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RESUMO

Nossa existéncia sera sempre permeada pela fotografia, pois ela tornou-se um
atestado de nossa presenga no mundo. A invencédo da fotografia contribuiu para
modificar o modo como a humanidade se relaciona com o mundo através das
imagens, e é precisamente nesse intersticio que esta pesquisa se desenvolve.
Partindo de considerag¢des acerca da fotografia, este trabalho vai abordar de maneira
breve sua histéria; sua relagdo com a Histoéria e o luto; a vinculagdo do conceito de
identidade ao retrato fotografico; e os processos de apropriacao relativos a fotografia,
partindo da colagem; com exemplos e discussdes que se fundamentam na produgao

artistica moderna e contemporanea.

Palavras-chave: fotografia, histéria, identidade, memoria, apropriagdo, colagem



ABSTRACT

Our presence will always be certified by photography, as this media became a
testament to our existence in the world. The invention of photography contributed to
changing the way humanity relates to the world through images, and it is on this matter
that this research is developed. Starting from considerations about photography, this
work will briefly address its background; its connection with History and mourning; the
linking of the concept of identity to the photographic portrait; and the appropriation
processes related to photography, focusing on collage; with examples and discussions

based on modern and contemporary artistic production.

Keywords: photography, history, memory, identity, appropriation, collage
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1 INTRODUGAO

Ver pela rachadura, entrever, forgar o olhar, esforgar-se para ver: € através das
imagens que apreendemos o mundo inicialmente, pois elas precedem a linguagem.
Esta pesquisa nasce de uma inquietagdo em relagdo a maneira como elas chegam
até nds e a que se destinam; acerca da capacidade que possuem de continuar nos
afetando; como as imagens que vemos constantemente nos ajudam a compreender
o mundo e o que podem acarretar. Conforme nos aponta Stuart Hall (2016), somos
seres “entreimagens”, o que quer dizer que absorvemos ininterruptamente uma série
de imagens a nossa volta. Para ele, somos como peixes na agua, mergulhados em

um oceano de imagens.

A fotografia revolucionou a maneira como nos relacionamos com as imagens,
pois democratizou 0 acesso a bens privados e culturais, bem como encontrou na
internet e midias sociais, posteriores as revistas, livros e jornais, meios de circulagao
extremamente engajados na distribuicdo de seus produtos. Com a reprodutibilidade
técnica possibilitada por ela, ja ndo ha mais a necessidade de nos deslocarmos para
vermos imagens - elas nos acessam pelos meios de comunicagéo de massa, celulares

e outro dispositivos, a todo momento.

Imagens chegam até nos em forma de fotografia. A fotografia €, portanto, um
sistema representacional que possibilita uma analise critica e cientifica do real. Desde
a sua invencdo, ela sempre permeou nhossa existéncia, uma vez que, por
unanimidade, é o meio que atesta nossa passagem por este mundo. Uma foto € um
registro de presenca, que certifica e representa uma permanéncia. No entanto, com a
producdo desenfreada de imagens, o que antes poderia ser salvo do esquecimento
através da fotografia, hoje volta a correr o risco de desaparecer. Se ndo nos
dispusermos a contemplar e analisar essas imagens, elas serdo esquecidas téao

rapidamente como quanto foram produzidas.

Eu desenho retratos e lido o tempo todo com fotografias de arquivos
particulares, com imagens que nao tem, a principio, importancia para além daquele
contexto privado. S&o registros, fotos de familia como quaisquer outras. Ainda assim,
elas me advém, provocando em mim, como descreveu tdo bem Roland Barthes

(1984), uma aventura, um abalo, um safori. Este trabalho pode ser lido como uma
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maneira de tentar compreender como me acercar das imagens que potencialmente
nos afetam e nos ajudam a construir sentido. Ele parte da fotografia, pois nosso olhar
€ continuamente mediado por fotos — a experiéncia de ver esta intimamente
relacionada a contemplagdo que dedicamos as fotografias. Na correria desenfreada
dos centros urbanos, uma foto € um dos poucos registros que nos permite demorar
sobre uma imagem. Em experiéncia similar a de Eadweard Muybridge, com suas
multiplas cameras que Ihe permitiram captar movimentos em todas suas sutilezas,
congelamos um momento, para termos a possibilidade de analisa-lo demoradamente

depois.

Embora o predmbulo desta pesquisa tenha sido a busca de referéncias que
trabalhassem principalmente com a fotografia, técnica a qual darei especial atengéo
na abordagem tedrica, optei por ampliar a abrangéncia do estudo a analise de
trabalhos imagéticos e artistas diversos, inclusos pinturas e pintores, performers,
gravuristas, colagistas. Isso porque as imagens advém de fontes diversas e interessa
mostrar a amplitude do alcance da linguagem fotografica, seja ela representada por
uma fotografia produzida com propdsitos artisticos ou com propositos de registro.

A fotografia cumpre varios objetivos: pode ser documental, artistica, cultural
etc. No primeiro capitulo, intitulado “Breve introducéo a histéria da fotografia”®, analiso
aspectos referentes a historia da técnica, classificagdes afins e seu desenvolvimento,
apontando para sua influéncia sobre o processo de ver e sobre as culturas de massa.
S&o0 analisadas fotografias cientificas, de fotografos amadores, de fotografos
profissionais, bem como de artistas contemporaneos que utilizam o meio como critica
a utilizacdo e circulagdo das imagens. Sao introduzidas questées como a fraqueza do
espelho fotografico, na medida em que ele mantém um lastro fragil com a realidade;
a incapacidade de fazer corresponder real e imagem; a ambiguidade; todos temas que
serdo retomados ao longo do trabalho e desenvolvidos por outros prismas.

No segundo capitulo, “Isso & — Isso foi: Preservagdo da memoaria”, o enfoque &
sobre as caracteristicas de registro da fotografia, de ser um recurso ao qual langamos
mao para auxiliar a memoéria a preservar as lembrancas. Através de exemplos,
demonstro como esse esforgco se relaciona ao afeto, pois € partindo dele que
delimitamos as situagdes e pessoas passiveis de registro. Através de imagens, s&o

construidas cronicas familiares e diarios pessoais, que podem ganhar outras
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significagdes em diferentes contextos, como ocorre com o trabalho da artista Nan
Goldin. Apesar de suas qualidades de testemunho, uma fotografia se constitui como
registro instavel por afixar uma realidade baseada em aparéncias, e essa é a conexao

que nos leva ao terceiro capitulo.

No terceiro capitulo, “ldentidade”, parto de consideragdes acerca da
ambiguidade intersticial entre realidade e ficgdo que permeia a historia da fotografia e
proponho a problematizacdo do conceito de identidade vinculado ao retrato
fotografico, fornecendo exemplos da produc&o contemporanea que irdo me auxiliar na

discussao dessa questio.

Por fim, no capitulo “Apropriacdo”, apresento as praticas apropriativas como
uma maneira de garantir que as imagens nao sejam engessadas em suas
significagdes iniciais e possam ser percebidas por outros vieses e associagdes.
Destaco a colagem como meio para promover essas releituras, em conjunto com a
fotografia. A fotografia pode facilmente transpor esses limites, especialmente nos
casos em que foi produzida para servir a propdésitos cientificos, como € o caso dos
registros de Auguste Stahl, fotdgrafo cujo trabalho foi comissionado pelo zo6logo sui¢o
Louis Agassiz, que tencionava provar a superioridade da etnia branca sobre as

demais.

Ha uma certa mobilidade entre os conteudos dos capitulos, uma vez que os
assuntos sao retomados e desenvolvidos constantemente ao longo do texto. Logo, ha
discussodes que se enquadrariam em mais de um capitulo; sendo assim, a repetigcao
de conceitos nucleares da pesquisa sera algo perceptivel no conjunto apresentado. A

proposta de uma organizagdo fluida dos capitulos é apenas um pretexto para
demonstrar a multiplicidade possivel de abordagens do meio fotografico.

A selecado bibliografica perpassa leituras de Roland Barthes, André Rouillé,
Susan Sontag, Walter Benjamin, Annateresa Fabris, Charlotte Cotton, Edmond
Couchot, Philippe Dubois, Joan Fontcuberta, Stuart Hall. A leitura das obras orienta-
se, aléem da fundamentagao na bibliografia, também através das impressdées intuitivas
e sensiveis advindas de minha prépria experiéncia como artista, em paralelo as trocas

e discussdes com colegas e professores ao longo de minha trajetéria académica.
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2 BREVE INTRODUGAO A HISTORIA DA FOTOGRAFIA

Se eu pudesse contar a histéria em palavras, nio
precisaria carregar uma camera.

Lewis Hine

Desde sua invengdo, em 1839, a Fotografia sempre foi vista como a forma mais
efetiva “da natureza representar a si mesma”’. Serviu como meio de documentagio,
compreensao e interpretacdo do mundo e contribuiu radicalmente para a evolugéo da
representacao visual, pois além de permitir o registro quase instantédneo de situagodes,
pessoas e paisagens, possibilitou a ampla propagagdo desses registros em
decorréncia de sua reprodutibilidade inerente. Democratizou o acesso a bens culturais
e encontrou na internet e midias sociais, posteriores as revistas, livros e jornais, meios

de circulagdo extremamente engajados na distribuigcdo de suas imagens.

Quando a fotografia surgiu, conquistou rapidamente a atengéo e a simpatia de
muitos, mas enfrentou duras criticas vindas de artistas que ndo reconheciam seu
carater estético. Ao criticar duramente a fotografia, Baudelaire acreditava que dava
um grande passo para salvar a pintura de uma catastrofe. Para ele, o papel da
fotografia seria o de conservar a memoria e auxiliar as ciéncias em seu esforgo para
uma melhor apreenséo da realidade?. No entanto, apesar das criticas e tentativas de
separagao entre arte e fotografia, no inicio do século XX a relagdo entre ambas se
estreitou ainda mais. A figuragdo € retomada com a Arte Pop, e desde entéo
producdes artisticas que se baseiam em imagens fotograficas ou que delas fazem uso
tornam-se cada vez mais comuns. Para o tedrico Michel Poivert, “a fotografia
contemporanea se define como um momento histérico onde a fotografia é
contemporanea da arte, num periodo onde esta € nomeada, em grande parte, ‘arte
contemporanea’™?, pois foi incorporada ao fazer artistico, transpondo sua funcdo de
registro e libertando-se de sua ligagdo com a pintura para firmar-se como linguagem
artistica.

" FONTCUBERTA, 2010, p.19
2 BAUDELAIRE, 1993, p.99
3 POIVERT, 2015, p.136
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Antes de 1888 era dificil tirar fotos, pois todo o processo requeria treinamento,
dominio e manuseio de um equipamento pesado e cheio de especificidades. Nesse
ano, a Kodak langou uma camera de mao, portatil, barata e facil de usar, a Kodak n°
1 - um aparato mais simples, que produzia fotografias de qualidade. A nova camera
de méao permitia tirar cem fotos instantaneamente e sem a necessidade de qualquer
orientacgao técnica, bastava apenas ao operador apertar o botdo da maquina*, fazendo
jus ao seu slogan: “Aperte o botdo, nés fazemos o resto”. Fotografar passou a ser
encarado como algo muito mais acessivel e facil e os fotografos amadores
aumentaram em numero, assim como as vendas das empresas do ramo fotografico.
A Kodak n° 1, de 4 de setembro de 1888, fez com que a fotografia chegasse até as
massas, sendo vista como um marco histérico de sua democratizagdo. Desde entéo,
novas tecnologias vém simplificando o processo de produgéao e distribuicdo de fotos,
integrando a fotografia cada vez mais a vida cotidiana.

4 ROUILLE, 2009, p.252



15

he KobAK CAMERA.

“You press the hutton, we
do the rest.”

Anybody can take good photo-
graphs with the Kodak. Send
for the Primer, free.

The Kodak is for sale by all Phote
stock dealers.

The Eastman Dry Plate and Film Co.

Price, 8$25.00. Loaded for 100 pictures. ROCHESTER, N. Y.

No ano de 2011 os 750 milhdes de usuarios do Facebook compartilharam mais
de 100 milhdes de fotos por dia®. Em reportagem do jornal O Globo de maio de 2013,
temos que “Todo dia, 300 milhdes de imagens sdo postadas no Facebook, o que
perfaz um total de 109,5 bilhdes de fotos publicadas na rede social num ano”.
Considerando ainda outras redes sociais, tais como Instagram e Flickr, algo préximo
a 14,6 bilhdes e 518 milhdes de fotos foram publicadas, respectivamente’. Hoje em
dia, dado o uso constante e consolidacdo dessas redes, o numero de imagens

produzidas e compartilhadas é ainda maior. Nossa exposi¢cado a imagens é continua,

5 HEIFERMAN, 2012, p.12

8 MACHADO, André. Por ano, 125 milhées de imagens sdo compartilhadas na rede. O Globo, Rio de
Janeiro, 5 de maio de 2013. Disponivel em: <https://oglobo.globo.com/economia/por-ano-125-bilhoes-
de-imagens-sao-compartilhadas-na-rede-8301345>, acesso em 13 de marco de 2022.

" Idem
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mas apesar disso, podemos n&o ser tao visualmente literatos quanto nosso

engajamento em ver e produzir imagens.

Como lidar, portanto, com essas imagens? A preocupag¢ao com sua leitura e
apreenséo se faz relevante, ja que estamos tirando e compartilhando mais fotos do
que nunca. Em seu livro “Cascas” (2017), Didi-Huberman demonstra como a
construcdo de memorias individuais e coletivas pode ser refeita a partir de imagens, e
como é crucial ir além do que esta dado nas fotografias: “a imagem ndo € um icone,
uma representacéo, documento ou prova de verdade, mas um ato coletivo e um gesto
sempre politico, ancorados num verdadeiro trabalho do olhar”®. Tendo em maos
fotografias que ele mesmo tirou e algumas cascas de bétulas, ele escreve um texto
que pode ser lido como uma carta as geragdes futuras, no qual interroga sobre nossos
modos de constru¢do da memoria, transmissdo do conhecimento e construgdo do

olhar.

Nesse sentido, aprender a olhar e classificar imagens torna-se uma tarefa
quase essencial. Se uma foto contém em si qualidades de registro, testemunho
histérico e arquivo, ela constitui-se como um importante documento social, cultural,
historico e politico. Os esforgos empregados no ato de ver devem considerar o
potencial latente das imagens. Além das fotografias produzidas com um propdsito
artistico, por artistas, lidamos também com fotografias vernaculares, como as que o
préprio Didi-Huberman tirou e usou em seu livro. Essas imagens estdo tao presentes
no nosso dia-a-dia e que, apesar de ndo ganharem, em sua grande maioria, as
paredes e espacos de galerias e instituigdes culturais, nos fazem ver e experimentar
0 mundo.

