de um processo de individuacdo que se relaciona com a historia, vive hoje a exacerbagdo
de sua superficie como uma das caracteristicas do declinio da interioridade psicolégica
que pbs em crise 0 modelo moderno de construcdo de subjetividade. O atual exercicio de
si como imagem, que tem na cirurgia plastica, na moda, nas tatuagens, nas imagens
midiaticas sua inscricdo também em nossa carne, fez com que a idéia de corpo que se
tinha na Modernidade fosse ultrapassada. Temos hoje, inclusive, possibilidades inéditas
de intervengBes médicas que nos permitem um imbricamento com proteses de variadas
procedéncias, trazendo a questdo sobre os limites do humano e do artificial, da maquina e
do organico.

Paula Sibilia (2008) aponta que 0 ano de 1968, com todas as questdes politicas que
exacerbou, marca, a partir de um questionamento do processo civilizador e de um
reajustamento da moral, a valorizacdo da juventude. Para a autora, esta data é
emblematica para se entender a cultura contemporanea de culto ao corpo jovem e
perfeito. O uso do fotoshop pela fotografia publicitaria, com o encobrimento dos poros e
de todas as marcas da pele, é -caracteristico do processo contemporaneo de
embonecamento dos corpos, num movimento que vai da carne ao plastico.

O contraponto artistico desse processo pode ser exemplificado com artistas
britdnicos da segunda metade do século XX — Francis Bacon e Lucian Freud, com a
producdo de uma imagem corporal que se diferencia bastante da imagem do corpo
publicitaria. Ambos expdem de uma forma ou de outra um corpo cru em seus quadros,
um corpo que sente dor, no caso de Bacon, e um corpo vivo em sua extremidade, no caso
de Freud. Mas enquanto o drama de Bacon vem das visceras deste corpo, em Freud todo
o drama se encontra na superficie da pele.

Ainda no campo da arte, mas fazendo uso de uma “pele plastico” em muitas obras
para falar do corpo contemporaneo, temos a fotografia de Valérie Belin. Talvez a obra de
Belin seja o melhor exemplo da dramatizacdo do embonecamento dos corpos de que
falavamos na fotografia contemporanea artistica. Belin aborda o corpo em suas
fotografias enfatizando um indiscernimento entre o natural e o artificial. A fotdgrafa tem
por tema a pele como invélucro fragil, mesmo quando aparentemente forte, como na série

dos “carros batidos”. Ja a série dos “vestidos de noiva” mostra esta segunda pele mais
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estruturada. No conjunto de sua obra, vemos 0 jogo com as mascaras que nos constitui,
como nas séries intercaladas de modelos e manequins, em que ndo sabemos ao certo
quem € de plastico e quem é de carne (Figuras 17 e 18), como também na série de
imitadores de Michael Jackson — cdpias da copia. A fabricacdo de si pela superficie
também é tematizada por Belin. A série dos halterofilistas expde o que se constitui como
um corpo artificial por exceléncia (Figura 16). O corpo extremamente musculoso traz em
si as marcas de todas as horas de exercicio demandadas para a fabricacdo de tal corpo. Na
imagem de Belin, o corpo trabalhado na academia resulta tdo de plastico quanto os rostos

de seus manequins, ou talvez até um pouco mais brilhante que esses.

16- Valérie Belin, Body-builders 1, 1999
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17- Valérie Belin, Modegles I, 2001

18- Valérie Belin, Mannequins, 2003
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4.3 FOTOGRAFIA CONTEMPORANEA

O canone modernista no meio fotografico foi construido em torno da estética
purista, da temporalidade do instante e do formalismo da imagem fotografica, os quais,
respectivamente, correspondiam a pesquisa do estatuto fotografico, a luta contra o tempo
da diacronia e a autonomia do sentido da imagem fotogréfica, a qual deveria se encontrar
em sua materialidade (no entanto, o fotojornalismo ja havia aberto a brecha para a relacdo
da fotografia com outras imagens e textos). Até meados da década de 80 do século XX, a
preocupacdo dominante de artistas e criticos fotograficos girava em torno de uma
indagacdo formal e ontoldgica das questbes que envolvem a fotografia. Era uma
investigacdo sobre o que a identificava como um meio especifico dentro das categorias de
imagem. Textos classicos da teoria da fotografia, como os de Bazin e Barthes, refletiam
acerca da indexicalidade, a capacidade fotografica de apontar e atestar 0 que aconteceu.
Philippe Dubois, retomando a idéia do isso foi de Barthes, no livro “O ato fotografico”,
entende a fotografia como trago de um real, ou seja, a manutencdo de uma relacdo de
contigiiidade fisica com a realidade, a partir dos raios luminosos refletidos pelo referente
que sensibilizam os sais de prata da pelicula, e, portanto, pertencente a categoria do signo
indice. Nesse tipo de analise, € ressaltada a dimenséo iconica-indicial da fotografia.

Dominique Baqué (2004) diagnostica as questdes que a fotografia contemporanea
pde em pauta desde a década de 70 do século XX até nossos dias, apontando as
estratégias da citacdo, do pastiche, da referéncia ao meio e ao imaginario midiatico, da
incorporagdo do simulacro, da estética da pobreza (quando ndo se quer mais redimir nem
monumentalizar o real) e das narrativas do ‘eu’. Em grande medida, a fotografia
contemporénea promove uma desconstrucdo da fotografia moderna e documental que
tinha por objetivo flagrar o real, tornando-o imagem. Assim, uma estratégia recorrente da
fotografia contemporanea € ja se construir como imagem para a camera, com o intuito de
mostrar como somos moldados pelas imagens que nos cercam e que o proprio real ndo é

puro, sofrendo contagios dessas imagens.

A exposicdo intitulada “New Documents”, de 1967, exibida pelo MoMA, que

apresentou os fotografos Diane Arbus, Lee Friedlander e Garry Winogrand, todos
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herdeiros diretos da fotografia de Robert Frank no meio documental, pode ser apontada
como um momento de ruptura importante para o que viria a ser a fotografia
contemporénea. Seu curador, John Szarkowski, ao falar a respeito do trabalho dos
fotografos em seu catdlogo, chamou atencdo para o fato de que até entdo o mote da
fotografia documental tinha sido o de expor os problemas do mundo, buscando uma
redencéo via fotografia, estava falando diretamente da fotografia herdeira da experiéncia
da FSA que teve em seu estafe fotdgrafos de peso, dentre os quais Dorothea Lange,
Russel Lee e Walker Evans. Para ele, a novidade trazida pelos fotografos da exposicao

I>’. Outra novidade

era a valorizacdo da subjetividade no @mbito da fotografia documenta
trazida pela exposicdo foi a estética do snapshot com sua maior espontaneidade
possibilitada pelas cAmeras mais leves e filmes mais rapidos, que surgiram no século XX.
Alguns criticos tiveram inclusive dificuldade em apontar o tema das fotografias
documentais expostas, indicando que o que se fazia presente no interior do frame das
imagens era mais a forma pela qual cada um dos fotdgrafos experimentava o0 mundo do
que 0 mundo per si. Assim, os fotdgrafos marcaram um deslocamento no meio
documental - ndo se tratava mais de falar sobre o mundo, mas sim o de falar como
determinado fotdgrafo percebe o mundo, gerando transformagdes profundas na relagdo
imagem e mundo.

Um exemplo dessa maneira de se colocar nas préprias imagens pode ser dado com
a forma com que Arbus retratava os outros. Ao olharmos uma fotografia sua,
encontramos muito mais a fotografa, com seu olhar para o lado bizarro do mundo, do que
o fotografado. Olhando a fotografia de um menino no Central Park, acreditamos que se
trata de um menino perturbado prestes a se explodir, e ndo de uma crianga brincando
(Figura 19). Vendo o contato que testemunha o processo de feitura da imagem em
questdo, que contém outras possibilidades representativas, percebemos nitidamente que
Arbus quer do retratado que ele se torne o menino que vai explodir. E sabido que Arbus
fotografou por anos o gigante do Bronx, mas a Unica fotografia que Arbus expds sua é
justamente a imagem em que 0 gigante se torna gigante para o olhar de seus pais. Assim,
a aproximacdo de Arbus evidencia ndo a busca de uma familiaridade, mas o

aprofundamento do estranhamento que caracteriza seu modo de ver 0 mundo e 0S outros.