Fotografias artisticas podem desencadear apreciagao estética e discussoes,
e podem até tocar em questbes sociais e culturais e provocar debates

filoséficos. Mas 0 mesmo pode acontecer, e 0 mesmo acontece, com muitas
das imagens aparentemente banais e cotidianas do/no mundo.®

8 Cascas, Sao Paulo: Editora 34, 2017. Apresentagéo de llana Feldman

9 HEIFERMAN, op. cit., p.13. “Self conscious and artful photographs can trigger aesthetic appreciation
and arguments, and may even touch on social and cultural issues and provoke philosophical debate.
But so can, and so do, many of the seemingly and workaday images of and in the world”. (tradugéo
livre)
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Vernacular € o termo guarda-chuva para todas as fotografias que ndo foram
pensadas com propdsitos artisticos. Ha trés categorias amplas referentes ao uso de
fotografias vernaculares: cientifica, amadora e comercial, e todas as trés eram
consideradas uma ameacga a nogao de fotografia como arte. A primeira categoria se
refere as fotos produzidas por cientistas, cujo intuito € explorar e documentar o mundo,
como no caso das fotos da lua feitas pela NASA, em 1967. Juntamente com o U.S.
Geological Survey, a NASA produziu diversas fotografias da superficie lunar, que
foram agrupadas, como em um quebra-cabecga, fornecendo uma visao topografica do
local, dois anos antes da chegada do homem a lua. Embora tenha sido montado
expressamente para fins cientificos, o mapa lembra as praticas artisticas da
fotomontagem e da colagem e demonstra que mesmo os usos mais funcionais da

fotografia podem resultar em composi¢des estéticas e conceituais atrativas.

DAY 319, SURVEY W-F
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Na segunda categoria estdo as fotos feitas por fotdégrafos amadores. O
“mercado amador de massa”'? foi incentivado pelos sécios da empresa Kodak, que

mudaram radicalmente seu publico-alvo e passaram a desenvolver materiais

19 JENKINS, 1975
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fotograficos voltados para amadores. O termo “amadores” se refere a pessoas que
tiravam fotos sem uma formacéo especializada, e que também nao eram artistas.
Trata-se de pessoas comuns, que desejavam podem registrar elas mesmas excertos
do préprio cotidiano e cenas da familia. Conforme vimos no inicio deste capitulo, a
camera Kodak n° 1 transformou a industria fotografica, centralizando e mecanizando
seus modos de producdo. Anunciada como uma camera simples, que qualquer
pessoa seria capaz de usar, o aparato desenvolvido pela Kodak democratizou e
simplificou o acesso a fotografia e isso fez com que cada vez mais pessoas
passassem a tirar fotos, sem a necessidade de formacao especializada.

A criagao desse novo mercado de massa e da sistematica politica de patentes

perseguida por Eastman langou as bases para o surgimento de

empreendimento em larga escada na industria de fotografia e o surgimento
de uma lideranga americana em larga escala internacional.!!

Por fim, temos na terceira categoria as fotos produzidas comercialmente, em
estudios, ou destinadas a meios de informagé&o e cultura de massas - como jornais e
revistas, cujas fungdes podem ser ilustrar um texto, informar visualmente um
acontecimento ou promover um produto. Essas fotografias ndo eram feitas
necessariamente por fotografos profissionais, pois a partir de meados do século XIX,
por exemplo, a procura por fotografias para cartes de visite ou mesmo albuns de
familia era tdo grande, que o mercado fotografico passou a ser muito visado. Pintores
abandonaram a pintura para se tornarem fotografos, assim como inumeros
trabalhadores de outros setores, que viam na fotografia uma oportunidade de
ascensao social. Até os dias de hoje podemos observar o qudo comum é a profisséo
“fotografo” e como esses cargos sdo ocupados por muitas pessoas com pouca ou

nenhuma formacéao na area.

" JENKINS, op. cit., p.18. “The creation of this new mass amateur market and the systematic patent
policy pursued by Eastman laid the foundation for large-scale enterprise in the photographic industry
and the emergence of American business leadership on an international scale”. (tradugao livre)
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2.1 Somos todos fotografos?

“WE ARE ALL PHOTOGRAPHERS NOW!” foi o titulo de uma exposigdo no
Musée de I'Elysée, em Lausanne, Suiga, em 20072, que vem a reforgar o atual carater
democratico da fotografia e a perda das fronteiras dessas classificagées. Muito disso
se deve principalmente as cameras de celular. Pessoas de todo o mundo podiam
submeter imagens, e a cada semana 100 fotografias eram selecionadas por uma
inteligéncia artificial e impressas em material de qualidade para serem exibidas pelo
periodo de 7 dias, antes de serem substituidas por outras imagens. Todas as fotos
incluidas na exposicdo passaram a fazer parte da colegdo do museu. E curioso pensar
que enquanto as vendas de maquinas fotograficas despencam, o numero de
fotografias feitas por celulares aumenta exponencialmente. Nesse contexto, a
fotografia é frequentemente vista como ferramenta, perdendo-se a nogao de que € um
meio com histéria propria. Se antes toda a cadeia de producido era restrita a
profissionais com dominio técnico, hoje todos os processos fotograficos foram
domesticados e tornados comuns. Apesar de fotografos amadores estarem
produzindo fotografias ha mais de um século, com a democratizagdo da pratica e o
advento da internet, as imagens ndo mais se destinam a documentacédo de eventos

especiais e a um publico especifico, pois ganham o mundo em questao de segundos.

Movimentos como o pictorialismo surgiram como uma reagédo dos fotografos
que pretenderam tornar a fotografia uma forma de arte. Uma das possibilidades que
enxergavam para distinguir a fotografia artistica era fazer com que as fotos
parecessem desenhos e pinturas e enfatizar a artesania/técnica necessaria para fazer
isso, junto com o virtuosismo que a impressdo em larga escala demandava. Os
associados da Photo-Secession, associagao surgida nos Estados Unidos em 1902
que reunia praticantes do pictorialismo, empregavam processos de impressdes
especiais e trabalhos feitos a mao, na busca de uma estética prépria, que os
diferenciasse dos demais fotdégrafos. Em seu trabalho “Moonrise-Mamaroneck, New
York”, de 1904, Edward Steichen, um dos fundadores da Photo-Secession, deixa
aparente o cuidado com as areas refletidas, com o efeito esfumado e os tons de azul

12 HEIFERMAN, op. cit., p.14



na paisagem, fazendo escolhas na produgédo e impressdo da foto que se afastam

muito da estética comercial da época, de representacio da lua.

Mas o ramo da fotografia vernacular tem sido incrivelmente importante ao longo
da historia da fotografia, seja na linguagem comercial da publicidade, jornais e
ilustracbes em revistas, seja no campo cientifico ou amador, pois uma produgéo influi
sobre a outra, elaborando novas visualidades e aproximagdes da imagem. Um caso

que exemplifica esta situacao é o do artista David Horvitz, que brinca com estereétipos

de imagens que sao encontradas em bancos de imagens. O trabalho “Mood disorder”,
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2012-22, documenta a propagacgao de um autorretrato do artista, com a cabecga entre
as maos, a frente de um fundo que consiste em um mar revolto. Horvitz disponibilizou
a foto em um banco gratuito de imagens, observou e documentou sua propagacéo,
aparecendo em diversos artigos sobre saude mental, bem-estar e tratamentos para
depressao, em diversos idiomas. Como resultado, ele apresenta uma publicagdo, um
livro de artista, que discute como se da esse espago de circulagdo de imagens e sobre
como somos definidos culturalmente por imagens. Para além disso, o artista questiona

como se da a reivindicagao de autoria de algo que € amplamente distribuido.




22

Observamos ao longo dos séculos XX e XXI o aumento na produgado e
circulagao de imagens. Para ver e experimentar o mundo, ndo somente olhamos para
fotografias, mas também as produzimos: “Somos definidos e encorajados pelas
fotografias que vemos, tiramos, usamos e reagimos”'3. A produgdo desenfreada de
imagens se relaciona com nossa necessidade de registrar acontecimentos,
passagens, compartilha-los com outras pessoas e atestar a sua veracidade. E
importante ter em vista que até essa necessidade foi parcialmente construida, pois
capitalizar sobre a ideia de que precisamos ver mais para saber mais tornou-se uma

maneira de aumentar as vendas de itens de consumo'4, como no exemplo das revistas

3 HEIFERMAN, op. cit., p.12. “We are defined and emboldened by the photographs we view, make,
use, share, and respond to”. (tradugéo livre).
4 Ibidem, p.11
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Life, publicadas semanalmente, de 1883 a 1972, cujo conteudo eram principalmente
fotografias, dos mais diversos assuntos. Ademais, as fotos foram vistas como maneira
de fornecer informacdes a pessoas que nao sabem ler, reafirmando o carater populista
de alguns meios de informac&o, como o Daily News, jornal de noticias norte-
americano, que se denomina como “jornal de imagens de Nova York”'s,
A industrializagdo da fotografia permitiu sua rapida absorgao pelos meios
racionais — ou seja, burocraticos — de gerir a sociedade. As fotos, ndo mais
imagens de brinquedo, tornaram-se parte do mobiliario geral do ambiente —
pedras de toque e confirmagdes da redutora abordagem da realidade que é
tida por realista. A fotos foram arroladas a servigo de importantes instituicoes
de controle, em especial a familia e policia, como objetos simbdlicos e como
fontes de informag&o. Assim, na catalogagao burocratica do mundo, muitos

documentos importantes ndo sao validos a menos que tenham, colada a eles,
uma foto comprobatoria do rosto do cidad&o.'®

Para o artista Robert Heineken, a midia de massa tornou-se tao onipresente na
cultura, que ele a comparou a natureza: “certamente ndo € a natureza, e talvez n&o
tao interessante quanto a natureza de fato pode ser, mas € o principal veiculo através
do qual nos informamos. Portanto, eu penso nela [a midia] como um tipo de quasi
natureza”’. Seu trabalho “Are you rea”, 1964-68, consiste em fotogramas feitos a
partir de paginas de revistas populares. Ao serem expostas a luz, as paginas eram
decalcadas sobre a pelicula sensivel, resultando em uma unica imagem, na qual
frente e verso encontravam-se sobrepostos. A impressao apresenta ainda a frase “Are
you rea” na parte superior, que pode ser compreendida de diversas formas. Sua
natureza aparentemente fragmentada sugere a falta de uma letra que mudaria seu
sentido: “Are you ready?, “Are you real?”; ou mesmo poderia-se ler “Are you Rea?”,
sendo Rea um nome préprio. O publico € responsavel por completar a frase,
convocado para participar na solugdo do enigma e interpretar a imagem em multiplos

niveis.

Utilizando material oriundo da publicidade, televisdo e mesmo revistas
pornograficas, Heinecken nos faz pensar sobre as intengdes por tras dessas imagens

e sobre como somos manipulados por elas. Para ele, seu interesse € “retratar

S SONTAG, 2004. p.32

6 [dem

7 Robert Heinecken, Are You Rea #11964-68, MoMA. Disponivel em
<https://www.moma.org/collection/works/48167>, acesso em 5 de agosto de 2020. “They are certainly
not actual nature, maybe not as interesting as nature might be, but it is the most important vehicle by
which we gain information and therefore | think of it as a kind of quasi nature” (audio - tradugéo livre)
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circunstancias que reinem imagens ou ideias dispares para formar novos significados
e novas configuracgdes. Isso geralmente envolve a integragéo de palavras e elementos
tipograficos™8.
Perspectivas convencionais sobre o papel, a historia e a arte da fotografia
precisam ser revisitadas — em nivel pessoal e particularmente institucional —

para refletir com mais precisdo nossas interagdes cada vez mais sofisticadas
e frequentes com todos os tipos de imagens fotogréficas. ®

Conforme pudemos observar ao analisar os trabalhos dos dois artistas citados
acima, as imagens est&o sujeitas a interpreta¢des diversas e sua origem se perde nas

redes. Milhdes de memdrias e informagbes sdo compartilhadas através de imagens

'8 Heinecken apud MOORE, 2012, p.7. “portray circumstances that combine disparate images or ideas
to form new meanings and new configurations. This usually involves integrating words and
typographic elements”. (tradugéo livre)

' HEIFERMAN, op. cit., p.13. “Conventional perspectives on the role, history and art of photography
need to be revisited — on personal and particularly on institutional levels — to more accurately reflect our
increasingly sophisticated and frequent interactions with all kinds of photographic imagery”. (tradugéo
livre)
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diariamente, o que nos faz refletir sobre a maneira como escolhemos preservar essas
historias para geragdes futuras, e como podemos nos assegurar, em esforgo similar
ao de Lavoisier, para que nada se perca meio a profusdo absurda que esta posta.
Refletir sobre o lugar do gesto fotografico na histéria da linguagem vai ao encontro do
esfor¢co de conservagao da matéria, promovendo a educagao do olhar e a interagao

consciente com o meio e seus produtos.

2.2 Fazer uma foto (pos-verdade)

Quando olhamos para uma foto, existe uma sensacdo de estarmos ali,
presenciando aquele momento, de sermos testemunha de algo que aconteceu. A
fotografia sempre serviu ao propdsito documental, devido a sua conexéo indissociavel
com o mundo real. A premissa de uma fotografia documental é capturar uma viséo
confiavel do mundo real através da lente da camera. Ela busca maneiras de nos
apresentar uma versdo da verdade. No entanto, todas as fotografias sé&o
necessariamente moldadas pela forma como o fotégrafo enquadra seu assunto,
processo esse que introduz um ponto de vista ou perspectiva pessoal/cultural até

mesmo nas fotografias documentais aparentemente mais objetivas.

Como constatado, ao passo que carregamos nossos celulares conosco a todo
tempo, passamos a tirar mais fotos. Logo, tiramos mais fotos porque podemos. No
entanto, a ideia de que, devido a esse contato, somos visualmente literatos é falsa.
Extraimos informagdes basicas de uma foto, mas por vezes ignoramos como as
imagens funcionam. O artista Ansel Adams disse: "vocé ngo tira uma foto, vocé faz
uma foto"?°, ja antecipando que ha uma intencionalidade na produgdo de uma
imagem, que uma fotografia ndo se da apenas por agdo do acaso e nédo chega a
representar a realidade tal como ela esta disposta diante de nés.

Em seu trabalho “Moonrise Hernandez New Mexico”, de 1941, ele promove um
equilibrio delicado entre céu e terra. Na foto percebemos uma paisagem rural, com
casas simples e 0 que parece ser um cemitério na por¢ao inferior, montanhas e seus

picos com neve na porgao central, seguidas de nuvens e um céu escuro, com a

20 ADAMS, Ansel, LANGE, Dorothea, 1935, p.15. “You don’t take a photograph, you make it” (tradugdo
livre)
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presenca iluminada da lua cheia na porgédo superior. Passamos gradativamente da
por¢cao mais clara (as casas e a vegetagao) a mais escura (0 céu), como se as cores
da imagem estivessem organizadas em nuances. Metade da imagem é mais clara,

enquanto a outra metade € mais escura.

O artista se interessa pelas nuances visuais possiveis gragas a tecnologia
fotografica e sobre como o fotégrafo pode controlar o processo, desde a exposigao do
negativo até seu desenvolvimento na camara escura. Em impressbes posteriores
deste trabalho, feitas anos depois que a foto foi tirada, Adams escurece a fotografia,
intensificando seu contraste, em uma tentativa de talvez evocar a memoria daquele

dia, como se tal alteracdo pudesse trazer de volta o sentimento de excitagédo original

gue aquele nascer da lua despertou nele.
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Ja a artista Diane Arbus, ao fazer seus modelos posarem deliberadamente para
a camera, institui a pose como artificio para capturar a autenticidade da pessoa
representada?'. Seus sujeitos olham diretamente para a cadmera, o que por vezes
confere a eles uma aparéncia estranha, perturbada, ao passo que também indicam
uma certa proximidade entre a fotdgrafa e retratado: “a frontalidade também
subentende, da forma mais nitida, a cooperacdo do tema. A fim de levar essas
pessoas a posar, a fotografa teve de ganhar-lhes a confianga™?. Embora utilize
artificios que confiram as fotos uma aparéncia documental, verdadeira — as poses, a
frontalidade de seus retratos, a ambientagéo e interagao do sujeito com o entorno, a
apresentacao dos personagens em close-up, que Ihes da a qualidade de icones em
linguagem fotogréfica e privilegia sua singularidade — Arbus promove o contraste entre
aparéncia e esséncia. Através da pose, seus sujeitos podem se apresentar como
gostariam. A “verdade”, neste caso, esta mais relacionada ao fazer do que ao
resultado: “alcancar um além do verdadeiro na propria artificialidade da

representagdo”?.

21 DUBOIS, 2012, p.43
22 SONTAG, 2004, p.50
2 DUBOIS, op. cit., p.44
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No trabalho de 1936, “Migrant Mother”, da fotdgrafa Dorothea Lange, o registro
documental transcende sua funcéo para se tornar um trabalho de arte icbnico: ha uma
semelhancga inegavel entre sua foto e imagens histéricas da Madonna e crianga. Ao
fotografar uma mae de 32 anos cercada por 3 de seus filhos, Lange escolhe a imagem
que melhor sugeria os efeitos da crise econdmica desencadeada pela Grande
Depressdao sobre a sociedade norte-americana. A composicao preserva as
informag¢des mais essenciais, com riqueza de detalhes: os tecidos desgastados, o
rosto cansado e preocupado da mae, e a aparéncia malcuidada das criangas. O
enquadramento deixa claro o enfoque da fotégrafa, e a foto € um exemplo do poder

histérico das imagens em nossa histéria cultural e social.




29

Esses artistas nos demonstram como a fotografia possui um lastro fragil com a
realidade, pois ao ser “fabricada”, uma foto privilegia a interpretagdo que o operador
tem dos fatos. Ademais, “A propria realidade é difusa, falha, e isso reflete nas
fraquezas do espelho fotografico”*. Fotografias sdo moldadas de acordo com uma
série de escolhas que o operador faz. Nao somos influenciados somente pela
intencionalidade do fotégrafo, mas também pela maneira mecénica como uma foto é
produzida e, posteriormente, pela maneira como ela é editada e posta em circulacéo.
No inicio do século XX a nogdo da onipoténcia do real na fotografia foi questionada
pelo pictorialismo. O discurso do pictorialismo é o primeiro a demonstrar que uma foto
nao pode ser completamente considerada como verossimil, uma vez que esta sujeita
as mais diversas manipulacdes: poses, efeitos, enquadres e até intervencdes

posteriores sobre o proprio negativo.

2.3 Ambiguidade

A principio, descartava-se qualquer intervengao provocada pelo operador e até
mesmo as interpretagcdes que uma foto era capaz de suscitar, pois as reflexdes a
respeito da fotografia concentravam-se inicialmente na sua credibilidade, na
representacéao fidedigna da realidade. Com a foto, a necessidade de “ver para crer’ &
satisfeita: “a foto & percebida como uma espécie de prova, ao mesmo tempo
necessaria e suficiente, que atesta indubitavelmente a existéncia daquilo que
mostra”?®. Trata-se, conforme escreve o autor Philippe Dubois em seu livro “O Ato
fotografico” (2012), do primeiro discurso (e primario) sobre a fotografia?®.

O autor nos aponta, no decorrer do livro, a importancia de pensarmos a relagao
entre o referente (o que esta representado) e a mensagem produzida pelo meio que
o reproduz. Se o primeiro discurso a respeito da fotografia versa sobre sua
correspondéncia com o real, ao longo dos tempos e com o desenvolvimento do
dispositivo fotografico, bem como com o advento das novas tecnologias, a fotografia
passa a lidar com outras questdes: as possibilidades de transformagao do real e o real
como traco contido na representacdo. Uma foto deixa de ser compreendida como

24 DUBOIS, 2012, p.38
25 |bidem, p.25
26 |bidem, p.27
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mimese e passa a condicdo de mensagem codificada, mantendo-se a questdo da
pregnancia do real na fotografia: “além de todos os cddigos e de todos os artificios da
representagdo, o ‘modelo’, o objeto referencial captado, retorna”®’. Todos esses
discursos apontam para o carater indicial da fotografia, sendo que os dois ultimos nos
lembram das falhas contidas em uma representacdo pretensamente perfeita da
realidade. Ao passo que uma foto corresponde, em certa medida, ao real, ela ainda
apresenta “lacunas”, que serdo “preenchidas” a partir das interpretacbes do
observador. O incdbmodo que uma foto gera € justamente esse: a representagao é
incompleta, e, neste sentido, cheia de possibilidades.

E necessario sempre olhar a fotografia com um certo entendimento de que ela
€ ambigua. Dessa maneira, a percepgao sobre uma foto sera agugada. A ambiguidade
perpassa toda a histéria da Fotografia, pois uma foto destaca aspectos de sua
manufatura, composicdo e aparéncia, ao mesmo tempo que suprime outros.
Apropriar-se dessa ambiguidade é também fazer com que uma narrativa a qual vocé
nao pertence inicialmente seja familiar. Familiarizar-se com algo faz com que olhemos
novamente para aquela coisa, destacando aspectos que, em um primeiro contato,
passaram desapercebidos - aquilo que olhavamos n&do € o que haviamos pensado

que era. Esse sentimento & muito eficaz em criar uma impressao duradoura.

Em seu trabalho “How does a girl like you get to be a girl like you?”, de 1995, a
artista Yinka Shonibare alerta para o fato de que as coisas nem sempre sao o0 que
parecem. Ela veste manequins sem cabeca com vestidos da Era Vitoriana,
caracteristicos da aristocracia, feitos com tecidos associados & identidade da Africa
Ocidental e da Africa de maneira mais ampla. Esses tecidos tragam uma histéria
complexa do colonialismo, baseado na sua trajetéria: “O tecido africano € sinbnimo da
identidade africana, assim como o jeans americano (Levi's) € um indicador da cultura

jovem”?8,

No entanto, o batik, técnica de estamparia utilizada nos tecidos da obra, se
originou na Indonésia, e foi levada pelos colonizadores holandeses até a Holanda,

27 |bidem, p.46

28 Yinka Shonibare, How Does a Girl Like You Get to Be a Girl Like You?, 1995, MoMA. Disponivel
em: < https://www.moma.org/collection/works/86007>, acesso em 7 de abril de 2020. "African fabric
signifies African identity, rather like American jeans (Levi's) are an indicator of trendy youth culture”.
(tradugéo livre)
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onde o processo manual foi industrializado. Posteriormente, os tecidos estampados
com o batik passaram a ser exportados para a Africa, onde encontraram um mercado
pronto para recebé-los. Como foi amplamente aceito e comercializado no continente,
0 batik tornou-se o tecido emblematico de la, quando na verdade trata-se de um
produto que foi internacionalizado duas vezes, completamente destituido de suas
origens indonésias. O titulo do trabalho nos faz pensar sobre todo esse processo de

transformacgao e deslocamento presente na construgdo de um significado, que muitas

vezes se afasta de seu sentido original.




32

Discorrer sobre o que se encontra diante de nds € perceber a maneira como
olhamos para as coisas, como as compreendemos. Em seu trabalho “Equivalents”, de
1995, o artista Vik Muniz faz uma releitura do trabalho do fotografo Alfred Stieglitz,
apropriando-se inclusive do titulo, pois foi afetado por ele. Stieglitz demonstrou o
potencial expressivo da fotografia com suas imagens evocativas de nuvens em 1923.
Suas fotografias, para além de representar o céu, destinam-se a refletir as emogdes
e o estado de espirito do fotégrafo, enquanto ele buscava traduzi-los através dos
padrées variaveis das nuvens. Embora tenham sido tiradas durante o dia, as
fotografias foram impressas com contraste muito alto, ndo explicitando se as nuvens
estavam sendo iluminadas pelo sol ou pela lua. Essa leitura é relegada ao observador,
que, em decorréncia de seu proprio estado de espirito, pode chegar a conclusdes
diferentes, a depender do contexto e seu humor ao observar o trabalho. Ja em sua
obra, Vik Muniz fotografa o chdo do Museum of Modern Art (MoMA, Nova York), que
remete, para ele, as fotografias de Stieglitz do céu e das nuvens. Essa observagao
atenta e cuidadosa faz com que o artista se aproxime de um assunto comum, familiar,
com outros apontamentos e por outro viés. Ele simula um céu enquadrando o piso do

museu, e sua lua ou sol era um pedaco recortado de papel branco. Nada do que

fazemos ou olhamos esta livre de intengéo.
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2.4 Reprodutibilidade técnica e o impacto na percepg¢ao

Ainda hoje ha quem acredite na neutralidade das imagens e até mesmo
conceda a elas um carater cientifico, baseado na crenga de que uma foto € produzida
sem a interferéncia humana. A artista Cornelia Dilg, que fotografou a Revolugéo
Nicaraguense, declarou que “Nenhuma foto € produzida sem intengéo. Eu escolho o
objeto, decido o instante da tomada, determino a forma estética e completo as fotos
com uma legenda (um texto)"?°. Para ela, o texto da legenda pode, inclusive, “mudar
o significado da fotografia”, sendo, portanto, “parte da informagdo™°. Sendo assim,
conceber uma foto como captura da realidade strictu sensu seria afirmar uma falsa
neutralidade tanto do fotégrafo quanto do objeto, e negar as condigdes socioculturais
que influenciam a manufatura da imagem. As imagens sdo maleaveis, ou seja, seu
significado ndo é necessariamente fixo, podendo ser determinado por uma conjungéo
de fatores internos e externos a ela. Encontramos maneiras diversas de utiliza-las e

compreendé-las.

Além da natureza polissémica inerente das imagens, no final do século XIX
passamos a lidar com a polissemia resultante da propagagao de imagens técnicas,
que sé&o copias fidedignas de obras de arte, feitas a partir de processos de impressao.
A fotografia acelerou consideravelmente o processo de reprodugédo de imagens, pois
captura instantaneamente o objeto. Em seu texto “A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica” (1987), Walter Benjamin procura explicar como a
reprodutibilidade técnica altera a relagédo das massas com a arte. Para ele, o mundo
moderno nao poderia ser compreendido sem uma analise da técnica, pois ela que
evidencia as transformacdes tecnoldgicas que influenciam diretamente a Arte e o
comportamento das massas. A partir do século XX, a vida tornou-se uma referéncia
para a criacdo artistica e ficou cada vez mais dificil promover uma separagao entre
Arte e vida. Muito disso deve-se a fotografia, que permitiu registros cotidianos, muitas
vezes evidenciando pessoas e acontecimentos que antes ndo mereceriam destaque,
principalmente se pensassemos em uma arte a servigo da criagdo de mitos. Se a vida
e suas circunstancias passaram a ser referéncia para a atividade criadora, nada mais

natural do que a técnica ser influenciada pelos dispositivos e tecnologias disponiveis.

29 Cordelia Dilg, Nicaragua, Bilder der Revolution (Coldnia, Pahl-Rugenstein, 1987), apud LOWY, 20009,
p.2 )
30 Observagéo de Cordelia Dilg, citada em nota de rodapé por LOWY, 2009, p.2
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A imagem técnica difere-se da pintura, do desenho, da escultura - cuja
elaboragao e controle de pinceladas, grafismos e gestos € mental - por se tratar de
uma imagem produzida por aparelhos. A medida que os recursos da maquina
possibilitam a multiplicacdo de obras de arte infinitamente, perde-se o controle sobre
tais reprodugbes e os lugares antes definidos para a imagem comegam a ser
ampliados; as imagens comeg¢am a circular e a condicionar comportamentos. O
cinema e a fotografia assumem a fungdo de programagédo do consumo, assim como
outros produtos culturais (revistas, por exemplo), transformando por completo a

recepcao e reacao dos individuos as obras de arte.

Conforme Benjamin nos mostra, a recepgao das obras de arte sofre profunda
transformacao através das técnicas de reproducgao, que vai fazer com que a obra se
torne um produto com funcgdes inteiramente novas. O valor de exposi¢gdo comega a
suplantar o valor de culto dos objetos artisticos: “A medida que as obras de arte se
emancipam do seu uso ritual, aumentam as ocasides para que elas sejam expostas”'.
Tanto a fotografia quanto o cinema tratam de aproximagdes da realidade realizadas
pelo instrumento, que no cinema serdo potencializadas, devido ao maior arsenal de
recursos técnicos de que esse meio dispde. O aperfeicoamento gradativo da
reproducao técnica foi 0 maior responsavel por apresentar as obras de arte uma nova
realidade, caracterizada pela desvalorizacdo do padrdo estético tradicional. A
democratizagdo do acesso a arte através da reprodutibilidade técnica e sua
consequente aproximagdo com o comum, o cotidiano e a vida, culminam tanto na
perda da aura do objeto artistico quanto na alteragdo da fungao da arte, que assume

uma latente funcgéo politica.

O numero substancialmente maior de participantes gerou uma nova forma de
participagdo. No contexto em que Benjamin escreve seu texto, a Europa se via
ameagada pelo fascismo e pela guerra iminente. A reprodutibilidade técnica
representava uma ameaca de mobilizagdo das massas por meio da propaganda. As
imagens estavam sendo empregadas no sentido de reforgar os grandes movimentos
de massa em torno de um objetivo comum: “todos os esforgos para estetizar a politica

culminam em um s6 lugar: a guerra™2. Nesse sentido, a guerra constituia-se como

3 BENJAMIN, 1987, p.173
32 BENJAMIN et al., 2012, p.32
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uma oportunidade para mobilizagdo de um extenso contingente de pessoas. A
fotografia, especialmente quando destinada a um publico especifico, assume um
papel persuasivo: ela deve convocar e convencer o espectador. O que bem
exemplifica essa fungcao é o caso do cartaz de recrutamento do exército americano
para a Primeira Guerra Mundial: no cartaz, a imagem do Tio Sam interpela o
espectador, acusando-o, designando-o, comandando-o. Recuperando-se do susto
que € ter o dedo apontado para si, o espectador dispde-se a atender aquela

convocagao.

FOR U.S.ARMY

NEAREST RECRUITING STATION

Benjamin argumenta que, apesar de as obras de arte serem desde sempre
passiveis de reproducéo (imitagdes praticadas por discipulos; produzidas para difusao
de conhecimento; visando o lucro), somente através do advento da fotografia e de
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produtos culturais de massa, como o cinema, o que ele chama de “aura” de tais obras
sera transformada - ou, como o préprio autor coloca, atrofiada. Aura € definida como
“‘uma figura singular, composta de elementos espaciais e temporais: a aparicdo unica
de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja’3, que é afetada pela
reprodutibilidade técnica, gerando uma crise das obras de arte auraticas. O objeto
artistico é arrancado de seu contexto (aqui, agora), esvaziado de sua significacéo
(tradig&o): transforma-se em um objeto sem memoria. A autenticidade e unicidade dao
lugar a existéncia serial e a natureza aberta e fragmentaria da obra de arte. A aura,
esta espécie de halo misterioso, aparece através da jungado do procedimento técnico

com o manual.

A arte é um veiculo de prestigio e desejo. A necessidade de se acercar do
objeto artistico advém das logicas de consumo instauradas pelo capitalismo, assim
como o impulso reprodutivo se alimenta do desejo das massas de possuir e dominar
o objeto. Essa aproximagéo entre arte e publico, da forma como se da através da
fotografia e do cinema, € a principio malvista por Benjamin, que aponta para o
potencial destrutivo da reprodutibilidade: o procedimento elimina a tradigao e propde
um modelo de producéio fordista para o meio da arte. No entanto, no decorrer de seu
texto, sua analise prevé um potencial construtivo, de conciliar publico e arte através
do banal, e possibilitar novas formulagées para a cultura proletaria, advindas da
fruicao estética (e descompromissada) do objeto artistico. O publico tem a chance, de
ao menos acercar-se de suas referéncias, para poder, a seguir, ser autor de suas

narrativas e historias.