2" \er: GEFTER, Philip. Photography after Frank. Aperture Foundation, 2009.
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Dessa forma, fica compreensivel o que Arbus dizia sobre o seu ato de fotografar -:
“fotografo porque ha coisas que ninguém veria se eu ndo as fotografasse”.

Gostariamos de acrescentar que esses fotoégrafos foram precursores em evidenciar
nossa constru¢do como imagem, ainda dentro de uma estética estritamente documental,
algo que a fotografia contemporanea ndo cessa de expor com as mais variadas estratégias.

Alguns exemplos comparativos:

19- Diane Arbus, Central Park, 1962

Diane Arbus foi uma fotégrafa conhecida pelo interesse pela margem social e pela
tematica dos freaks, mas que também promovia um estranhamento em seu mundo, sendo
suas imagens resquicios de um encontro explosivo entre a fotografa e seus fotografados.
Na imagem da familia do Brooklyn (Figura 20), a fotdgrafa indica, como o fara depois
Cindy Sherman com outras estratégias, que a sociedade americana estava sendo moldada
pela cultura midiatica. Assim, temos Elizabeth Taylor casando com James Dean e
parindo criancas estranhas. Arbus fazia ver o que estamos falamos sobre o “torna-se

imagem” que a fotografia contemporanea ira explorar, ainda num momento em que nao
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havia a consciéncia plena do torna-se imagem presente no ato de se dar em retrato.
Talvez Arbus fosse extremamente sensivel para com a dor de se tornar outro na imagem,
da qual falamos em nosso primeiro capitulo, pois a fotégrafa buscava justamente o
momento de maior desconforto de nossa duplicacdo em imagem como forma de tornar

explicitar a dor.

20- Diane Arbus, Familia do Brooklyn, 1966

Cindy Sherman aborda a elaboragédo da identidade feminina e sua relagdo com a
cultura cinematografica, pornogréfica, televisiva e da historia da arte. Desde meados da
década de 1970, a artista propde, através de recursos retoricos e simbolicos, uma
desconstrugdo em torno do sujeito, assumindo o risco de uma dissolugéo total de si.
Trabalhos como “Stills cinematogréaficos sem titulo”, “Projecbes num teldo” e “ Retratos
historicos” compartilnam da mesma poética em torno da producdo de uma imagem da
imagem. Outra caracteristica compartilhada é a da problematizacdo do auto-retrato, que
no caso de Sherman, pressupde sempre ressaltar seu carater de artificialidade. Em sua
obra ndo ha um eu unificado a que o auto-retrato teria que se referir, mas uma construcéo
de si para a imagem, na medida em que a artista se inventa para o retrato com todo seu

universo de referéncias.

136



O trabalho de Sherman aponta que tanto a realidade quanto o ‘eu’ sdo moldados e
codificados pela cultura. O nome “Stills cinematograficos sem titulo” indica sua
estratégia, remetendo-se ndo a um filme especifico, mas a cultura cinematografica (Figura
21). A artista recorre a intertextualidade para acionar nossa rede signica. Sdo retratos
baseados em filmes ‘b’ das décadas de 1950 e 1960, em que a artista se reinventa a partir
de esterettipos femininos encenados por tal tipo de cinema e se expde antes como uma

criacdo de Hitchcock do que de um self interiorizado.

21- Cindy Sherman, Stills cinematogréficos sem titulo # 21, 1978

O fotdgrafo Lee Friedlander foi um dos primeiros a evidenciar a cidade como um
lugar espectral, um local habitado por imagens. Separamos alguns exemplos da forma
pela qual Friedlander abordou as sombras, os reflexos, as vitrines e as imagens
propriamente ditas. Na primeira imagem, temos um Portrait da sombra do fotografo que
se utilizou do fundo de uma habitante da cidade de Nova York (Figura 22). Ja na
segunda, o fotdgrafo aborda a cidade de Nova York e suas representacdes, lado a lado
(Figura 23). Na terceira imagem, Friedlander expde, a partir de um jogo visual, no qual
vemos um homem e uma mulher que parecem irem ao encontro um do outro, encontro
que s6 pode acontecer no labirinto de espelho do qual a fotografia é constituida, a cidade

como local de transito entre os seres e seus reflexos (Figura 24).
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Na sequéncia, temos dois outros exemplos da sensibilidade de Friedlander para com
a presenca das imagens ao nosso redor. A primeira fotografia é ainda da série da década
de 60. Na imagem, vemos o convivio entre a imagem fotografica e a imagem televisiva,
que cada vez mais ao longo do século XX passara a habitar nossos lares (Figura 25).
Temos ainda a presenca de um relégio no lado direito da imagem, marcando
simbolicamente a passagem do tempo para essas imagens, sua duragdo como imagem. A
televisdo, nessa fotografia assume o papel de um altar destinado a perpetuar tanto as
imagens familiares quanto a imagem publica que porventura venha a aparecer na tela da
televisdo. Na fotografia, a imagem publica captada passa a ser um portrait como as outras
fotografias de familia da imagem. A dltima imagem de Friedlander, que queremos
mostrar, na imagem, a tela da televisdo se apodera do rosto humano numa fusdo
completa, em que o olhar sobressai. Nessa série, ja temos propositalmente montada a
tela—rosto para dizer de nosso corpo—imagem (Figura 26).

22- Lee Friedlander, New York City, 1966
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=
24- Lee Friedlander, New York City, 1963
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26- Lee Friedlander, The little screen, 1963

Alain Fleischer, que ja se encontra no ambito da fotografia contemporanea
propriamente dita, assim como Lee o fizera, porém dentro da estética da fotografia
documental tradicional, também nos fala da superficie da imagem a partir do tema do
espectro. E recorrente em sua obra o uso de um corpo que se veste de imagem, seja um
corpo organico (Figura 28) e humano seja um corpo inorganico (Figura 27), com

preferéncia especial para com objetos reflexivos.
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27- Alain Fleischer, Le dos de la cuiller, 1982

28- Alain Fleischer, Corps-écran, 1971
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Fleischer utiliza uma montagem feita por projecdes e ndo no laboratdrio para
construir um visivel para a camera. Dentro da divisdo do visivel e do invisivel, Fleischer,
diferentemente das estratégias das vanguardas fotografica do inicio do século XX, que
pretendiam capturar o invisivel e alargar o campo do visivel, constrdi artificialmente o
invisivel para se torna visivel em imagem (Figura 29).

No ultimo exemplo, o corpo que se veste de imagem € o corpo urbano, que serve
de tela para imagens provindas da pornografia. Assim, o jogo visual proposto nessa série
alude ao que poderia estar ocorrendo no interior dos prédios, trazendo algo da intimidade
para o exterior via imagem (Figura 30).

29- Alain Fleischer, Happy Days with Penot, 1988
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30- Alain Fleischer, Exhibition, 1993

Winogrand, classico representante dos fotdgrafos de rua que pretendiam para si
uma invisibilidade no momento de feitura da imagem para que pudessem captar do
mundo e das pessoas uma autenticidade, flagra aqui o processo em si da transformacao de

Kennedy em imagem a ser propagada (Figura 31).
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31- Garry Winogrand. John F. Kennedy, Convencao Nacional Democrética, Los Angeles, 1960

“Nesta fotografia, a aura de luz em torno do politico confunde-se com a luz que
0 banha para que ele proprio tenha seu corpo transformado em ondas
eletromagnéticas televisivas. Fotografar o discurso do futuro presidente é
também silenciar sua fala em prol de sua imagem. E uma imagem duplamente
profética. Premonitoria a respeito de uma campanha que, segundo 0s cientistas
politicos, foi a primeira vencida pela televisiva pelo carisma midiatico de um
jovem Kennedy contra seu rival, Richard Nixon, entdo um representante da
velha escola (vitimado mais pela sudorese do que retdrica). Mas é também
premonitoria do que viria a se tornar um cliché académico nas décadas
seguintes: a fotografia, o cinema e a televisdo estavam em vias de transformar
0 mundo e nés todos em imagem. (...) Ao flagrar, nos fundos da cena, a
transformagdo do politico em imagem midiatica (os novos “dois corpos do
Rei”), a fotografia ainda preserva algo de seu estatuto testemunhal. Ela ainda
diz algo do mundo, sem (supostamente) dizer de si mesma: revela os bastidores
de uma acdo invisivel para quem esta presente a convencdo e admira a
performance do politico-corpo; e desvela, apenas ao espectadores da fotografia,
a nova face do politico-imagem.” ¢