Por que ainda € importante analisar imagens? Mesmo com as questdes
referentes ao abalo na tradicéo, as imagens seguem nos afetando. Uma fotografia ndo
deixa de produzir sobre um observador um efeito somente porque é passivel de
reproducdo. Atualmente, versar sobre unicidade, sobre autenticidade, € quase
impossivel, ja que em um mundo globalizado as tendéncias a uniformizagdo e
padronizacao sido tremendas. O que interessa n&o € tanto o carater unico de uma obra
de arte ou imagem, e sim a capacidade que elas seguem possuindo de nos afetar e
transformar. Quando uma obra pode ser reproduzida, ela pode também ser alterada,

relida, reinterpretada, e sua apresentacéo se dar de forma diferente de sua intencao.

33 BENJAMIN, 1987, p.170
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A atualizagdo, como no caso de um leitor que atualiza uma obra, pode ser algo bom,

e hoje em dia, parece inevitavel.

2.5 Fotos como processos, ndo como produtos

De tanto ver, a gente banaliza o olhar... V& n&o-
vendo...

Experimente ver pela primeira vez o que vocé vé todo
dia, sem ver...

Parece facil, mas nao é... O que nos cerca, 0 que nos
¢é familiar, ja ndo desperta curiosidade...[...].

Otto Lara Rezende

Aprender a olhar e classificar imagens, distinguir o que nos afeta, é
fundamental para identificar o que € potente, latente, nas imagens que chegam até
nos. Por que eu escolho falar das imagens que eu falo? Ou trabalho com elas? Por
que elas me afetam? Por que eu me preocupo com elas? O que posso fazer ou estou
fazendo para me assegurar de que essas imagens serao preservadas, compartilhadas
e vistas por geragdes futuras? O esforgco de preservar imagens consiste em um
esforgo de preservagao de histérias e da memoria, principalmente quando as historias
tém duracao curta e sdo logo atropeladas por outras, haja visto o funcionamento dos
stories no Instagram. Temos, no maximo, 60 segundos para observar imagens e/ou
videos postadas nos stories, que, por sua vez, ficam disponiveis por apenas 24 horas,
sumindo apos esse periodo. Como fazer demorar no tempo rastros tdo efémeros, que
tendem a desaparecer cada vez mais rapido? Enfrentamos inclusive um problema na
sistematizacdo desse conhecimento - algo que foi consultado uma vez em
determinada pagina da internet pode nao existir mais em questdo de segundos até.
Como iremos analisar o que € produzido agora, se a todo momento o que esta escrito,

o que foi fotografado, ameaca desaparecer?

Se acham uma maneira de perdurar, as fotografias podem se tornar
testemunhos do processo historico, potencial que Ihes confere um significado politico
oculto. Temos como exemplo as fotografias de Eugene Atget, que retratava as ruas
vazias da Paris do século XIX. Eliminando o movimento de transeuntes, do comércio,

dos carros, ele da a ver uma cidade em toda sua esséncia arquitetural. As ruas se
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assemelham a cenas de crimes, desertas e contendo indicios/pistas do que se
pretende encontrar: “O observador é forcado a uma contemplagao comprometida,
devendo procurar um caminho para alcangar aqueles registros, como um detetive que
prescruta a cena de um crime”*. Anos depois, o fotégrafo Mauricio Lima fotografou
as mesmas cenas que seu predecessor capturou. As recriacbes de Lima oferecem
uma nova visao sobre o trabalho de Atget, com as atualizagbées que o entorno sofreu
no decorrer do tempo: “se ha assassinato, € o do ‘velho’ pelo novo”.

De acordo com o tedrico André Rouillé (2009), “Eugéne Atget se coloca em

uma longa e patética perambulagao, a fim de registrar metodicamente tudo ‘aquilo que

3 BENJAMIN et. al, 2012, p.20
% ROUILLE, 2009, p.46
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vai desaparecer®, fazendo isso em um momento de progresso da industrializagéo e
urbanizagao, que s6 se intensificaram desde entdo. O exemplo acima deixa claro o
potencial de testemunho histérico da Fotografia, que registra e congela um instante
no tempo. Também em decorréncia dessa caracteristica, as fotos podem ser
encaradas como um processo de ver: congelando um instante, permitem que nos
demoremos sobre uma cena, encontrando ali detalhes que passariam despercebidos
caso nosso tempo para contempla-la fosse mais curto. Além disso, ao serem utilizadas
por revistas ilustradas, por exemplo, as fotografias sdo acrescidas de legendas, que
funcionam diferente do titulo de uma obra, pois oferecem caminhos, corretos ou

falsos, para que o observador se aproxime daquela imagem?’.

Ja sabemos que uma foto n&o termina em si mesma, pois além de ser uma
obra em aberto, fornece materiais para praticas apropriativas — ela permite
interpretacbes e usos multiplos. Seus empregos multiplos se relacionam aos seus
meios de circulagdo e preservagao: a fotografia vai aparecer nas redes, em
informativos, albuns, revistas, jornais, bens de consumo, etc. Uma foto sempre pode
ser retirada de contexto e retrabalhada. Para qué entdo continuamos a produzir
imagens? Se fazer essa pergunta ndo significa necessariamente que ndo devemos
mais nos engajar na produg&o de novas imagens, mas que devemos pensar para qué

produzimos (propoésito) e para quem (destinagao).

Retomando o caso do Instagram, temos, por exemplo, uma plataforma para a
qual produzimos conteudo de graga: tiramos e postamos fotos para alimentar uma
rede, sem contar com nenhum retorno financeiro a principio. Trabalhamos de graca.
O incentivo para que mais imagens e videos sejam produzidos, sem atentarmos para
nenhum critério (como o da finalidade das imagens), contribui para uma perda de
memoria geral. As constantes atualizagbes do conteudo, com espago de segundos
entre postagens, nos deixam a deriva nesse mar de imagens. Além disso, o Instagram
constitui-se como uma ferramenta de controle, ndo sé da aparéncia, mas
comportamental, e exerce esse dominio através de imagens e videos: ao me igualar,
torno-me tdo bom quanto os usuarios de sucesso da plataforma — essa € a légica que

a rede almeja construir.

3 ROUILLE, 2009, p.44
3 BENJAMIN et. al., 2012, p.18
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A Fotografia esta intimamente ligada a um processo de elaboracdo cultural e
de revisdo histdrica. Sendo um sistema representacional, nosso entendimento de uma
imagem tem ligagdo com a cultura, com os simbolos intrincados na imagem, que nos
remetem ao que experimentamos, ao contexto em que vivemos. E impossivel
interpretar uma imagem completamente dissociado da cultura. Conforme determina
Stuart Hall (2016), “cultura é um conjunto de praticas”®, que se baseia na produgéo e
intercambio de sentidos e o compartilhamento de significados entre membros de um
grupo ou sociedade. Afirmar que dois individuos pertencem a mesma cultura equivale
a dizer que eles pensam o mundo de forma semelhante e podem se expressar de
maneira que um compreende o outro. Esse dialogo continuo entre membros de uma
mesma cultura, através de imagens, vem a consolidar visbes de mundo e, como
consequéncia, novos paradigmas. Eis a importancia de nos atentarmos para o poder
discursivo das imagens. Elas reafirmam significados culturais, que “organizam e
regulam praticas sociais, influenciam nossa conduta e consequentemente geram

efeitos reais e praticos”.

Por isso é importante perceber a representacdo ndo como um reflexo, ndo
como representacdo positiva da verdade, mas também como construgao social
amplamente marcada pelo contexto em que € produzida e pelas estratégias de
circulagdo. A fotografia registra pessoas, lugares, eventos e historias, contribuindo
para a construgao e elaboracdo da memoria do mundo, além de apresentar-se como
um modo de comunicagdo e critica em nossa cultura cada vez mais visual. Os
artistas contemporaneos apropriam-se de seu viés critico para explorar os meios
e os efeitos de nossa constante exposi¢cdo a imagens, e o poder que essas imagens
tém em moldar nossa compreensao de ndés mesmos e do mundo ao nosso redor.
Através de seus trabalhos, demonstram a maleabilidade das imagens: seu significado
nao é necessariamente fixo, e pode ser determinado por um grande numero de fatores
externos. Nesse contexto, temos a representacido como ato criativo, que contribui para

uma analise critica e cientifica do real.

38 HALL, 2016, p.20
39 |dem
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3 ISSO E -ISSO FOI: PRESERVAGAO DA MEMORIA

Eu ndo amo fotos, eu amo as pessoas nas fotos.

Nan Goldin

Através da Fotografia temos, portanto, o registro de pessoas, lugares, eventos
e histdrias. Essa € uma das inumeras fun¢gdes da técnica, que nos permite, conforme
descrito anteriormente, construir e elaborar uma memaria do mundo. No entanto, ao
mesmo tempo em que imortaliza, o testemunho da Fotografia € fugaz, pois ele ndo
dura tempo suficiente para amadurecer ideias e afetos — principalmente quando
somos bombardeados por imagens sucessivamente. Com o desenvolvimento do
dispositivo fotografico, a democratizagdo ao seu acesso, com as novas midias, tudo
corre o risco de desaparecer, meio a essa malha imageética e tecnoldgica. Hoje em dia
nem revelamos mais fotos, correndo o risco de perder tudo se um hd queimar ou
celulares e computadores pararem de funcionar; e aquelas fotos ja reveladas podem

amarelecer, se desgastar, se apagar e até mesmo irem parar no lixo.

Além de fugazes, as fotos sdo testemunhos cada vez mais instaveis. Apesar
de conferir uma camada de veracidade aos acontecimentos, elas constroem
realidades a partir da aparéncia. A principio, uma foto nunca €& totalmente objetiva,
visto que esta sujeita a interpretagdes, poses, enquadramentos e recortes diversos.
Sendo que cada vez mais imagens s&o manipuladas, manual ou digitalmente, tudo
que se baseia na aparéncia € ambiguo. Ademais, a era digital parece precarizar as
relagbes com o evento registrado, pela efetiva rapidez com que nos permite fotografar,

colocar as imagens em circulagéo, observa-las, descarta-las.

Ainda assim, a Fotografia é o recurso que possuimos para auxiliar a memoria,
para firmar as lembrangas. Ha vezes em que uma foto é o equivalente visual da
lembrancga, pois a imagem evoca o referente — identificamos na imagem uma pose,
um trejeito, uma roupa ou situagao que, como as madeleines de Proust, tem o poder
de nos transportar para outro tempo e espaco. Na foto, “o substituto indiciario, ao
mesmo tempo que assina a auséncia efetiva do referente, se concede, como

representacdo, como um objeto concreto, material, dotado de uma consisténcia fisica
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real®. Nossos esforgcos em preservar as imagens se relacionam com o desejo de

preservar memdrias.

A preservacao da memoria tem relacao direta com o afeto, pois nos esforcamos
para preservar as imagens de quem amamos. Roland Barthes disse que “Toda
fotografia € um atestado de presencga™’, pois ela de fato registra aquilo que foi, que
esteve ali. Se antes eram os monumentos que se prestavam a nos lembrar
eternamente de algo, a Fotografia passou a desempenhar esse papel, de testemunho
imortal desse algo: “recorrer a imagem &, portanto, o meio mais seguro de conservar
a lembranga de algo, mesmo se se tratar de uma palavra, ou de um pensamento”.
Nesse sentido, preservar as imagens de quem amamos seria 0 mesmo que preservar

quem amamos.

Percorrer um album de familia com pessoas que podem esclarecer fatos e
recontar acontecimentos € uma experiéncia de fazer perdurar a vida — “isso esteve
vivo, posado vivo diante da objetiva™? — e a Histéria, que de acordo com Barthes, esta
intimamente ligada ao afeto, ao amor*. Uma Histéria (de uma familia, de um evento)
corre sempre o risco de ser esquecida, se ndo ha mais alguém para rememorar fatos
e experiéncias pertinentes a ela. E como o caso que o autor nos descreve: assim que
ele ndo estivesse mais vivo, ndo haveria mais testemunhas do amor que existia entre
seu pai e sua mae. Em suas palavras, “é o amor como tesouro que desaparecera para
sempre; pois quando eu nao estiver mais vivo, ninguém podera mais testemunha-lo:

ndo restara mais que a indiferente Natureza™®.

Para a artista e fotografa norte-americana Nan Goldin, a fotografia era esse
meio de eternizar as pessoas e seu amor por elas: “‘Eu costumava achar que eu nunca
perderia alguém se conseguisse fotografa-lo o suficiente”#. Tendo enfrentado muito
cedo a perda de sua irma mais velha, que cometeu suicidio aos 18 anos, Goldin
parece ter desenvolvido esse interesse, quase uma preocupagdo, em registrar

detalhes de seu convivio com amigos e familiares para que eles ndo fossem

40 DUBOIS, 2012, p.314

41 BARTHES, 1984, p.129

42 Cicero apud DUBOIS, 2012, p.316

43 BARTHES, op. cit, p.140

4 ldem

4% |dem

46 Goldin apud COUTINHO, Fernanda. Nan Goldin e a intimidade acolhedora na fotografia. Disponivel
em: <https://deliriumnerd.com/2019/11/12/nan-goldin-fotografia/>, acesso em 19 de setembro de 2021
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esquecidos, para manter viva a memoria daquilo que foi: “Ballad of Sexual
Dependency’ € o diario que eu deixo que as pessoas leiam. O diario € minha forma
de controle sobre a minha vida. Ele permite que eu registre obsessivamente cada
detalhe. Me permite lembrar™’. Especialmente no contexto e época em que passou a
tirar fotos, a vida apresentava-se como fragil, meio a crise da AIDS e vicio em drogas
que veio a vigorar nos Estados Unidos no final dos anos 1970 e durante os anos 1980.
Seu trabalho “The Ballad of Sexual Dependency”, de 1986, além de nos apresentar a
rotina dos retratados, pode ser visto também como importante documentacdo da
subcultura queer estadunidense, pelo olhar de uma insider. 1sso nos mostra como
fotografias que nascem do afeto, da necessidade de eternizar pessoas queridas,
podem servir a propositos que vao além de sua pretensao inicial; bem como explicita

a relacao estreita que a Histéria mantém com o amor, conforme nos explica Barthes.

47 Nan Goldin, The Ballad of Sexual Dependency, MoMA. Disponivel em:
<https://www.moma.org/calendar/exhibitions/1651>, acesso em 19 de setembro de 2021
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Assim como para Nan Goldin, para Baudelaire a fotografia oferecia meios de

se salvar tudo que corria o risco de desaparecer. O escritor cré tanto nas suas
qualidades de arquivo como de salvagao, pois ela oferece meios de resguardar, em
imagens, aquilo que vai se transformar em ruinas: “Que ela salve do esquecimento as
ruinas decadentes, os livros, as estampas e os manuscritos que o tempo devora, as
coisas preciosas cuja forma ira desaparecer e que pedem um lugar no arquivo de
nossa memoria”®. Essa memoria refere-se tanto ao coletivo quanto ao pessoal. As
fotos de Nan Goldin, por exemplo, s&o registros genuinos de uma vida pessoal que,
no entanto, encontram eco em experiéncias universais: “The Ballad of Sexual
Dependency era, por exemplo, uma contemplagdo pessoal sobre a natureza de

assuntos como relagdes sexuais, isolamento social masculino, violéncia doméstica e

48 BAUDELAIRE apud ENTLER, 2007, p.10. Cf. BENJAMIN, 1989, p.138
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uso de drogas™®. A apropriagdo de uma estética presente em fotos amadoras serve
para evidenciar a intimidade entre a artista e os sujeitos que retrata, compondo um

quasi album de familia.

Essas fotografias da vida intima feitas por Nan Goldin s&o também
reconstrugdes do que esta implicito nas fotografias de familia. A artista evidencia o
que as fotos que guardamos nos albuns tentam esconder. Ao escancarar uma rotina,
sem filtros, sem julgamentos, Goldin faz um apanhado de momentos mantidos de fora
desses albuns, que geralmente se referem a acontecimentos culturalmente mundanos
ou tabus®. O que se escolhe preservar nos arquivos pessoais e familiares sdo
momentos dos quais queremos nos recordar, que, de acordo com Susan Sontag,
ajudam uma familia a construir uma cronica visual de si mesma®'. H4 um controle
implicito nessa construgdo, uma escolha por determinados eventos e poses, que
podem vir a reforgar uma visao sobre determinado sujeito ou acontecimento. Se, de
acordo com Barthes, um testemunho histérico possui uma conexao intrinseca com o
afeto, pode-se dizer que as fotografias de albuns de familia sdo a representagéo
maxima desse testemunho. De que maneira podemos nos acercar dessas imagens e
como elas podem ser trabalhadas artisticamente? Qual a influéncia que elas exercem

sobre os artistas?

3.1 Pungéncia (ou porqué trabalhamos com as imagens que trabalhamos)

Em seu livro A camara clara (1984), Roland Barthes nos conduz por sua
experiéncia fotografica enquanto espectador®?. O autor dispunha de apenas duas
experiéncias: a do sujeito olhado e a do sujeito que olha®. Como nio tirava fotos, seu
enfoque é voltado para a experiéncia de ter sua foto tirada e a experiéncia de observar
uma fotografia. A obra constitui-se como uma mediag&o entre Barthes e a fotografia:

49 COTTON, 2004, p.139. “The Ballad of Sexual Dependency was, for example, a personalized
contemplation of the nature of subjects such as sexual relationships, male social isolation, domestic
violence and substance abuse”. (tradug&o livre)

50 |bidem, p.138

5T SONTAG, 2004, p.19

52 FONTANARI, Rodrigo. A nogdo de punctum de Roland Barthes, uma abertura da imagem?.
Disponivel em: <https://revistas.pucsp.br/paralaxe/article/download/20000/21552&cd=16&hl=pt-
BR&ct=clnk&gl=br>, acesso em 22 de novembro de 2021

53 BARTHES, 1984, p.21-22
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ele, autor, é o sujeito sensivel que interpreta e carrega de sentido imagens resultantes
de processos oticos, através dos quais a recepcéo e reproducado dessas imagens é
feita de maneira mecanica. A visao do observador € a interferéncia que vai provocar
a leitura de tragos fundamentais das fotografias. Contraposta a imagem que se forma
objetivamente no papel por meio de processos fisicos e quimicos esta a visao pessoal
e subjetiva do observador, que € capaz de transforma-la. Se a camara escura exclui
a interferéncia humana, ela é retomada assim que a imagem torna-se visivel,

contrapondo a visdo pessoal e subjetiva ao registro objetivo.

Contra uma abordagem reducionista da Fotografia, construida a partir de
certezas absolutas que se pretendem universais, Barthes toma como ponto de partida
algumas fotos, "aquelas que eu estava certo de que existiam para mim. Nada a ver
com um corpus: somente alguns corpos">, e propde-se a traduzir verbalmente a
experiéncia sensivel do imagético por meio de movimentos pessoais e singulares,
percorrendo um trajeto que o coloca "entre a subjetividade e a ciéncia">®. Tendo a
disposicdo a experiéncia do sujeito olhado e a do sujeito que olha%, Barthes
estabelece um par opositivo em torno do qual comega a organizar suas aproximagdes

da imagem fotografica: as nogdes de punctum e studium.

A fotografia & capaz de provocar sobre o observador uma espécie de vacilo ou
hesitagdo, uma aventura®’, algo que o desperta para o que Ihe advém. Nesse sentido,
o espectador € animado pela foto: "é o que toda aventura produz"®®. No entanto, essa
animacao diverge entre esses dois pontos - um que € capaz de ativar o olhar por meio
de seus aspectos gerais, relacionados a constru¢des culturais e histéricas, e provoca
um afeto médio; e outro que captura esse olhar, provocando jubilo - prazer, dor, gozo
- um afeto maximo. E possivel se deparar com ambos em uma mesma foto, cabe ao
olhar do espectador encontra-los. O studium se apresenta sempre codificado, €
preciso desvendar/desvelar suas camadas, e o punctum nao: "O que posso nomear

ndo pode, na realidade, me ferir"®.

54 BARTHES, 1984, p.19
5% |dem

% |bidem, p.21-22

57 |bidem, p.36

58 |bidem, p.37

59 |bidem, p.80
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Ha uma aproximacdo entre o conceito de punctum de Barthes e o de
“‘inconsciente o6tico” descrito por Walter Benjamin em seu texto “A pequena histoéria da
fotografia” (1987). Benjamin comegou a esbogar esse conceito, mas n&o o
desenvolveu. Ambos tratam daquilo que nos chama para determinada fotografia, mas
que nao conseguimos nomear. Embora uma fotografia possa ter sido pensada
objetivamente pelo fotografo, a imagem € um territério que o observador percorre
inconscientemente: "So a fotografia revela esse inconsciente 6tico"®. A natureza que
fala a cdmera nao € a mesma que fala ao olhar. O olho trabalha conscientemente e a
camera capta uma série de coisas que a gente ndao vé. A Fotografia mostra o
inconsciente do olho; constitui-se como um trabalho de montagem: seleciona as
melhores partes, compde a narrativa, constréi algo - ndo € um olhar natural. Mas é
essa forga que nos detém sobre determinada imagem, e que nos faz analisa-la
demoradamente, faz com que operemos como microscopios, determinados a
desvendar e encontrar nelas detalhes. Olhamos com atenc¢ao, cuidado e carinho, afeto
- pois somos afetados por elas. Dessa maneira, uma imagem pungente pode produzir,
de acordo com Barthes, um satori, pois é capaz de gerar uma “mutagdo viva™' do
interesse de seu observador. Uma foto deixa de ser qualquer foto, pois provoca esse
estalo, que desperta o observador para a imagem, diferente da imagem que gera
interesse pelo studium e é marcada pelo gesto de “folhear, olhar rapidamente e

indolentemente”?. Mas o que é que nos chama, afinal, para uma imagem?

Se uma imagem fotografica é capaz de provocar uma espécie de vacilo, como
escreve Barthes, € porque o olhar ndo é indiferente. No entanto, a experiéncia diverge
quando uma imagem nos advém e outras ndo. Barthes define Studium como tudo
aquilo que nado tem pungéncia, que se assemelha a uma experiéncia semiotica, de
decifrar signos e mensagens contidos na imagem. Seria também ir de encontro as
intencdes do fotografo, se debrugar sobre suas escolhas e dialogar com elas. Deriva
do verbo studare, e indica a relagao entre o saber, a cultura e a representacao, e a
fotografia € onde se condensam essas questdes. Punctum €& tudo aquilo que é
pungente, que corta, fere, pica: algo “que parte da cena, como uma flecha, e vem me

transpassar’®. E um detalhe (n&o-intencional) contido na foto, que nos desperta e

50 BENJAMIN, 1987, p.94
5" BARTHES, 1984, p.77
62 |dem

53 |bidem, p. 46
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conquista. Mas ndo apenas. Para além do detalhe, da ferida, punctum é um atestado
da presenca e da acdo do Tempo, o "isso serd e isso foi"®, em sua dimensio
nostalgica, dramatica e intensa. Em uma terceira "classificag&o", configura-se como o
campo do indizivel da imagem, capaz de provocar um abalo (safori) que, por n&o
aceder sempre a linguagem/intelecto, € reivindicado pelo corpo. Esse sim, age e reage
aos estimulos da fotografia. O detalhe, que “[...] me punge (mas também me mortifica,

me fere)”®® remonta o afeto a consciéncia.

3.2 Ofimé ocomego e ocomego é o fim

Barthes escreve suas reflexdes em periodo muito proximo a morte de sua mae,
portanto elas passaram a fazer parte de sua elaboragédo do luto. Escolher falar de
fotografias que Ihe eram caras fez com que ele se debrugasse sobre diversas fotos de
sua mée, buscando correspondéncia entre imagem e a lembranga que tinha dela. A
relagdo amorosa entre Barthes e a fotografia da mée é dilacerada pela incompletude
da certeza com relagdo a imagem da mé&e. Como a pessoa fotografada posa para a
objetiva, ela veste uma imagem irreal de sua identidade, o que leva o autor a
questionar essa fragmentacdo. Ao observar fotografias de sua mée, ele
frequentemente experimenta a sensagao de reconhecé-la por partes: “Nao era ela e,
todavia, ndo era nenhuma outra pessoa. [...] Eu a reconhecia diferencialmente, ndo
essencialmente”®. Ao se deparar com uma foto de sua mae crianga, ele finalmente a
reconhece por completo. Se antes ele falhava em encontra-la, aquela foto |he trouxe
a imagem de sua mae de volta. Quantas vezes nao tivemos experiéncias semelhantes

também?

Em experiéncia analoga a de Barthes, me deparei com o desafio de escolher
uma fotografia que servisse de referéncia para o0 meu desenho que seria impresso no
santinho da missa de 7° dia de meu avdé. Demorou até encontrarmos uma imagem
que correspondesse a memoria que conservamos dele, e que fizesse jus a essa

memoria. Conforme nos aponta André Rouillé (2009), “entre o real e aimagem sempre

64 BARTHES, 1984, p. 142
85 |bidem, p. 46
56 |bidem, p.99
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se interpbe uma série infinita de outras imagens, invisiveis porém operantes...”®” —
isso torna dificil a correspondéncia entre imagem e sujeito, ou imagem e evento.
Nossa subjetividade opera nesse campo de forgas, transformando nossas lembrancgas
e produzindo um testemunho histérico a partir do afeto.

Buscamos nos albuns de familia, icones desse testemunho histérico afetuoso,
a lembranca de pessoas e historias. Tais fotos vem sempre acompanhadas de uma
nostalgia, possuem o poder de nos transportar para outras temporalidades e evocam
diversas presencgas. O que do nosso passado continua vivo? o que permanece
daqueles que nos deixaram, daqueles que amamos e que nao estdo mais conosco?
Uma fotografia ou video tem o poder de resgatar pessoas queridas e manter essas
pessoas vivas, ainda que olhar praqueles registros e encarar a realidade seja dificil,
por um periodo. Fotos e videos também evocam cheiros, marcas, trejeitos e sons. A
musicista e atriz Leticia Novaes escreve em sua conta do Instagram o que se esforga
para lembrar de sua prima Marina, que faleceu ha pouco mais de 20 anos. Para ela,
a foto da prima vem acompanhada do esforco de lembrar detalhes sobre sua
existéncia. Ela escreve: “O gosto ruim na boca custa a passar quando me concentro
tentando lembrar do agudo da sua risada [...] me concentro para me ater aos detalhes,

mas esqueco, que triste que esqueco, Marina”®.

A fotografia € a origem e referéncia para o meu trabalho. Eu ndo tiro fotos,
utilizo fotografias como referéncia para minhas criagées. Quando produzo retratos
através do desenho, busco diminuir ou eliminar a estranheza que a imagem produz.
Busco me aproximar do sujeito o maximo que eu conseguir. Construo na minha
cabecga o passado que n&o conhego, ou conhego por meio de fragmentos, procurando
a correspondéncia maxima entre o meu desenho, a fotografia e a verdade. Muitas
vezes o desenho vai enfatizar outros aspectos, que nao estao tdo ébvios, mas que de
alguma forma transparecem na fotografia. E uma chance de emoldurar o sujeito uma
outra vez, por outro prisma, privilegiando uma interpretacdo particular ou uma

lembranga que tenho dos fatos.

67 ROUILLE, 2009, p.19

8 LETRUX, 1 de setembro de 2019.Instagram: @Ieticialetrux. Disponivel em:
<https://www.instagram.com/p/B15DJupFQfB/?igshid=YWJhM,jlhZTc=>, acesso em 1 de setembro de
2019.
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Me interessa entender como um retrato, por exemplo, pode ter tantas
implicagdes, sendo que geralmente sao imagens congeladas, pouco dinamicas, com
tdo pouca informagédo (como poderiamos pensar a principio). Me debrugo o tempo
todo sobre coincidéncias, semelhancgas, dissidéncias e dessemelhancas. Percebo que
faco hoje a mesma cara que fazia quando crianga, e voltando as imagens que ja visitei
tantas vezes, sempre me deparo com algo novo — percebo um trago herdado, uma
semelhanga nova: “A Fotografia sempre me espanta, com um espanto que dura e se
renova, inesgotavelmente™®. A imagem se apresenta para mim como uma
oportunidade de conhecer melhor os sujeitos, me acercando de caracteristicas
marcantes e me esforcando para perceber as pessoas de maneiras completamente
novas, encontrando assim identificacdes inéditas, que nao cessam de me

surpreender. Construimos nossas genealogias, fundamentadas nas semelhancas.

% BARTHES, 1984, p.123
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A existéncia & perpetuada por essas identificagdes. Carregamos marcas que
nos identificam com diversas outras pessoas, sejam tragos fisicos ou pessoais. O
quadrinista Junji Ito (2015) traduz brilhantemente, de maneira sensivel e terrivel, o que
seria carregar uma heranga hereditaria e familiar. Em seu conto “Honored
Ancestors”?, o personagem Sr. Makita encontra-se ja em seu leito de morte e antes
de morrer quer ver seu filho se casando. A visao do que é o Sr. Makita é horripilante:
ele carrega diversas cabecgas atreladas a sua prépria, como uma centopeia. Essas
diversas cabecas sao seus ancestrais, que continuam a viver através dele. No
entanto, o esfor¢go para manter seus ancestrais vivos esta o matando. Para que todos
continuem a sentir e pensar, o filho de Makita precisa se casar e herdar esse fardo,
perpetuando-o através de seus descendentes. Juniji Ito ficou conhecido por escrever

0ITO, 2015, p.317
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contos de horror, mas consegue traduzir em suas ilustragdes fatos que permeiam sua
cultura e carregam certos valores morais, como esse da perpetuagcédo de valores e

tradi¢cdes familiares.
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Em sentido diferente, uma foto pode perpetuar semelhancas distantes no
tempo. O artista Jorge Menna Barreto descreve, em seu Instagram’’, sua sensagéo
ao olhar uma foto 3x4 de quando era adolescente: “Quando eu olho pra (sic) essa foto
eu ndo vejo apenas um adolescente. Revisito esse olhar e esse corpo e lembro
também dos dramas que vivi na época”. O corpo é testemunha da passagem do tempo
— suas cicatrizes, o envelhecimento, suas transformacées. Essa volta no tempo sé é
possivel através da imagem, ela resgata um corpo, um olhar, um comportamento que
estd temporalmente distante do agora. Estabelecido esse paralelo, tomamos
consciéncia daquilo que foi, o “isto foi” para Barthes’?. Transpondo o real para o
passado, a foto sugere que “isto-foi”, ou seja, que ja existiu e esta morto: “o trago
inimitavel da Fotografia (seu noema) € que alguém viu o referente (mesmo que se trate
de objeto) em carne e o0sso, ou ainda em pessoa.”’®. Todos nos identificamos e
também nos afastamos do que uma vez fomos, como se a existéncia no presente

implicasse em uma morte do passado.

a jmennabarr... - Sequir

jmennabarreto Quando eu olho pra essa
foto eu ndo vejo apenas um adolescente.
Revisito esse olhar e esse corpo e lembro

N € A ®  também dos dramas que eu vivia na época.