% LISSOVSKY, Mauricio e MARTINS, Juliana. A fotografia e seus duplos: um quadro na parede. No

prelo.
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Na esteira da tradicdo “on the road”, estabelecida no meio fotografico por Walker
Evans e Robert Frank, Setephen Shore foi o responsavel por reaviva-la na década de 70
do século XX, s6 que agora em cores. Shore debutou no meio fotografico bem cedo,
quando com apenas 14 anos teve trés fotografias suas adquiridas pelo entdo curador chefe
do departamento de fotografia do MoMA, ninguém menos do que Edward Steichen. O
uso da cor como elemento descritivo foi uma escolha radical feita pelo fotdgrafo,
associada na época a fotografia amadora ou a fotografia publicitaria, ambas correntes
fotogréficas rechagadas no que dizia respeito aos limites consagrados a arte fotografica.

O fotdgrafo encontrava somente ressonancia na obra do contemporaneo William
Eggleston (Figura 32) e um pouco depois na obra de Joel Sternfeld, antes que o uso da
cor ndo fosse mais problematico para a fotografia, tanto documental quanto de arte (se é
que podemos ainda fazer tal distingdo). Assim como Frank, Shore também empreendeu
uma viagem de carro pelos Estados Unidos, munido com uma camera 8 x 10 inch entre
1973 e 1982. Seus livros “Uncommon Places” de 1981 e “American Surfaces” de 1999
sdo diarios de bordo visuais desta empreitada de descoberta do pais, documentando suas
refeicBes, os hotéis de estrada em que dormia, a presenca da televisdo e tudo o mais que

fazia parte do roteiro da viagem que pudesse ser fotografado.

SeEar,

32- William Eggleston, Memphis, 1970
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Porém, se fez parte da biblioteca de Shore tanto “American Photographs™ quanto
“The Americans”, nao fugindo do “American” em um de seus titulos, ndo podemos deixar
de lado outra grande influéncia encontrada em seu trabalho, que vem a ser a de Andy
Warhol. O periodo em que o fotdgrafo passou na companhia de Warhol e sua trupe, no
The Factory, foi importante para a experimentacdo de Shore com a arte conceitual e seu
gosto pela serializacdo. Shore fotografava ainda em P&B quando documentou os artistas
pop do The Factory. No entanto, foi como espectador do trabalho de Warhol que Shore
desenvolveu seu interesse pela fotografia em série e pela fotografia de registros efémeros.

A Pop Arte marcou um desejo da arte de se impregnar da vida, sendo a vida
contemporanea a requerida, com a cultura de massa, de consumo e midiatica. Seus temas
recorrentes eram: latas de sopa, garrafas de Coca Cola, revistas em quadrinho,
publicidade e a bandeira americana. O procedimento da colagem foi bastante difundido
com a Pop Arte. Esta corrente marcou a volta da figuracdo no contexto vanguardista, sob
forte influéncia do Dadaismo de Marcel Duchamp e seus ready made. A fotografia para
esta corrente artistica assumiu um carater de “objeto achado” na pratica de figuras como
Robert Rauschenberg. A Pop Arte se contrapds a corrente artistica que a antecedeu. De
forma geral, expressionismo abstrato e pop arte propunham coisas diferentes no campo da
arte. Ao tempo em que ao primeiro 0 que interessava era a relacdo de uma subjetividade
com o espaco pictorial, ou seja, a expressdo de uma interioridade independente de
elementos reconheciveis do mundo ao seu redor, ao segundo o foco era trazer a vida, a

exterioridade, para a arte, marcando um retorno da figuragado
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33- Stephen Shore, Uncommon Places, 1973

Shore é importante para fotografia contemporanea ndo s6 por seu pioneirismo com
a fotografia colorida, mas também por marcar uma inversdo de valores em relagcdo aos
fotografos do “New Documents”, sem, no entanto, retornar aos valores da fotografia
documental tradicional. Quando Shore e outros fotdgrafos contemporaneos, como o casal
Bernd e Hilla Becher, passaram a querer que o objeto diga mais do que o fotdgrafo, isto,
na verdade, evidencia uma nova forma de objetividade de cunho conceitual e que ndo
pressupde uma transparéncia do meio fotografico. Se seus antecessores da “New
Documents” se impregnavam na imagem, para Shore a sua autoria reside na forma como
se ausenta de suas imagens. Para o fotdgrafo, uma tendéncia forte da fotografia
contemporanea é a de ndo ter como propdsito a exaltacdo das marcas de um autor ou de
um self consciente. Sua estratégia é a de experimentar a vida cotidiana contemporanea, se
importando apenas pela superficie, tanto de si quanto do mundo.

O fotdgrafo foi um precursor no meio fotogréafico na utilizacdo das instancias da
fotografia vernacula, introduzindo-a na fotografia de arte contemporanea. Shore é um dos
representantes de uma tendéncia bastante forte na fotografia contemporanea de se
produzir uma fotografia esteticamente inexpressiva, deliberadamente pobre.
Diferentemente da fotografia de arte modernista, que pretendia redimir o real ou a

monumentalizar a partir de uma construgdo do olhar do fotografo, nas fotografias de
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Shore nada transcende o que é. Algo bem diferente do que acontecia, por exemplo, nas
metaforas visuais de fotografos como Edward Weston, em que legumes viravam
halterofilistas ou ondas gigantescas, ou ainda o que o espectador conseguisse enxergar
(Figuras 34 e 35). Com Shore, a panqueca continua pangqueca e 0 meldo ndo passa de um
meldo (Figura 33).

34- Edward Weston, 1930 35- Edward Weston, 1931

O recurso da utilizacdo da fotografia vernacula feito por Shore e compartilhado
também pela fotografia intima de Nan Goldin, encontra hoje eco nas fotografias expostas
nos sites de relacionamento e compartilhamento de imagens, como o Instragram. Assim,
tivemos um movimento em que a arte fotografica bebeu da fonte da fotografia amadora e
agora a fotografia amadora pode ser também um pouco “artistica”.

Ainda dentro da estética documental e cada vez mais abracada pela fotografia de
arte contemporanea, a fotografa Nan Goldin, ao longo de seu trabalho, tem como objeto
seu diario fotografico, no qual retrata sem pudores a intimidade de seu grupo social e,
assim, inverte o jogo do documental, que tradicionalmente fala do outro. Em “I’ll be your
mirror”, estdo reunidas imagens suas e de seus amigos nas mais diversas situacoes
cotidianas, envolvendo o consumo de drogas, sexo, festas e até uma fotografia sua apos

levar uma surra de seu entdo namorado (Figura 36).
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36- Nan Goldin, Boston, 1973

Goldin conjuga os termos do exibicionismo e do voyeurismo presentes hoje em
nossa sociedade do espetaculo. No entanto, o que perpassa seu trabalho é a idéia de que
falar de si é falar do outro, “eu serei o seu espelho” do titulo. Goldin faz uso dos
snapshots, que para a artista € a forma mais amorosa de fotografia, enfatizando sempre
que seu trabalho é sobre sua vida e de seus amigos. Encontramos em sua obra um sentido
confessional nas imagens de seu diario intimo, redirecionando a linguagem da fotografia
domestica para o espaco publico. Goldin comecou a apresentar seu diario fotografico em
meados da década de 70 em bares nova-iorquinos com projec@es de slides e com trilha
sonora de grupos com uma sonoridade punk como o The Velvet Undergroud. Assim, a
artista apontava para uma narratividade, sempre retrabalhada a cada projecéo.
Posteriormente, em 1981, Goldin organizou suas imagens sob o titulo de “The Ballad of
Sexual Dependency”. No entanto, permaneceu a vontade de contar com imagens a
historia deste grupo de artistas da geragdo pds-hippie, de seus amigos travestis, da forma
de moradia em apartamentos baguncgados, das festas, dos casamentos, mas também das
perdas, do surgimento da AIDS.

Vale ressaltar que a documentacao que Goldin empreende de seu grupo ja evidencia
uma vivéncia para a imagem, quase como se a fotografa tivesse antevisto o boom das
imagens compartilhadas na internet que aconteceria 30 anos depois da publicacdo de seu
livro “The Ballad of Sexual Dependency”. Assim, encontramos um paralelo entre seu

trabalho com o que acontece nos sites de relacionamento, em que os diarios intimos dos
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usuarios sdao exibidos. No entanto, existe uma diferenca fundamental entre esta nova
modalidade de diario e seu antecessor moderno, pois 0s atuais sao, na verdade, feitos para
ser exibidos no espago publico, algo bem diverso do que se dava com os diarios intimos
modernos escritos no ambito do segredo e do privado. O grupo retratado por Goldin
também ndo possui nenhuma inocéncia no que diz respeito a consciéncia de que suas
imagens da intimidade seriam expostas no espago publico. Este € um sentimento bem
contemporaneo, partilhado por muitos, de que a viagem, o show, o encontro com 0s
amigos, s6 vale se fotografado e visto por outros. No entanto, o que torna a obra de
Goldin interessante ainda hoje é que, se por um lado ela antecipa nossa exposi¢cao
midiatica, de outro lado ela a radicaliza. N&do é facil fazer como fez a fotografa quando
ndo exclui os maus momentos. Um forte exemplo pode ser dado com a fotografia de sua
amiga Cookie morta no caixao, sendo que antes a mesma amiga havia sido fotografada

recentemente em seu casamento.

Outra grande influéncia para os fotdgrafos contemporaneos, em que impera uma
mescla de documento e arte, foi a exercida pelo casal de fotdgrafos aleméds Bernd e Hilla
Becher. Os fotografos sdo os promotores do que ficou convencionado como nova
objetividade alemd, vinculando-se a tradicdo de seus precursores das décadas de 20 e 30
do século XX - Albert Renger-Patsch e August Sander, com sua abordagem
enciclopédica e tipologica da natureza, da industria e da sociedade. No entanto, 0s
Bechers prescindiram da monumentalidade de Renger-Patsch ao abordarem seus objetos
(Figura 37).
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38- Bernd e Hilla Becher, Water Towers, 1980/1989

Eles fazem uso de uma fotografia “distanciada” e “fria”, em que a énfase recai

nao na perspectiva individual do fotégrafo, mas no mapeamento das informagdes visuais
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dos objetos, 0s quais serdo agrupados em categorias arquitetdnicas para ser expostos de
forma serial, criando, assim, um inventario da arquitetura vernacular alema. Desde a
década de 50 até a morte de Bernd Becher, em 2007, o casal fotografou em P&b
construgdes industriais andnimas da Alemanha pré—nazista, sempre com 0 mesmo
angulo, nos meses de inverno, para se obter uma homogeneidade da luz e tomando notas
sobre os conjuntos fotografados. Seu interesse era voltado para caixas d agua, tanques de
petroleo e usinas que comecavam a desaparecer da paisagem. Nessas séries, temos uma
mistura de fotografia artistica, de historia e de cotidiano. A poética dos fotografos incide
em evidenciar que coisas de uma mesma “espécie”, postas lado a lado, adquirem
correspondéncias a0 mesmo tempo em que ganham individualidade. Os objetos se
mostram parecidos, mas ndo os mesmos, possuindo detalhes singularizantes. Neste

trabalho, ha a crenca de que o objeto histdrico fala por si s6 (Figura 38).

A om & o G 0 e Bes 48 GRE .ﬂuumnmn-‘u

G%) e 400 s C08 BMD % AN u® a8 B8 .8 2o 80 um as fha o)

39- Andreas Gursky, Prada I, 1996

Demorou até que houvesse aceitacdo por parte da critica e publico da obra dos
fotografos, mas a partir da década de 80 suas tipologias passaram a ser presenga constante
em exposicdes de arte contemporanea. Sua influéncia no meio fotografico se deve
também a geracdo de discipulos famosos da escola de Diisseldorf, formada pelo casal
Becher que de uma forma ou de outra seguiu 0s passos da nova objetividade, dentre eles:
Andreas Gursky, Thomas Ruff e Thomas Struth.

Gursky, com fotografias de 2m de altura por 5m largura e amparado numa técnica

mista de grande formato com finalizacéo digital, fotografa a vida contemporanea como se
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esta fosse construida por pedacos de Tableaux Vivants coloridos em escala monumental.
Diante de suas imagens, nos perdemos na infinita quantidade de detalhes. Faz parte de
sua poética nos colocar distantes dos temas que aborda a partir da tomada de posicéo
escolhida perante a cena a ser retratada. A figura humana aparece em suas fotografias
reduzida a uma escala minlscula e misturada a massa de pessoas ou a paisagem
geralmente urbana. Gursky encarna uma nova forma de fotdgrafo viajante atento aos
temas da contemporaneidade referentes a sociedade de consumo, as praticas de turismo e
a0s espacgos arquitetdnicos contemporaneos. Uma fotografia sua como “Prada I” (Figura
39), de 1996, € emblematica da forma asséptica e clinica com que lida com o fetiche
consumista de nossos corpos. Assim, prateleiras contendo sapatos femininos com uma luz
fria e meticulosa nos faz ver uma vitrine com ar de santuério, ou seja, sua fotografia fala

dos novos espagos de culto em nossa cultura.

40- Andreas Gursky, Thomas Ruff e seus modelos, 1985

Struth comegou sua carreira seguindo 0s passos de seus professores no que se
referia ao rigor técnico e a repeticdo de temas. Sua primeira incursdo no mundo da arte na
década de 80 foi com a série em P&b em que posicionava sua camera no meio da rua sem

trafego para obter uma perspectiva ndo usual, tendo como resultado a frontalidade da via
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urbana. Essa sensibilidade para com a escolha da perspectiva para a construcdo da
imagem permanecera ao longo de toda sua obra até o presente momento. Struth é um dos
fotografos contemporaneos que aborda a superficie da imagem como o local das tensdes
contemporaneas, oferecendo- nos o prazer de esquadrinhar a fotografia como fotografia.
O fotografo desenvolveu uma série sobre museus, e ao fotografar seus visitantes
olhando pinturas, esculturas e acervos da antiguidade classica como no museu Pergamon
de Berlim, mostra-se extremamente perspicaz para com nossa relagdo com as imagens,
bem como com a relagdo potencial da fotografia com outros tipos de imagem. Com esta
série dos museus, o fotografo sugere nosso dialogo com imagens e o transito entre nosso
mundo e seu mundo. Struth elabora um jogo visual em que as fronteiras entre fotografia e
pintura sdo tanto apontadas quanto questionadas. Ha a distingdo dos mundos, mas ha
também dialogo. Algumas fotografias da série sugerem, no entanto, uma permeabilidade
fisica entre o espaco pictdrico e o do visitante, como o que se passa na fotografia “Art
Institute of Chicago 2” (Figura 41), em que a visitante parece estar prestes a adentrar o
quadro com carrinho e tudo. Varios elementos do mundo da visitante e do mundo da
pintura sdo semelhantes, compartilhando uma mesma paleta de cor e figurino similar®.
Ruff fez uma famosa série de retratos em cor nos idos da década de 80, de
maneira a simular fotografia de carteiras de identidade 3x4, s6 que com uma dimensao
gigantesca. A proposta consistia em evidenciar a capacidade fotografica de captar tudo e
ndo revelar nada, pois nenhuma identidade se descortina com essas imagens, nao

apreendemos nada além do imediatamente visivel desses rostos.