® Q

" Publicagdo n&o esta mais disponivel, pois a conta @jmenabarreto ndo existe mais.
2 BARTHES, 1984, p.115
73 Ibidem, p.114
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3.3 Fotografia e a iminéncia da morte

A fotografia captura um instante que nao se repetira, ela € uma chance do
passado viver no presente: “O que a fotografia reproduz ao infinito s6 ocorreu uma
vez"’*. Nesse fato reside sua forga, sua duragéo, sua permanéncia. Ela captura um
momento fugaz, com suas expressodes e arranjos igualmente fugazes, por uma unica
vez. Barthes destaca na fotografia seu carater testemunhal, pois ela atesta a existéncia
das coisas: “A Fotografia ndo fala (forgosamente) daquilo que ndo é mais, mas apenas
e com certeza daquilo que foi””®. Uma foto ndo é lembranga, mas sim testemunho,
pois ela € a cristalizacdo da cena no papel, um documento do real. Diante de uma foto,
a consciéncia nao tem a lembranga de algo, e sim o pressentimento de sua esséncia.
E como se, através da fotografia, conseguissemos entrar no mesmo rio mais de uma
vez. Dessa forma, ela possibilita o reconhecimento de si mesmo e de outros em
diversas temporalidades, nos fazendo atentar para diferengcas e semelhancgas entre

passado e presente.

Contudo, a fotografia ndo € o real. Para Susan Sontag, “A fotografia € o
inventario da mortalidade”®. Apesar de ser possivel revisitar o “eu” do passado, é
impossivel ser novamente essa pessoa. Nesse sentido, toda fotografia € uma morte,
pois n&0 somos mais 0s memos da ocasidao em que fomos “capturados”. A jornalista
Débora Baldin fez uma postagem em seu Instagram’’ na qual afirma justamente isso:
“Ai sinto necessidade de registrar algo dessa que sou agora pra ver se nao perco
completamente a perspectiva de quem sou. Essa pessoa da foto ndo existe mais, mas
tem beleza nesse ontem”. O sentimento de morte esta sempre presente na fotografia,
pois, para Barthes, o instante fotografico em que o sujeito passa a condigdo de objeto
€ uma micro experiéncia da morte. Esse sujeito fotografado transforma-se em objeto:
“tornando-se todo imagem: a morte em pessoa’®. O ato de posar sugere uma
mortificagdo do corpo, transformando a captura instantanea unica em “figuragao da

face imdvel e pintada sob a qual vemos os mortos"’®. No entanto, a pose, ao passo

74 BARTHES, 1984, p.13

75 |bidem, p.127

6 SONTAG, 2004, p.85

7 BALDIN, Debora, 27 de junho de 2019.Instagram: @baldin.debora. Disponivel em:
<https://www.instagram.com/p/BzOXGTkgMuJ/?igshid=YWJhMjlhZTc= >, acesso em 27 de junho de
2019.

8 BARTHES, op. cit., p.29

™ |bidem, p.54
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que mortifica, também se configura como o nascimento da fotografia no campo

simbdlico da imagem.

@ baldin.debora - Seguindo
‘W Pororoca Louca

Ai sinto necessidade de registrar algo dessa
que Sou agora pra Ver se Nao perco
completamente a perspectiva de quem fui.
Essa pessoa ja ndo existe mais, mas tem
beleza nesse ontem. 2§

Para Barthes, “é preciso que a morte, em uma sociedade, esteja em algum
lugar™®. Uma vez asimbolica, fora da religido e do ritual, a morte passa a ocupar outro
lugar na sociedade moderna, na imagem produzida para cristalizar a vida. A sensag¢ao
de morte passa a residir estampada na imobilidade da fotografia: “Na petrificacéo
fotografica ndo esta apenas a imobilidade mortifera, mas também a eternidade latente
do indestrutivel”®'. Ao mesmo tempo em que evidencia a morte e configura-se como
seu inventario, a fotografia € também esse atestado de presencga, que faz reencarnar
o sujeito ou coisa fotografados. Ela promove uma sobreposig&o entre vida e morte e
parece conservar simbolicamente o ciclo de fim e comego, como a figura mitica do

ouroboros.

8 BARTHES, 1984, p.136-137
81 SANTAELLA; NOTH, 2008, p. 35
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Ao congelar cenas e expressodes, a fotografia se interpde como meio de superar
a fragilidade da vida e dissimular a agdo do tempo, sem, no entanto, perder seu vinculo
com a morte. Para Susan Sontag (2004), “todas as fotos sdo memento mori. Tirar uma
foto é participar da mortalidade, da vulnerabilidade e da mutabilidade de outra pessoa
(ou coisa)"®. Ela defende que a fotografia flerta com a morte desde sua invengéo,
superando qualquer pintura na evocacgao de um passado ou de um ente querido que

se foi83.

O projeto “Humans of New York™* comegou em 2010 como um blog no qual
eram exibidos inumeros registros de cidaddos nova-iorquinos. No inicio, a ideia era
fotografar milhares de pessoas nas ruas de Nova lorque, construindo um catalogo
visual da vida na cidade através das pessoas. Apds alguns anos, o idealizador do
projeto, Brandon Stanton, passou a coletar depoimentos dos cidad&os, além de suas
fotografias. As fotos somaram-se ent&o narrativas, que foram ficando cada vez mais
longas. Foram langados livros com os registros visuais e escritos do projeto, que agora
conta também com uma pagina no Instagram. A pagina segue a mesma premissa
atual do projeto: apresenta a foto de um sujeito, acrescida de uma legenda, na qual
esse sujeito compartilha experiéncias de vida ou opinides. As vezes, um mesmo
sujeito ganha varias postagens, em decorréncia da complexidade de sua historia ou
de sua capacidade verborragica.

Em uma dessas postagens do Instagram, a legenda fala de maneira divertida
e despretensiosa sobre o efeito da fotografia de se cristalizar a vida. A mulher
representada na foto a principio se nega a ser fotografada. Trata-se de uma imigrante
ucraniana, que traja um vestido amarelo de renda e cujo rosto € emoldurado por um
chapéu com flores. Estd maquiada e usa colar e anel de pérolas. Sua aparéncia é
curiosa e ao mesmo tempo, sofisticada. Ela muda de ideia ao ser interpelada por outra
senhora, também ucraniana, que por acaso passava pela rua no mesmo momento:
“Vocé nao deve recusar uma foto, porque vocé deve representar as mulheres de sua

terra. Agora va para a eternidade”. Podemos observar entdo a foto e seu efeito de

82 SONTAG, 2004, p.26

83 |bidem, p.24

84 STANTON, Brandon. Humans of New York, about. Disponivel em:
<https://www.humansofnewyork.com/about>, acesso em 25 de novembro de 2021.

8 Humans of New York, 26 de fevereiro de 2022.Instagram: @ humansofny. Disponivel em:
<https://www.instagram.com/p/CadAMNUObeo/?igshid=YWJhMjlhZTc= >, acesso em 26 de fevereiro
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testemunho, conforme apontado por Barthes, Dubois e Sontag, assumindo uma

fungao antes atribuida aos mitos e monumentos.

de 2022. “You must not refuse a photo, because you must represent the women of your land. Now go
to eternity”. (tradugéo livre)
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Similar a esse projeto, existe aqui no Brasil o Museu da Pessoa, localizado em
S&o Paulo (SP) e fundado em 1991. No site, na descricdo do museu, Ié-se: “O Museu
da Pessoa é um museu virtual e colaborativo de historias de vida aberto a participagao
de toda pessoa”®. Sua criagédo deu-se depois que a exposi¢do “Memdria e Migragéo”,
em cartaz no MIS (Museu da Imagem e do Som) em 1991, inaugurou um espago onde
qualquer pessoa poderia chegar e contar sua histéria. Foi inspirado no projeto
“‘Herangas e Lembrangas: imigrantes judeus no Rio de Janeiro”, que resultou em um
livro, uma exposi¢do no Museu Histérico Nacional do Rio de Janeiro e um acervo
composto por pastas com a historia de cada entrevistado. Ao final de “Herangas e
Lembrangas”, D. Matilde Lajta, judia austriaca de 86 anos, prestou seu depoimento:
“agora sei que ja posso morrer. Tive uma vida interessante, marido, filhas, netos...mas
agora sei que minha vida, aquela historia que é s6 minha mesmo, minha alma, agora

sei que vai ficar"®’.

O Museu da Pessoa tem como premissa organizar e arquivar testemunhos de
qualquer pessoa que queira registra-los, através de diferentes inciativas de registro.
De acordo com informagdes do site, “Em pesquisa realizada entre 2018 e 2020 com
usuarios da plataforma e pessoas formadas na tecnologia social de memoria,
constatou-se que o contato com uma histéria de vida pode contribuir com o combate
aintolerancia™®. Com o objetivo de preservar e disseminar histérias de vida, tudo feito
virtualmente, o museu promove diversas exposi¢cdes e atividades, tudo através desses
registros sistematizados. O conteudo € organizado em torno de eixos tematicos e

temporais, que permitem uma navegagéo mais direcionada.

Iniciativas como as citadas no final desta se¢do demonstram o potencial de
testemunho da fotografia e, além disso, como esses testemunhos tém passado do
papel (palpavel) ao virtual. Como nao revelamos mais fotos, os registros sao
armazenados na ‘nuvem”, disponibilizados virtualmente, nos fazendo atentar para os

encargos da tecnologia no agrupamento, sistematizagéo e utilizacdo desses dados.

86 Museu da Pessoa. Site do Museu da Pessoa. Disponivel em: <https://museudapessoa.org/sobre/>,
acesso em 14 de novembro de 2022.

87 |dem

88 |dem
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3.4 Morte e tecnologia

A Internet vem transformando nosso acesso a memodéria de tal forma, que temos
diante de nés um paradoxo: quanto mais imagens produzimos para lembrar, mais nos
esquecemos. O musico David Bowie antecipou, em entrevista a rede BBC, em 1999:
“Acho que o potencial transformador da internet na sociedade é inimaginavel, tanto
para o bem quanto para o mal. Estamos realmente a beira de algo emocionante e
aterrorizante™®. Para ele, contexto e contetdo seriam profundamente modificados
pela interagdo entre espectador e tela - tudo passaria a se organizar de formas
diferentes.

Estamos diante também da negag&o ao esquecimento e, consequentemente,
a morte. Pessoas podem viver — realmente viver — anos além de sua morte por meio
da imagem. E certo que a imagem eterniza, mas através das alteragbes que a
tecnologia hoje em dia possibilita, artistas vem ressuscitando mortos, atualizando sua
imagem para o tempo presente. E o caso do artista Alper Yesiltas®, que usa
inteligéncia artificial para mostrar como celebridades seriam se ainda estivessem vivas
até os dias de hoje. Ele manipula fotografias de famosos que morreram, alguns
quando eram muito jovens, e nos apresenta esses famosos ja envelhecidos, como se
continuassem vivos até hoje. Na legenda lé-se: “Como se nada tivesse acontecido™".
Se, para Barthes, “Ao me dar o passado absoluto da pose (aoristo), a fotografia [ou
seja, a imagem, o texto, o corpo] me diz a morte no futuro™?, muito diferente dos
efeitos de estarmos diante da foto como que diante do plasma de um passado
absoluto, as manipulagdes digitais de Yesiltas, cujas matrizes s&o fotografias,

previnem a morte no futuro.

8 Humberto Ramos, David Bowie predicted in 1999 the impact of the Internet in BBC, YouTube,
publicado ha 4 anos. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=8tCC9yxUldw>, acesso em
12 de dezembro de 2021.

OYESILTAS, Alper, 17 de setembro de 2022. Instagram: @alperyesiltas. Disponivel em:
<https://www.instagram.com/p/Ci-tuBKvFhu/?igshid=YWJhMjlhZTc=>, acesso em 26 de setembro de
2022.

91 Idem. “As if nothing happened”. (tradugio livre)

92 BARTHES, 1984, p.107
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Em caso semelhante, uma britanica conversou em “tempo real” com familiares
€ amigos que compareceram ao seu velério. A ativista Marina Smith faleceu em junho,
aos 87 anos, e alguns dias depois de sua morte, pessoas proéximas presenciaram sua
imagem respondendo a perguntas sobre sua vida, feitas ao longo de seu proprio
veldrio. Isso foi possivel gragas a uma tecnologia desenvolvida por seu filho, a
ferramenta de video da sua empresa, a StoryFile, que permitiu que a mae estivesse
"presente, de certa forma durante a ceriménia”®?. Ela respondia as perguntas como se
estivesse de fato presente. A tecnologia impde sobre nés uma imortalidade, que nao

€ natural.

% A britanica que ‘conversou’ com os convidados do proprio velério. BBC News Brasil, 17 de agosto de
2022. Disponivel em: <https://www.bbc.com/portuguese/geral-62579891>, acesso em 17 de agosto de
2022
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A'DFitanica que ‘conversou’ com
convidados do préprio veldrio

Trata-se de uma evolugdo da fotografia? Mesmo sendo considerada, uma
representacido do real, ela deixa lacunas, falhas, que serdao “preenchidas” a partir da
experiéncia do observador. Da mesma forma que em uma fotografia ha lacunas, o
mesmo acontece nos dois exemplos citados, com o uso da tecnologia. Ha falhas, pois
essas reconstituicoes baseiam-se também em intuicdes e expectativas: “Ai esta a
superficie. Agora imagine — ou antes, sinta, intua — o que esta além, o que deve ser a
realidade, se ela tem este aspecto”*. Para tentar manter a maior aproximacgdo da
realidade, essas expectativas sdo construidas linearmente, ignorando qualquer
alteracdo brusca que pudesse atravessar a histdéria ou memoria que tém-se dessas
pessoas. A reconstrugdo € uma aproximagao do que poderia vir a ser e jamais foi:
“Fotos, que em si mesmas nada podem explicar, s&o convites inesgotaveis a deducéo,
a especulagdo e a fantasia”. Como esses exemplos, ha outros varios, como a
inteligéncia artificial que escreveu um livro como se fosse Guimardes Rosa%. A
evolugao da fotografia promoveu as imagens em movimento, e a partir dai, com novas
tecnologias, surgiram as inteligéncias e identidades artificiais. Qual seria o limite dessa

evolugao?

9 SONTAG, 2004, p.33

% |dem

% VVIANNA, Hermano. Inteligéncia artificial ja imita Guimardes Rosa e pode mudar nossa forma de
pensar. 22 de agosto de 2020. Disponivel em:
<https://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2020/08/inteligencia-artificial-ja-imita-guimaraes-rosa-e-
pode-mudar-nossa-forma-de-pensar.shtml>, acesso em 23 de agosto de 2020.
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4 |IDENTIDADE

A foto pode distorcer; mas sempre existe o
pressuposto de que algo existe, ou existiu, e era
semelhante ao que estd na imagem.