»Michael Fried valoriza mais a cis&o contida nesta série entre as personagens das pinturas e 0s visitantes do
que o didlogo e transito entre eles, diferentemente do que propomos como leitura desta série. Ver: FRIED,
Michael. Why Photography matters as Art as never before. New Haven: Yale University Press, 2008.
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41- Thomas Struth, Art Institute of Chicago 2, 1990

A fotdgrafa holandesa Rineke Dijkstra tem por tema a identidade em formacéo
nas diferentes séries de sua obra. A fotografia de Dijkstra pode ser associada a nova
objetividade promovida pelos Bechers. Ela também faz uso dos elementos da serialidade,
da repeticdo do tema, da frontalidade, da luz natural sem sombras fortes e do uso do
grande formato para se obter mais detalhes. A fotdgrafa prefere perder em
espontaneidade em prol da consciéncia dos retratados de estarem perante sua camera para
se tornarem imagem. O que interessa a fotografa é justamente como cada um se constroi
para o retrato, a partir de um dispositivo planejado por ela. O trabalho de Dijkstra
encontra paralelo com o de Thomas Ruff, porém a fotografa gosta de ressaltar que
diferentemente de seu colega sua forma de portraiture € mais subjetiva.
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42- Rineke Dijkstra, Poland, 1992, 190 x 156 cm

Sempre se utilizando da criacdo de uma estratégia de aproximagdo que tem por
objetivo a captacdo de um momento de vulnerabilidade, como na famosa série sobre 0s
adolescentes na praia de meados da década de 90 do século XX, a fotografa percorreu
algumas praias européias a fim de registrar o corpo em transformacéo destes adolescentes
num momento especifico. Assim, os jovens eram fotografados recém saidos do mar e sem
muitos recursos em que se apegar na fabulacao de si (Figura 42). Quem ja se sentiu livre,
mas também extremamente vulneravel quando quase nu depois de se banhar na praia,
pode facilmente se identificar com os modelos da série, em seu constrangimento corporal,
inclusive. Dijkstra exp0e suas fotografias em grande formato, o que ajuda a exaltar o
desconforto dos jovens com seu corpo na série comentada. Outra série sua que
gostariamos de mencionar é das maes que foram fotografadas logo ap6s darem a luz,
segurando seus bebés, de 1994 (Figura 43). Esta série € um belo exemplo de como a
fotografa tem por estratégia fotografar o corpo pos uma experiéncia limite ou traumatica,
mostrando o impacto da maternidade para o corpo da mulher, sem, no entanto, nenhum

resquicio de sentimentalismo.
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43- Rineke Dijkstra, Netherlands, 1994, 154 x 130 cm

A fotografia, a partir da década de 1980, voltou-se também para o enfoque do
cotidiano e para as narrativas do eu. No entanto, utilizando-se de estratégias diferenciadas
das praticadas pelas vanguardas modernistas. O que estaria em jogo atualmente nessa
producdo fotografica seria uma aproximacdo ao realismo que a0 mesmo tempo remete a
impossibilidade de um real sem contagios, puro, esperando ser flagrado. Sdo experiéncias
como as dos fotografos Philip-Lorca diCorsia e Cindy Sherman que ressaltam uma
concepcdo de real miscigenado, indiscernivel sobre o que é verdade e ficgdo. E uma
forma de experimentar o real a partir de um dispositivo, que para além de seu aspecto
tecnoldgico, contém o aspecto tedrico, com niveis de enunciacdo e de visibilidade.
diCorsia, que desde suas primeiras incursdes ja trabalhava com iluminacdo de estidio
para retratar um cotidiano construido como imagem, possui uma série bastante
interessante para se pensar no uso do dispositivo como forma de aproximagdo de seu
tema. Estamos falando da série “Hollywood”, da década de 90, em que o fotdgrafo
retratou homens que conheceu em suas peregrinagcdes pelo Bulevar Santa Monica, em
Los Angeles, area conhecida como de prostituicdo masculina. O titulo de cada foto da
série é composto pelo nome do modelo, local de nascimento, idade e a quantia recebida

para posar. Victa de Carvalho (2006) nos sugere que o trabalho de diCorsia, operando em
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torno do estranhamento de um real fabricado para ser visto, potencializa a idéia de que a
experiéncia contemporanea esta de tal forma contaminada por representa¢des e discursos

que o real ndo pode ser pensado de forma inocente, ignorando-se suas imbricages.

A fotdgrafa brasileira Roberta Dabdab, incluida na exposicao fotografica Geragao
00, oferece-nos uma imagem que sintetiza uma nova forma de tensdo entre mundo,
imagem e corpo (Figura 44). Se com a fotografia de Winogrand, anteriormente
comentada, tinhamos a presenca da televisdo, que viria a ser avassaladora para a familia
das imagens ao longo da segunda metade do século XX, com a fotografia de Dabdad, as
relagdes entre fotografia, pintura e imagem digital sdo postas em questdo. O titulo da
fotografia de Dabdad, “Mulher fotografa homem em frente as gigantescas ninféias de
Monet, no Museu de L'Orangerie”, apazigua o espectador da imagem, pois se nao
podemos ver direito o que se passa na imagem, a partir da informagdo contida no titulo
podemos nos identificar com a imagem, uma vez que todos nds ja conhecemos a situagao
que descreve. Todos nds viajamos para ver imagens ja vistas em fotografias ou no
cinema, para atualizar nossos proprios clichés de mundo. Assim, ja conhecemos a
situacdo de ser fotografado e de fotografar ao lado de monumentos. O quadro de Monet,

por sua vez, ¢ também um monumento que conhecemos ou deveriamos conhecer.

44- Roberta Dabdab. Mulher fotografa homem em frente as gigantescas ninféias de Monet, no Museu de
L'Orangerie.
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A fotografia apropria-se tanto da plasticidade impressionista — em que 0 corpo
do observador estava implicado na apreensdo de uma obra que ndo se resolvia
em si mesma — quanto da situagdo museografica que induz uma absorgéo do
visitante na obra (algo que ja havia sido tematizado por Thomas Struth). Na
fotografia de Roberta Dabdab ndo sdo apenas os limites entre pintura,
fotografia e corpo que desaparecem. Também ndo se trata mais de alertar sobre
o risco de preferirmos nossa imagem em detrimento de nds mesmos — como foi
feito ao longo das décadas de 1960 e 1970. A pixelizagdo generalizada sugere
agora que o verdadeiro risco (talvez, fato ja consumado), € o desaparecimento
das distingdes entre imagem e mundo (ou antes, do problema destas
distingdes). Quando a artista escreve na legenda: “Mulher fotografa homem em
frente &s gigantescas niféias...”, isso remete menos a um fragmento de mundo
do que a revelagcdo de que mundo, imagem, e essa mulher que fotografa (a
propria artista, afinal) j& habitariam um cenario em que ndo apenas as
distingdes quanto aos regimes de representagdo evanesceram-se, mas do qual
desapareceram também todas as diferencas materiais.”*°

4.4 JEFF WALL, AS MENINAS E DUAS MULHERES: A IMAGEM EM QUESTAO

A fotografia de Jeff Wall “Picture for Women” (Figura 45), de 1979, ao
incorporar seu realizador a imagem e propor uma metalinguagem do processo
fotogréfico, inseria-se numa tradicdo de representar a representacdo, a qual remonta ao
quadro “As meninas”, de Velasquez, de 1656 (Figura 46), belamente analisado por
Foucault. Wall é conhecido como um fotégrafo que dialoga com a histéria da arte em
suas imagens. Na fotografia em questdo, o autor buscou uma referéncia mais especifica
com o quadro de Manet “Um bar aux Folies Bergeres”, de 1881. Em ambos, temos uma
mulher, um homem, um espelho e um jogo de olhares que ndo se encontram. No entanto,
interessa-nos, aqui também, uma comparagdo com o quadro de Velasquez. A partir desta
comparacao, pretendemos perceber parte da construcdo do campo epistémico moderno e
contemporaneo, bem como o lugar ocupado pela fotografia no quadro mais amplo das

novas relacdes que estabelecemos com a imagem.

%0 ISSOVSKY, Mauricio e MARTINS, Juliana. A fotografia e seus duplos: um quadro na parede. No
prelo.
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45- Jeff Wall, Picture for Women, 15_)9

Wall comegou seu trabalho fotografico num momento em que a fotografia passava
por mudangas técnicas e estéticas que viriam a configurar o que entendemos como
fotografia contemporanea. O aparecimento de Wall no meio coincide também com o
momento em que a fotografia ingressou de uma vez por todas no mundo da arte. E neste
momento, em que a fotografia ja ndo é mais a detentora de um lugar privilegiado de fala
sobre 0 mundo, que ela, a fotografia, perdendo parte de sua funcdo de mostrar os grandes

eventos do mundo em imagem para a televisao, ingressou de vez no mundo da arte.
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Wall é ainda de uma geracéo de artista que se criou ja no mundo do espetaculo, no
mundo do excesso de imagens. A partir dos anos 70 do século XX, a fotografia vai cada
vez mais abandonado a critica do mundo, passando a fazer a critica da cultura da imagem
da qual faz parte. Até este momento, a fotografia buscava mobilizar seu pablico, como se
ela fosse imune ao espetaculo, algo que se invertera com esta geracdo. Sherrie Levine,
Barbara Kruger, Richard Prince e Cindy Sherman compuseram a chamada “geracéo da
imagem”. Todos, com diferentes estratégias, passaram a abordar fotograficamente as
imagens do cinema e da publicidade. Kruger se apropriava da imagem publicitaria e lhe
acrescentava um novo texto critico. Prince retirava o texto publicitario da imagem e a
reinseria no mundo com um novo significado. Levine refotografou imagens célebres da
fotografia documental de mestres como Walker Evans e Edward Weston, apresentado as
imagens como suas e questionando, assim, sua autoria. Wall, com todo o embasamento
da teoria, é um fotdgrafo que consegue ser extremamente critico em suas imagens sem,

no entanto, recorrer a palavra. O trabalho dessa geracao testemunha bem o momento em
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que a fotografia passou a perder sua funcdo de interpretar a realidade de que falavamos,
passando a interpretacdo das proprias imagens que compde nosso mundo.

Em sua encarnagdo moderna, a fotografia se auto-afirmou ndo sé como o melhor
dos signos, mas um capaz de ser mais verdadeiro do que o mundo que representava. A
tonica modernizante no meio fotografico tinha como fundo ideoldgico a capacidade da
camera fotografica de ver mais e melhor do que o olho humano. No entanto, mesmo com
todo esse destaque nos meios modernos de fala sobre o mundo, sua dimenséo fisica era
pequena, feita para a pagina do livro ou para a da revista ilustrada (cabia na palma de
nossa mao). Por volta de 1970, quando o meio fotografico passa a abandonar o livro
como principal suporte e migrando para o espaco da galeria de arte, surge neste momento
a fotografia de grande escala, uma fotografia que ndo anseia mais falar sobre o mundo
sob o prisma do vero—icone. A fotografia moderna, ao falar sobre 0 mundo, manteve em
sua escala um respeito em relacdo ao seu referente. O que a fotografia de grande escala
almeja, talvez, seja rivalizar com o mundo, quando ndo se quer mais 0 representar, como
acontecia com a fotografia moderna.

Em sua obra, Jeff Wall tem por tematica a construcdo do real para imagem em
didlogo com a pintura. Para o fotografo, ndo é mais possivel, ou nunca foi, capturar o
instante decisivo. Assim, ele cria esse instante altamente elaborado e mostrando seu
artificio. Wall foi um precursor da desconstrucdo da tradicdo do fotografo de rua que tem
por objetivo uma invisibilidade da camera fotografica na interagdo com o mundo para que
se pudesse captar uma esséncia na imagem. O fotografo faz grandes quadros urbanos
através de uma fotografia “construida” e de uma teatralidade. Ele sempre contrata atores
para suas fotografias, mesmo naquelas mais triviais, para falar do banal e da violéncia.

Wall é um fotégrafo que sempre trabalhou na intersecdo da imagem fotogréfica
com outras imagens provenientes do cinema e da histdria da arte. Wall desenvolveu o
Lightbox (caixa de luz) como forma de expor suas fotografias de grande formato. O uso
das caixas luminosas tem por objetivo fazer a aproximacéo da fotografia com o cinema
na prépria corporeidade da imagem. Com o Lightbox, temos uma fotografia iluminada em
que a imagem se projeta.

Em “Mimic” (Figura 47), como em outras de suas imagens, o fotografo propde

uma nova forma de abordar a vida cotidiana, que se diferencia da forma como a
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fotografia documental tradicional tratou. Wall gosta de se afirmar como um novo
documentarista que cria as situacGes fotografadas, imbricando as fronteiras entre
documento e ficcdo. Na fotografia, o que vemos poderia ter sido surpreendido numa
situacdo de rua “real”, mas o que se passa se deu como uma performance de atores
contratados e dirigidos por Wall. Nesta fotografia, Wall traz algo do realismo do teatro e
do cinema, uma performance feita como se ndo houvesse espectador, que ndo fazia parte
do repertorio do realismo fotografico. O titulo desta fotografia, “Mimic™, pode ser
entendido como aludindo para as varias mimicas que comp8e a imagem: a da propria
fotografia que mimetiza 0 mundo, o cinema e a fotografia de rua, como também o gesto
central faz referéncia a mimica do homem ocidental em relagdo ao asiatico, expondo uma
situacdo de conflito e tensdo. Assim, a partir de todas essas mimicas, Wall trata das

tensdes da imagem contemporanea.

47- Jeff Wall, Mimic, 1982, Transparency in Lightbox, 198 x 228.5 cm

Outro exemplo da forma como Wall se coloca como um novo documentarista é o
da fotografia “A view from an apartment” (Figura 48). Para a concepg¢do desta obra, Wall
contratou uma recém formada em artes para que ela passasse a habitar o apartamento que
havia alugado por tempo indeterminado. Ela se converteu mais em uma parceira do que
meramente numa modelo para o projeto, mobilhando a seu gosto o apartamento e
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passando a maior parte de seu tempo nele. Ela ainda concordou em viver de acordo com
um salario pago por Wall que coincidiria com o que uma jovem artista receberia no
mundo “real”. O projeto todo durou cerca de dois anos e a imagem final é fruto de uma
série de tomadas fotogréficas trabalhadas numa pés-producao digital. Wall queria que a
fotografia focasse em uma atividade doméstica que envolvesse alguma forma de limpeza
ou arrumacdo da casa. Nao foi a primeira vez em que Wall se interessou pelas atividades
que sdo demandadas para a manutencdo de nossos mundos particulares. Na imagem,
temos a moca contratada passando roupa e uma amiga lendo no sofa.

Vale dizer, também, que esta é uma fotografia de uma vista. O que vemos da
janela do apartamento é a zona portuaria de Vancouver, local que possibilita algumas das
trocas comerciais do mundo globalizado, as quais se complementam com as trocas do
mundo globalizado do interior, como a televisdo, as revistas e o telefone presentes na
imagem. A janela € uma abertura do mundo interior para 0 mundo exterior, fazendo com
que a paisagem exterior conviva com a vida interior do apartamento. A janela cumpre

aqui o papel de uma metalinguagem para o meio fotogréafico.

48- Jeff Wall, A view from an apartment, 1004-5, Transparency in Lightbox, 167 x 244 cm

Voltando as imagens “Picture for Women” e “As Meninas”, o quadro “As
meninas” é representativo do limiar da Idade Classica e da Moderna, enquanto a

fotografia de Wall se encontra no limiar da modernidade e sua crise da representacdo e do
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que vem a ser a pés—modernidade ou contemporaneidade. Por que entdo a necessidade de
se continuar a representar a representacdo?

Foucault nos faz ver indicios da passagem da Idade Classica para a Moderna no
quadro de Velasquez, este habitando um entre esses dois mundos, em que saimos do
mundo da semelhanca e da simultaneidade, quando o conhecimento se dava em quadros
representativos numa circularidade que ia do semelhante ao mais semelhante, para o
mundo da diferenca e da diacronia, quando o conhecimento se volta para as suas proprias
condigdes de possibilidades a partir de um ponto de vista. Velasquez expde todos os
momentos da representacdo: “o olhar, a palheta e o pincel, a tela inocente de signos (sdo
0s instrumentos materiais da representacdo), os quadros, os reflexos, o homem real”
(FOUCAULT, 2002, p. 14), faltando apenas um questionamento sobre o sujeito da
representacdo para que se entrasse inteiramente no rol das preocupagdes modernas acerca
da representagao.