Susan Sontag

Precisei tirar fotos 3x4 recentes para incluir em alguma documentacgao. Esse
fato desencadeou uma série de questionamentos, decorridos da experiéncia de ir tirar
esse retrato. Sentei-me na cabine, tendo feito algum esforgo para sair apresentavel
(como pentear os cabelos). Antes que o rapaz clicasse meu retrato, escuto ele me
perguntar: “E foto para documento oficial?” e, sem entender a razdo da pergunta,
respondo que sim, poderia ser. Mesmo desprovida de qualquer acessoério, maquiagem
ou roupa que chamasse a atencdo, acreditando estar me apresentando neutra até
demais, composta dentro dos padrées da normalidade, recebi o alerta de que deveria
tirar o piercing caso desejasse utilizar aquele registro em qualquer tipo de documento.
Fui surpreendida por aquela orientagcdo, e me dei conta, naquele momento, que
apesar de nossas convicgdes, uma imagem carrega muito mais em si do que
conseguimos perceber a principio. A partir dai, comecei a pensar nos con- teudos
intrinsecos de uma imagem e também na estética das fotos de identidade e os
padrées (de postura, de expressdo, de apresentagdo) exigidos das pessoas

retratadas.

De inicio pude constatar que ndo ha neutralidade completa numa imagem,
embora a intengdo em sua construgdo possa ter sido essa. Uma imagem jamais é
neutra e um retrato jamais € a representacéo fiel de um sujeito, pois é permeado por
incongruéncias entre o que somos e o0 que esta representado. Isso que acontece com
a foto 3x4 € um fenbmeno muito curioso, pois posso contar nos dedos de uma mao
quantas pessoas saem satisfeitas com o resultado. E como se a foto 3x4 tivesse o
poder de realcar tudo que n&o reconhecemos como sendo trago caracteristico nosso,
e em decorréncia dos padrdes pré-determinados para esse tipo de registro, as
exigéncias de remover os Oculos, os piercings, qualquer acessorio que possa

atrapalhar a nossa identificag&o, por si so6 residem em uma contradi¢do: muitas vezes
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s&0 esses acessorios que nos definem ou ajudam a nos definir. Uma pessoa que usou
oculos a vida toda praticamente nao se reconhece sem os oculos e dificiimente sera
vista na rua sem eles. Mas para a foto 3x4 ela precisou tirar os 6culos, sendo retratada
de uma maneira que ninguém, inclusive ela prépria, a vé. Esse € o carater curioso
desse tipo de foto: é uma fotografia de identidade, mas que ndo identifica de fato o

sujeito, pois ele frequentemente nao se reconhece.

A relagdo que estabelecemos com retratos, de outras pessoas ou de ndés
mesmos, sera sempre permeada por uma incompletude. Ainda que fique ali registrada
nossa fisionomia, uma fotografia falha em comunicar a nossa verdade para o
espectador e da margem para especulagdes a respeito do sujeito representado. O
personagem Vitangelo Moscarda, da obra do dramaturgo italiano Luigi Pirandello, Um,
nenhum e cem mil, vivencia profundamente essa experiéncia da crise da
representacdo. A histéria comega com um evento aparentemente insignificante:
Moscarda descobre, a partir de um comentario de sua esposa, que ele tem um nariz
torto — detalhe de si mesmo que ele nunca havia notado. Esse acontecimento fortuito
desencadeia um raciocinio que o leva, através de varias experiéncias, a consciéncia
de n&o ser para os outros o que ele € para si mesmo. Em sua experiéncia, o corpo
nao faz parte do processo de produgdo da subjetividade, como se o exterior fosse

uma instancia em separado que n&o agrega valor ou verdade ao interior.

Ao nos depararmos com uma foto 3x4, temos sensacédo semelhante a essa
descrita por Pirandello. Quase imediatamente apds o disparo, temos acesso aquela
imagem impressa e frequentemente ndo nos reconhecemos na fotografia. Recebemos
diretrizes como as descritas anteriormente, no caso dos oculos e do piercing; e somos
retratados sem expressao, numa logica que consiste em capturar nossos tragos
fisiondmicos marcantes, embora nunca nos sintamos de fato retratados. E como a
experiéncia descrita por Susan Sontag: “Fotografar pessoas € viola-las, ao vé-las
como elas nunca se veem, ao ter delas um conhecimento que elas nunca podem ter;

transforma as pessoas em objetos que podem ser simbolicamente possuidos™’.

A despeito destes questionamentos simbdlicos, as fotografias de identidade

foram durante muito tempo o primeiro registro de si mesmas a que muitas pessoas

9 SONTAG, 2004, p.25
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tiveram acesso. Ao introduzir no Brasil a carteira profissional de trabalho, Getulio
Vargas possibilitou o registro de inumeros cidadaos que jamais haviam tido contato
com uma fotografia. Nos idos de 1930, a fotografia ainda era um luxo a que poucas
familias podiam acessar. Tirar uma foto e té-la impressa era caro, e até por isso o
formato quadrado e pequeno de fotografias era tdo comum nos albuns de familia.
Essas fotos desempenhavam o papel de negativos: revelava-se primeiro em
tamanhos menores, para ficar mais barato, e s6 entdo, de posse das cépias, as

familias escolhiam aquelas que desejavam ampliar.

A carteira profissional trouxe mais do que uma formalizagdo para o emprego
no Brasil, ela criou uma identidade para o trabalhador. Assis Horta foi pioneiro nesses
registros frontais, modelo 3x4, que seriam utilizados na carteira. Ele ndo fotografou
apenas os trabalhadores para tirar a carteira profissional, fez também registros de
Diamantina, com seus habitantes, que serviram posteriormente para o processo de
tombamento da cidade. Com Assis Horta, a fotografia experimenta uma mudancga de
paradigma: antes reservada a elite, a fotografia passa a retratar a populacgéao brasileira
em suas mais diversas classes e aparéncias. Dessa maneira, a historia do pais

comega a ser povoada por pessoas advindas de outros extratos sociais.

Apds a Consolidagdo das Leis do Trabalho (C.L.T) em 1° de maior de 1943,
milhares de trabalhadores sentaram diante de uma camera fotografica,
provavelmente pela primeira vez, para regularizar seu registro profissional e
aplicar o seu retrato na C.T.P.S — Carteira de Trabalho e Previdéncia Social.

% HORTA, Guilherme. Catalogo da exposigao Assis Horta: A Democratizagéo do Retrato Fotografico
Através da C.L.T. Brasilia: Palacio do Planalto, 2013-2014



Em exemplo similar, temos os cartes de visite, criados em 1854 por Adolphe

Eugéne Disdéri, que rapidamente viraram febre entre as classes burguesas europeias

e a elite colonial nas américas. Observamos o recorte de classe inicial, mas em pouco
tempo esses cartdes se popularizaram, tornando-se um rito de etiqueta social e sendo
trocados entre parentes, amigos, amantes como recordagdes pessoais. Sua invengéo
s6 foi possivel em decorréncia dos avangos no campo da fotografia e da
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reprodutibilidade técnica da imagem, com grandes contribuicbes de Henry Fox Talbot

e seu calotipo®.

Os discursos em vigor na época afirmavam a fotografia como uma técnica
imparcial, objetiva e neutra, que transmitia ao observador a verdade. Logo, o
entendimento geral era de que os cartes de visite possibilitavam visualizar a esséncia
dos retratados, sua personalidade e consciéncia (intelectual e moral), quase como se
revelassem ao observador a alma do sujeito fotografado:

A primeira exigéncia destes clientes era que o retrato fosse um testemunho
de sua situagdo social e suas conquistas materiais. Uma segunda exigéncia
era que o retrato refletisse suas conquistas pessoais como individuos cujas
qualidades morais, personalidade e carater se derivavam de uma esséncia
interna livre de vinculos societarios de status e classe.’®

Havia uma negociagéo implicita neste processo de construgéo do retrato, uma
negociagao capitalista mercantil, que procurava conciliar os resultados alcangados
pelo fotografo e os interesses do fotografado em ser representado de maneira
correspondente com a qual gostaria de ser socialmente visto — “Isto €, a relagéo de

produgéo discursiva do que deve ser mostrado, ou ndo, e como” %",

4.1 Sombras

As intengdes do sujeito fotografado e as do fotografo estdo subentendidas na
imagem, apesar da objetividade aparente de uma fotografia. Como em um jogo de luz
e sombra, a imagem esconde ou revela ao observador certos aspectos de sua
concepcdo. Em seu “Mito da caverna”, Platdo propde a distingdo entre aparéncia

(imagem) e esséncia (o real), dizendo que aimagem é ilus&o e, portanto, nos distancia

9 Ver: CALOTIPO. In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileira. Sdo Paulo: Itad
Cultural, 2022. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo76/calotipo>. Acesso em: 20
de fevereiro de 2022. Verbete da Enciclopédia.

100 POOLE apud FELDHUES, Marina. Visualidade e poder: as cartes de visite e os tipos raciais. Base
de Dados de Livros de Fotografia, 2020. Disponivel em:
<https://livrosdefotografia.org/artigos/@id/18187/>, acesso em 20 de fevereiro de 2022

101 ROUILLE apud FELDHUES, op. cit.
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da verdade. O conceito de “sombra” se assemelha ao de projegao, pois se refere a

uma ideia projetada de algo, que ndo chega a representar a realidade.

A visualidade se relaciona a esses aspectos, na medida em que € também uma
construgdo. Nunca vemos algo por completo, pois nesse campo operam forgas
visiveis, que se relacionam a materialidade das coisas, € invisiveis, que por sua vez
se referem a intenc&o (que é impalpavel e imaterial):

Nesse quadro global da modernidade da metade do século XIX, a maquina-
fotografia vem a ter um imenso papel: produzir as visibilidades adaptadas a
nova época. Bem menos o de representar coisas novas do que o de extrair
coisas das novas evidéncias. Pois as visibilidades n&do se reduzem aos
objetos, as coisas ou as qualidades sensiveis, mas correspondem a um

esclarecimento das coisas: uma maneira de ver e de mostrar, uma certa
distribuicdo do opaco e do transparente, do visto e do no visto.'%?

A fotografia de Eugéne Atget, “Pendant I'éclipse”, de 1912, nos fornece uma
boa oportunidade de analisar o que esta ou ndo presente em uma imagem, de maneira
simples e direta. Nessa foto ele registra um grupo de pessoas que contempla o eclipse
solar — momento em que a lua se posiciona entre o planeta Terra e o Sol. Os
equipamentos que seguram em suas maos, e a disposi¢céo dessas pessoas, a maneira
com estdo aglomeradas em um local especifico e olhando para cima, tudo isso
demonstra que o fotografo retrata um acontecimento que néo é cotidiano. Apesar do
titulo da fotografia indicar que se trata de um registro do eclipse, a lua ndo esta visivel
na imagem. No entanto, sua presenga esta implicita, anunciada pelas pessoas que
olham para o céu, munidas de aparatos que permitiriam uma visdo mais precisa do
acontecimento. Sua fotografia representa o eclipse, mesmo sem apresenta-lo

diretamente.

102 ROUILLE, 2009, p.39
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4

- SOIld
N wl. l['$¢ITU?

No trabalho “On coloured theory suite”, de 2014-16, de Amanda Williams,
ocorre algo semelhante. A artista pinta com cores fortes casas condenadas e
programadas para serem demolidas. Essas cores estdo geralmente associadas, em
propagandas, a comunidade afrodescendente dos Estados Unidos. Essas casas sao
casas que enfrentam processos de deterioracao, resultantes de anos de empréstimos
predatorios e falta de investimento por parte do governo nas estruturas locais. No
entanto, & curioso observar que ha quarteirbes proximos e vizinhangas intactos. Logo,
intui-se que ha um interesse em deixar que aquelas casas se deteriorem e
desvalorizem, pois certamente a desvalorizagdo beneficia algo/alguém (instituicdes
financeiras, investidores etc.). Isso € o que acontece muitas vezes quando um lugar
passa por um processo de gentrificagdo: os antigos moradores sao praticamente
‘expulsos” e a memoria do lugar vai sendo gradativamente apagada, para dar espago
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a novas construgdes e empreendimentos (geralmente mais lucrativos do que os

anteriores).

Williams utiliza cores em seu projeto como estratégia para chamar a atengao
de transeuntes, provocar neles um estranhamento (ainda que fugaz) ao notarem
casas coloridas meio a um contexto de desolag&o. As cores funcionam como vestigios
dos corpos que um dia ocuparam aquele lugar, transfiguram as casas em
monumentos. Dessa maneira, a artista evidencia a presencga das pessoas destituidas
de suas moradias através de suas auséncias e instaura ali uma lembranga, um
memorial. Assim como na fotografia de Atget, esse trabalho ndo da a entender, de
imediato, do que ele trata. O abalo, a aventura, nestes trabalhos reside no fato de
ambos evocarem elementos ausentes na imagem, que mesmo invisiveis encontram

uma maneira de transparecer.
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4.2 Retrato

Da mesma forma que nas imagens de Atget e Williams, os retratos funcionam
como a evocacao de uma presenca ausente. Nao é o referente que esta ali, posto
diante de nds, todavia € ele que encontramos. Um retrato opera tensionando essas

forcas: o que esta ali e 0 que nao esta.

A fotografia, por fazer corresponder imagem e referente, evoca o referente
como se ele estivesse ali presente. Para Barthes, “Seja o que for que ela dé a ver e
qualquer que seja a maneira, uma foto € sempre invisivel: ndo é ela que vemos. Em

suma, referente adere”'%. Entao, ao nos depararmos com o retrato de alguém, é como

103 BARTHES, 1984, p.16
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se a imagem ali representada fosse real. Por isso dizemos que um retrato “é a foto de

fulano”, e ndo “é a foto com fulano”.

Contudo, o género do retrato ndo foge as questdes de lacuna e ambiguidade,
como discutimos anteriormente. Embora a palavra evoque em sua etimologia a ideia
de mimese, pois advém do Latim refrahere, que significa “copiar”, um retrato falha em
comunicar a totalidade (ou realidade) do sujeito que representa. O que esta na
imagem é tao importante quanto saber o que néo esta.

Devido ao seu carater simultaneo, de fazer corresponder uma imagem e seu
referente, esperamos da imagem fotografica a transferéncia do real para a pelicula
sensivel, a imobilizagdo de nossa imagem para sempre, “‘com toda minucia de
detalhes e a verdade como patina”®. E justamente a objetividade da fotografia que
Ihe confere credibilidade, pois ndo podemos negar a existéncia do referente. No
entanto, reconhecer isso ndo implica em afirmar que a fotografia seja de fato uma
representacido do real: “O peso do real que a caracteriza vem do fato de ela ser um

traco, ndo de ser mimese”"%,

Susan Sontag afirma que “a fotografia implica certo patrocinio da realidade, por
estar ‘la fora’, o mundo passa a estar ‘dentro’ da fotografia”'%. Assim, ela aponta
significados de realidade, de permanéncia, indicando fun¢gbes de acordo com os
diferentes usos que lhes foram sendo atribuidos ao longo de sua existéncia. Entre
estes diversos usos da fotografia, existe o retrato.

Para Benjamin, o retrato constitui-se como a ultima trincheira do valor de culto
na fotografia, pois no retrato sobrevive o culto a saudade, sobrevive a memoria'’. Em
sua opinido, ha uma diferenga entre o retrato pintado e aquele registrado através da
fotografia. Enquanto as pinturas de retratos apenas testemunham a exceléncia de seu
autor e logo deixam de ser interessantes, na fotografia ocorre algo diferente, pois os

sujeitos teimam em existir: "a técnica mais exata pode dar as suas criagdes um valor

104 FONTCUBERTA, 2010, p.21
105 DUBOIS, 1998, p.35
106 SONTAG, 1981, p.79
107 BENJAMIN et al., 2012, p.17
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magico que um quadro nunca mais tera pra n6s"'%. A fotografia conserva a centelha

do acaso, com a qual a realidade chamuscou a imagem.