A grande operacdo moderna em termos filoséficos foi deixar de pensar a idéia
como forma da matéria, como na metafisica classica, para entendé-la como contetdo
intrapsiquico. A filosofia moderna promoveu um deslocamento da questdo sobre o ser, do
que essencialmente é, para uma preocupagdo epistemoldgica. Descartes foi quem
primeiro formulou 0 mundo como imagem mental, 0 conhecido teatro cartesiano, em que
0 sujeito € aquele que faz e analisa representacdes do que se encontra no exterior. Com a
representacdo moderna 0 homem tenta controlar o que lhe chega do mundo. Algo que se
distingue do regime representacional do mundo classico, em que o modo de ser da
linguagem pressupunha a assinatura de Deus, ou seja, 0 ser ao se dar em ente abre a
possibilidade para o discurso. Na Idade Classica, 0 mundo fala como uma linguagem
cifrada de Deus, sendo o trabalho humano o de reconhecer sua assinatura através de
analogias e semelhancgas. Assim, a linguagem era coisa do mundo e o signo se propunha
como transparente, fazendo a correspondéncia entre mundo e linguagem, entre “as
palavras e as coisas”. Na Modernidade, a linguagem passa a lidar com sua historicidade e
com a contingéncia do sujeito que percebe e representa.

Nas imagens de Velasquez e Wall, o espelho cumpre papel fundamental. Ele
promove a simultaneidade da presenca e da representagdo, fazendo ver o que se

encontraria invisivel na diegese do quadro e da fotografia. E proprio do espelho expor sua
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natureza de representacdo. O espelho, a primeira tecnologia da imagem, possui a
capacidade de criar duplos.

No quadro de Velasquez, o espelho se encontra em paralelo com outros quadros,
distinguindo-se por sua luz que Ihe permite mostrar sua natureza de representacéo,
enquanto os outros quadros permanecem obscuros. E ele que torna possivel a revelagio
do mistério, do que sera representado enfim e do que se encontra como espetaculo para a
infanta e suas damas de honra. Na Idade Classica, quando a linguagem se queria
transparente, o contetido do quadro de Velasquez coincidiria com o do espelho no centro
e acima das meninas, ou seja, para a representacdo bastaria o Rei e a Rainha, sua feitura
em representacdo vislumbrada pelo reflexo do espelho ja comporta algo do que sera a
crise da representacdo moderna. No interior do quadro hd uma nitida divisdo entre o que é
construido para ser visivel, - a infanta e seu grupo -, e o lugar do obscuro, do que ndo é
imediatamente visivel, ndo se dando como luz -,0 visitante congelado ao fundo num
duplo movimento de entrada e saida da imagem, aludindo para o jogo da representacao.

Na fotografia de Wall, o espelho domina a cena inteira, ou seja, entre os dois
limiares — o da Idade Classica para a Moderna e o da Moderna para a Contemporanea —
cresceu a superficie de seu espectro que passou a abarcar tanto o objeto da representacao,
como também seu autor, percebemos com isso um crescimento de seu dominio no mundo
contemporaneo da imagem, em que nos relacionamos com imagens e Somos NGs Mesmos
imagens, tal qual a mulher no canto da fotografia.

A luz também surge de forma diferente nos dois casos. No quadro de Velasquez,
temos uma luz natural que vem de uma presumida janela lateral, fazendo a ligacdo entre
interior e exterior e compondo as areas claras e escuras da cena, a0 mesmo tempo em que
produz um perspectivismo que elege o que serd iluminado e destacado. Na fotografia de
Wall, encontramo-nos encerrados na artificialidade de seu estudio, ndo ha a abertura para
o mundo natural que havia no quadro “As meninas”, ha a janela, podemos vé-la, mas esta
ndo se abre para o exterior nem deixa ver o que se encontra do lado de fora. O mundo
que a fotografia constroi se encerra ali, naquele estidio. Outra imagem de Wall que
evidencia a questdo do encerramento e do artificio é “The destroyed room” (Figura 49),
de 1978, a qual faz referéncia ao quadro de Engene Delacroix “La mort de Sardanapale”

de 1827. Nesta segunda fotografia de Wall, vemos seu artificio, de que ndo se trata de um
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quarto de alguém real destruido, pois pela porta e pela janela podemos olhar uma mesma
parede de tijolos, ou seja, essa imagem € também uma construcdo do fotografo num

cendrio em seu estidio.

A iluminagdo de “Picture for Women” é a mesma para todo o ambiente, uma luz
difusa em que ndo temos contrastes fortes. Na fotografia, € como se tudo se desse como
luz, como visibilidade absoluta. Por sua posi¢do, s6 a mulher encontra-se um pouco mais
iluminada, o que tem por funcdo evidenciar seu carater imagético, pois, como o proprio
autor nos informa, essa mulher existe na imagem para fazer referéncia a outra imagem, a
da balconista de Manet.

A dominagdo do espelho em “Picture for Women”, juntamente com a sua
luminosidade, diz- nos que, do quadro de Velasquez para a fotografia de Wall, algo se
encontra descortinado - o segredo contido no espelho, o segredo da representacao € agora
ja sabido de antemdo — nds todos somos representagdo e imagem e nao ha lugar que
escape a representagdo. Na condi¢do de reflexo no espelho o Rei e a Rainha sdo
desprezados, ninguém no quadro os contempla. No entanto, possuem uma importancia
fundamental para a constituicdo da cena que se faz visivel, compondo “a invisibilidade
profunda do que se v&” (FOUCAULT, 2002, p. 20) e para a qual a visibilidade da cena
representada € composta. Se no quadro “As meninas” o que havia de importante na

imagem se encontrava num segundo plano da leitura, escondendo-se atras do
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imediatamente visivel e construido para tal, em “Picture for Women” nado ha segredo por
detras da porta a ser revelado, somente a exterioridade da imagem se faz presente.

Ha ainda outro ponto a ser mencionado sobre essas imagens, que vem a ser a
questdo do olhar. No quadro “As meninas”, ha uma reciprocidade do olhar entre as
figuras do espelho, da infanta e de nés espectadores. Através desta reciprocidade é que
podemos desvendar o mistério contido no quadro — “Pura reciprocidade que manifesta o
espelho que olha e é olhado” (FOUCAULT, 2002, p. 17). Ja na fotografia de Wall, o
olhar é tematizado de outra forma. Nesse ponto, cabe voltarmo-nos para a imagem base
de Wall - “Un bar aux Folies Bergéres” de Manet (Figura 50).

Foucault (2009), em “Manet and the object of painting”, afirma que a ruptura que
0 pintor trouxe para a arte ndao foi apenas a abertura para 0 surgimento do
Impressionismo, mas uma mais profunda que ndo s6 possibilitou o proprio
Impressionismo, como também toda a arte pds Impressionista. Para Foucault, desde o
quatrocentos a arte ocidental vinha negando tanto o espago pictérico quanto o corpo do
observador da obra, encerrando-se em si mesma. Assim, Manet, ao valorizar o retangulo
e criando uma “pintura objeto” voltada para a materialidade do quadro, teria permitido
que a presenca do observador fosse requerida na apreciacdo da obra. Foucault nos da
alguns exemplos de como Manet tinha como procedimento criar um espaco no interior do
quadro interditados a nds, espagos de uma invisibilidade ndo partilhada pelas figuras do
quadro. Ora é a fumaca do trem que nos impede de ver o que vé& a menina no quadro
(“Saint-Lazare Station”, 1872-3), ora 0 quadro € cortado de forma a nos impedir de ver o
espetaculo construido como visibilidade para os espectadores do cabaré, cabendo a nds
somente a troca de olhares com a garconete (“The Waitress”, 1879). Manet constroi um
jogo entre visivel e invisivel na composicdo de seus quadros e nos oferece vestigios do
visivel, como o pedaco de um corpo ou a fumaga do trem. Com essas figuras que olham
cada uma para uma direcdo que ndo se encerra nos limites do quadro, temos a aluséo ao
espaco que nao é o da diegese pictdrica. Este procedimento permite um dialogo entre a

pintura e nos, os espectadores.
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== 2oy L
50- Edouard Manet, Um bar aux m&ié‘w@é o

Foucault fala também do exemplo de “Olimpia”, de 1863, em que Manet inverte o
uso classico da luz da pintura ocidental desenvolvida desde o quatrocentos. Nesse tipo de
iluminacéo, sabemos nitidamente de onde vem a fonte luminosa que se insere no interior
da pintura. No caso de “Olimpia”, a fonte de luz vem do exterior e coincide com nossa
posicdo de observador. Para Foucault, o escandalo do quadro ndo fora tanto de ordem
estética, mas se calcava no fato de que nosso olhar é que ilumina a nudez da figura no
quadro.

No quadro de Manet “Um bar aux Folies Bergeres” a gargonete se encontra num
estado introspectivo indeterminado, sua atencdo ndo se volta nem para o cliente que se
revela pelo canto direito do espelho na imagem nem para nds, espectadores. Para Luiz
Renato Martins (2007, p. 51):

“Os retratos feitos por Manet trazem uma certa inexpressividade ou
indeterminacéo. Mostram nos rostos estados intimos incertos, fisionomias
esvaziadas e sinais comportamentais de dissocia¢do”

E ainda:

“A determinacdo de Manet, clara e reiterada, € a de anular, nas atitudes
corporais e nas disposic¢oes faciais, 0 sentido da acéo e da comunicagdo. Deste
modo, Manet se faz o pintor do desencanto de si ou do esvaziamento do eu
como fonte espontanea ou principio de autenticidade das agdes.” (MARTINS,
2007, p. 51)
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Manet, assim como Velasquez o fez, propGe um complexo jogo labirintico na
imagem, travado entre o recorte dptico do espelho e das imagens supostamente de
referentes concretos, do qual, se sairmos com sucesso, encontraremos a verdade estrutural
do que se dar a ver. Manet aborda nessa imagem a crise moderna do sujeito em meio ao
novo espaco tematizado por Baudelaire, poeta da modernidade, que cada vez mais vem a
ser transitdrio, efémero e contingente. Assim, o quadro diz da tristeza da atendente que se
encontra menos viva, e se sabe como tal, do que as imagens-mercadorias de seu balcéo.
Esse € o drama exposto pelo olhar voltado para si da atendente, sendo como que uma
memoria da perda de um eu totalizado.

Na fotografia de Wall ndo hd drama, a mulher se encontra em paz com sua
condigdo de imagem, ou se esqueceu da perda, ou a perda ndo € mais uma questdo. Sua
postura € muito mais firme do que a da balconista de Manet e, diferentemente dela, seu
olhar ndo se volta para um avesso de si. O que ele aponta, no entanto, é uma leve
perpendicular em direcdo ao centro da imagem, para algo que se encontra atras de si. Em
“Picture for Women”, como em “As meninas”, temos uma composi¢do em “x’, sendo que
0 que ocupava 0 centro do ‘x’ para Velasquez era o espelho que tornava possivel
representar a representacdo e continha, por isso, o seu segredo e a sua verdade, enquanto
que para Wall, o centro do ‘x’ passa a ser ocupado pela méaquina fotogréafica. E ela que
nos suga para o interior da imagem e nos diz de nosso devir imagem. Se hd uma verdade
a ser descoberta na fotografia de Wall, é justamente a de que nés também nos tornaremos

uma imagem.
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5 CONCLUSAO

Terminamos nosso Ultimo capitulo com um exemplo artistico de como a
fotografia contemporanea expde nossa transformacdo em imagem. Assim, poderiamos
retornar as questdes de nosso primeiro capitulo, em que falavamos da dor e do sacrificio
de tornar-se imagem. Fez parte, ainda, do primeiro capitulo, o olhar para alguns artistas
que de alguma forma trazem em sua obra uma dimensdo redentora para o inevitavel
processo de apagamento das imagens. Partimos da concepc¢éo de historia de Benjamin, da
imagem como resto de Didi- Huberman e do conceito de contemporaneo de Agamben,
bem como da recuperacdo de Agamben acerca da teoria da nomeagdo como forma de
habitarmos o mundo poeticamente de Heidegger, para falar da obra de Christian
Boltanski e Rosangela Rennd.

A nosso ver, a preocupacdo acerca do destino das imagens, que vislumbramos na
obra desses dois artistas que se debrugcaram no imenso arquivo de imagens que a
fotografia nos deixou de heranca, esta intimamente ligada a percepgdo de que cada vez
mais se faz presente na contemporaneidade de que somos descendentes de imagens com
as quais nos relacionamos, como também somos imagem em potencial. Desde cedo a
producdo de imagens se relacionou com a experiéncia da morte, como forma de recuperar
simbolicamente o corpo morto. A fotografia, como a representante moderna da
encarnacdo da imagem para se lidar com o tempo e com a morte, traz em seu corpo um
desejo de memoria. Seu surgimento, no século XIX, esteve intimamente ligado a nova
experiéncia de tempo desenvolvido na Modernidade, em que houve uma crescente
aceleragcdo em direcédo ao futuro.

Em nosso segundo capitulo, investigamos justamente a relagcdo da fotografia com
o tempo, mais especificamente com a temporalidade do instante, como forma
significante. Nesse capitulo, olhamos para a emergéncia da Modernidade epistemolégica
e da disciplina da Histéria no século XIX. Queremos lembrar que a Modernidade
epistemoldgica marcou a crise do modelo de visualidade e de conhecimento no ocidente,
fazendo com que surgisse a figura do observador de segundo grau, o qual percebe a si
mesmo ao mesmo tempo em que percebe o mundo. No século XIX, o tempo da diacronia,

com sua constante passagem, se fez presente de forma avassaladora na cultura moderna,
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gerando um desejo pelo instante. Encontramos correspondéncia entre o latente desejo
pelo instante na fotografia anterior a institucionalizacdo do instantaneo fotografico com o
desejo pelo instante tal qual requerido pela memdria involuntaria de Proust e pela
imagem dialética de Benjamin. Vimos também como a fotografia moderna propunha a
construcdo de sentido, tendo o mundo como objeto. Assim, havia uma assimetria
respeitosa entre a imagem fotografica e 0 mundo, traduzida em sua dimensao acolhedora.
Em seu modo moderno, a fotografia teve o papel de vero icone, como a melhor e mais
verdadeira imagem de representacdo do mundo. Se a fotografia passou a ocupar um lugar
destacado de fala sobre 0 mundo, seu tamanho ndo era monumental, como na fotografia
contemporanea.

O desejo moderno por imagens cresceu vertiginosamente. Com tantas imagens de
mundo que a Modernidade produziu, foi ficando cada vez menos nitida a separacao entre
mundo e imagem. A distancia que a fotografia protegia em relacdo ao mundo que devia
representar era dependente de seu tamanho, o qual ndo poderia nos abracar
completamente. A geracdo de fotografos que produziu a fotografia de grande escala é
uma geracdo educada pela fotografia do livro e da revista ilustrada, uma geragdo que ja
nasceu sob o dominio da imagem técnica. A fotografia contemporanea deslocou a questao
da fotografia moderna do sentido do mundo para a do sentido das imagens. Pois se nos
transformamos em imagem, sera como imagem que deveremos habitar o tempo, tendo as
imagens também uma histéria e um destino. Assim, o destino das imagens se encontra
entrelacado ao nosso. A fotografia contemporanea desce profundamente na superficie,

passando a tratar abertamente da imagem da imagem.

Toda imagem traz em seu corpo queda e regeneracao.

Toda imagem ¢ cicatriz.

Toda imagem é fuga da morte e producédo de algum sentido de mundo.
Toda imagem quer para si um futuro.

Uma imagem é uma imagem.

Uma imagem € uma imagem € uma imagem.
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ANEXO

Philip-Lorca diCorcia, Igor, 1987
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Cindy Sherman, Stills cinematograficos sem titulo #3, 1977
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Vista para Lightbox de Jeff Wall
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Fotografias de Rineke Dijkstra em exposi¢ao
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