Cultuamos um retrato pois seu carater de identificacdo é inegavel. Conforme
escreve Gombrich, confiamos intrinsecamente no poder magico das imagens,
conserva-se em nds um impulso primitivo na atividade de contemplagéo:

Suponha-se que recortamos do jornal de hoje o retrato do nosso campeao
favorito - sera que sentiriamos prazer em apanhar uma agulha e furar-lhe os

olhos? Isso nos deixaria tdo indiferentes quanto praticar tais furos em
qualquer outra parte do jornal? Suponho que no."%°

Somos distinguidos por nossos tragos fisicos, que conferem a cada registro
uma aparéncia propria. Ao retrato sera sempre atribuido o papel de substituto do seu
referente. Variando de caso para caso, do teor da mensagem desejada e transmitida,
este género de imagem pode funcionar como substituto afetivo, politico, social e
psiquico.

Os retratados mantém algo mais que a lembranga esfumagada do modelo.
De algum modo, eles mantém viva sua presencga: conservam e protegem sua
presencga viva que se percebe sempre através de seu olhar iluminado. (...)
Um bom retrato é inconfundivel: manifesta os tragos pessoais de um
determinado individuo, tracos que n&o querem dizer, curiosamente, que a
imagem deva necessariamente parecer fisicamente ao modelo. deve, antes

de tudo, evocar o modelo espiritualmente, permitindo que ele se manifeste
através da obra perante os sentidos do espectador.’'®

O uso da identidade, um atestado de existéncia elementar em nosso tempo, foi
um dos resultados do emprego dado ao retrato fotografico. No entanto, se o retrato &
um documento (identificavel) real e preciso, ele sempre sera fragmentado, parcial e
impreciso, pois nao € capaz de abarcar em si todos os aspectos que permeiam a
nogao de identidade de um individuo.

O retrato, apesar da aparente simplicidade de sua imagem, contém em si um
carater metaférico, que nos faz elaborar a partir daquilo que vemos, verdades acerca

do sujeito ali representado. Uma foto, nesse sentido, &€ sempre invisivel, pois vemos

198 BENJAMIN, 1987, p.94
199 GOMBRICH, 1995, p.40
10 AZARA, 2002, p. 13-14



77

através e além dela. Contraposta a essa nogao de que conseguimos eleger fatores
que permitem uma identificagcdo, nas fotos de documento temos ali representados
sujeitos desprovidos de suas personalidades. S&o retratos esvaziados de sentido por
meio da impassividade da representacao, inexpressividade dos rostos, formas e
cores. Conseguimos atestar a ideia de identidade ao que € externo, sem contemplar
ou acessar o interior daquele sujeito. O mecanismo central do retrato de identidade
nao deixa nenhuma margem para a afirmacgéao da individualidade do modelo, em favor

de um ideal de impessoalidade.

A dimenséo simbdlica da fotografia transparece mesmo nas fotos que possuem
uma fungdo, como as de identidade. Elas atestam um tempo passado, vivido, por
vezes até mesmo esquecido. Sao testemunhos da memoria, da nossa histoéria cultural.
Podemos acompanhar através delas - ndo s6 como registros, mas também como
propostas artisticas - as evolugbes tecnologicas e suas implicagbes no
desenvolvimento da sociedade.

4.3 O Outro (O Porto)

Alguns de nossos desejos s6 se cumprem no outro, os
pesadelos pertencem a nés mesmos

Milton Hatoum, Dois Irmaos.

Mesmo de frente a um retrato de outra pessoa, procuro semelhancas que me
permitirdo uma aproximagédo da imagem. Busco no outro alguma correspondéncia
comigo. O trabalho “El Puerto”, de 1992, do artista Leonilson, € um espelho coberto
por um retalho de pano, simulando uma pequena cortina, sobre a qual lemos
pequenas inscrigbes, bordadas com linha azul — Leo, 35, 60, 179, El Puerto. Sao
indicativos de que o sujeito Leo tem 35 anos, esta pesando 60 quilos e mede 179
centimetros. A figura, no entanto, é ausente: ndo é o retrato do artista que esta sob o
tecido, e sim um espelho, que reflete a imagem do espectador. Esse

compartilhamento do espago “permite que o sujeito que olha se torne também
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autor”'" e elimina a distancia entre espectador, obra e artista. O artista e espectador
convertem-se, ambos, em porto, até onde chega a imagem — que o observador reflete
no espelho e que ele projeta (de si mesmo ou de Leonilson). A critica de arte Lisette
Lagnado defende que os trabalhos de Leonilson sao “mais do que autobiograficos,

(...) precisam ser vistos como retratos”12.

"1 LAGNADO, 1998, p.32
2 |bidem, p.56-57



79

Nesta obra de Leonilson, o observador refletido e o artista de alguma maneira
se fundem ou se encontram — “o outro” vira “o porto”, ja que porto é esse lugar de
ancoragem, para onde algo converge. Essa conversao, para Barthes, da-se por meio
de uma “Historia dos Olhares. Pois a Fotografia € o advento de mim mesmo como
outro: uma dissociagdo astuciosa da consciéncia de identidade”''3. Na foto, o olhar
produz novas percepgdes identitarias, advindas do encontro entre imagem e
observador/sujeito.

(...) Nunca vemos além de nossas certezas e, mais grave ainda, renunciamos
ao encontro, apenas encontramos a nds mesmos sem nos reconhecer
nesses espelhos permanentes. Se nos déssemos conta, se tomassemos

consciéncia do fato de que sempre olhamos para nés mesmos no outro, que
estamos sozinhos no deserto, enlouqueceriamos.'

Esses fatores de identificagdo entre sujeito e imagem aparecem no trabalho da
artista Lais Pontes, que explora a construgao da identidade na era das midias sociais,
promovendo essa construgcdo por meio da participacao dos espectadores. Na ultima
década do século XX e nos primeiros anos do século XXI cresceram a presencga, a
intervengao e o impacto da fotografia no circuito internacional de arte contemporanea,
e no bojo dessa ampla atuagéo vieram muitos questionamentos sobre os fundamentos
histéricos do género retrato. Em seu trabalho “Born Nowhere”, a artista cria
personagens a partir de sua prépria imagem - se fotografa com cabelos diferentes,
acessorios diversos, com ou sem maquiagem, modifica digitalmente seus tragos
fisicos, etc. - disponibiliza as fotos em uma pagina do Facebook, sem qualquer
informacé&o adicional, para que outras pessoas as interpretem e descrevam. As poses
imitam as selfies - fotos de perfil que muitos usuarios da plataforma publicam no
Facebook - que consistem em retratos tirados pela propria pessoa, privilegiando o
enquadramento frontal do rosto e deixando aparecer apenas uma por¢ao de corpo e

roupa.

O trabalho de Pontes resgata a antiga aura do retrato, de contribuir para a
afirmacgao do individuo, na medida em que participa da configuragdo de sua identidade
social. Em contraponto ao trabalho de Leonilson, no qual todas as pessoas refletidas
"se tornam" ele (o artista), ela (a artista) se torna outras pessoas. Através do retrato,

3 BARTHES, 1984, p.25
4 BARBERY, 2009, p.153
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Pontes representa diversos sujeitos e seu pertencimento a determinadas classes
sociais, através da captura de sua aparéncia e da composi¢ao do cenario. Somos
capazes de elaborar essas distingdes, pois “0 modelo oferece a objetiva ndo apenas

seu corpo, mas igualmente sua maneira de conceber o espago material e social”".

As pessoas se aventuram desde nomear aquelas personagens até construir de
fato suas vidas, enumerando preferéncias, desejos, agregando a elas valores, status
social e personalidade. Com base nas diversas descri¢oes recebidas, nasce um novo
personagem e biografia para o projeto. O trabalho de Lais Pontes é um projeto artistico
de identidade online que utiliza plataformas de midias sociais como base de interagao
para a construcédo de personas virtuais.

Se o retrato é ferramenta potente na construcdo e elaboracdo de uma
identidade, o que a artista faz, na realidade, é construir e desconstruir a nogdo de
identidade atraveés da ficgdo. O espectador projeta sobre os sujeitos ficcionais de Born
Nowhere suas proprias experiéncias e memorias, conformando uma pessoa que nao

existe, mas que se assemelha a si préprio (espectador).

15 FABRIS, 2008. p.38.
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Nesse sentido, podemos compreender o sujeito como simulacro, “um artificio

em cujo corpo se inscreve a ordem cultural como montagem, ou melhor, como
epiderme segunda, feita de imagens das mais diferentes proveniéncias”!'®. Conceber
a imagem como simulacro ou ficgdo, portanto, significa compreender o sujeito e suas
multiplas identidades como manifestagdes de uma estrutura discursiva, responsavel

pela construgao de sentidos e normas, tendo como suporte a fotografia.

A incorporagao das redes sociais propicia novo status a produgao imagética e
documental. Por meio de propostas que utilizam as tecnologias da informacéao e
comunicagédo, diversas linguagens da arte incorporam e debatem a configuragéo
contemporanea. Este cenario passa a delinear relagcbes que demandam nossa

presenca online, conectividade, interatividade e compartilhamento.

116 FABRIS, op. cit., p.66
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Em ldogica contraria a de Lais Pontes, o fotografo Thomas Ruff apresenta
sujeitos fotografados destituidos de elementos que rapidamente privilegiem qualquer
leitura sobre eles: “individuos concretos tomados em si mesmos e ndo em relagao a
classes sociais e hierarquias intelectuais”''”. Em sua série intitulada “Portraits”, ele
procura minimizar o toque do artista e intencionalmente imita a formula dos retratos
de documento, mantendo o mesmo enquadramento e pedindo aos retratados que
olhem diretamente e sem expressdo para a camera. As fotografias de Ruff se
assemelham a fotos de passaporte e deliberadamente revelam muito pouco sobre a
identidade de quem foi retratado, pois o fundo palido, a expressido vazia e os tons

uniformes da imagem contribuem para essa neutralidade.

Os problemas colocados por Thomas Ruff implicavam em inexpressividade,
frieza e neutralidade do modelo, como se posasse para uma foto de documento oficial,
e na neutralidade fundada na objetividade e na impessoalidade do artista. Ao mesmo
tempo em que tenta apagar a identidade dos que foram representados, reproduzindo
o estilo impassivel e neutro das fotografias de documento e nos remetendo a sua
natureza serial, Ruff expde essas imagens em grande formato, explicitando a
singularidade de cada individuo. Em sua monumentalidade, os retratos revelam cada
detalhe superficial de seus sujeitos, mas também se recusam a desvendar os mesmos

elementos superficiais, numa constante tenséo entre o que revelam e o que ocultam.

""" FABRIS, 2004, p.173
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No livro “A Fotografia como Arte Contemporanea”, a autora Charlotte Cotton
diz que “A fotografia pode nos fazer deparar com assuntos emotivos, mas nosso
entendimento do que pode ser a emocgdo do fotégrafo ndo é a chave para
compreender o significado das imagens”''®. A dimensao afetiva do encontro estético
€, em parte, o encontro material do individuo com o objeto, que produz no espectador

um tipo de resposta afetiva. O que importa nos trabalhos de Ruff ndo sdo suas

118 COTTON, 2010, p.81
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convicgoes pessoais acerca de suas obras, sua intengao, e sim como nos sentimos
diante da imagem. O apelo dessas imagens reside na reagdo psicologica que
provocam, mais do que em seu apelo imagético, uma vez que sdo produzidas sem

malabarismos estéticos.

O realismo desses retratos pode ser visto como fonte tanto da absorgédo da
obra pelo espectador quanto do vazio potencialmente alienador, uma vez que séo tao
realistas, que acabam por minar qualquer tentativa de buscar pistas que permitam ir
além deles. Suas fotografias funcionam como representag¢des de individuos diversos
e também como registros padronizados de faces e corpos, nos fazendo questionar o
valor verdadeiro do retrato fotografico no que diz respeito a conformagdo de uma
identidade.

4.4 Selfies

Os trabalhos apresentados na secao anterior deste capitulo nos apresentam
as relagdes entre retrato e sociedade contemporanea, que se fundamentam a partir
de estratégias artisticas fotogréaficas e pictéricas. A medida que o aparato fotografico
foi se desenvolvendo e tornando-se cada vez mais acessivel, outro género comegou
a se popularizar: o autorretrato. Diversos pintores e fotografos ja trabalhavam essa
tematica, mesmo antes da democratizagdo da arte e da fotografia, mas com o

crescente acesso a maquinas e celulares, esses registros se intensificaram.

De acordo com Lichtwark, transcrito por Benjamin''%, “Nenhuma obra de arte é
contemplada tdo atentamente em nosso tempo como a imagem fotografica de nos
mesmos, de nossos parentes préximos, de nossos seres amados". Naquela época,
ndo se imaginava ainda o que se tornaria o fenbmeno das selfies e toda uma cultura
voltada para o individualismo e culto a imagem de si, embora ja pudéssemos contar
com exemplos muito anteriores de artistas que exploravam sua propria imagem na

pintura.

119 BENJAMIN, 1987, p.103
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No século XVIII, o pintor Joseph Ducreux ficou conhecido por diversos retratos
que produziu da nobreza francesa. Em 1769, ele desenhou um retrato de Maria
Antonieta que foi enviado a Luis XVI da Franga, para que ele pudesse ver sua noiva
antes de conhecé-la. Durante a eclosdo da Revolugédo Francesa em 1789, Ducreux foi
para Londres, onde desenhou o ultimo retrato de Luis XVI antes de o rei ser
guilhotinado. Mas outro fator que o tornou conhecido foram seus autorretratos pouco
ortodoxos, cujas poses e expressdes que fazia conferiam singularidade as pinturas,
especialmente na época em que foram produzidas. Por se manterem como registros
inusitados até os dias de hoje, mesmo completamente deslocados no tempo, seus
autorretratos séo utilizados para ilustrar diversos memes na internet. Ducreux nunca
assinou suas pinturas, o que fez com que diversos trabalhos seus fossem atribuidos a
outros artistas, da mesma forma como continua ocorrendo atualmente, com a difusao

de suas pinturas em contextos diversos, sem a determinac&o da autoria.
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O caso de Ducreux se destaca, pois seus autorretratos diferiam por completo
dos demais, em cujas representagdes os outros pintores buscavam mostrar um pouco
de si, com tragos fisicos e psicologicos em consonancia com sua esséncia.
Normalmente, essa esséncia ndo seria zombeteira ou engragada, como ocorre em
Ducreux, e sim séria e compenetrada — em alguns casos, como de Van Gogh, até
angustiada. Como a pintura era, na época, 0 unico meio de se eternizar a imagem de

alguém, o mais comum era ter-se a representacao de sujeitos sérios e impassiveis.

Posteriormente, diversos artistas passaram a registrar a propria imagem
através da fotografia. Com o desenvolvimento do aparato e o barateamento de seus
procedimentos, esses registros foram tornando-se cada vez mais comuns e
acrescidos de diversas significagdes. Quanto mais autorretratos passou-se a produzir,
maior foi a necessidade de se acercar dessa produgao, contextualizando-a histérica e

teoricamente.

No caso de Frederick Douglass, o autorretrato era um sindbnimo de liberdade.
Nascido em Maryland, EUA, em 1818, Douglass era filho de uma mulher negra
escravizada e um homem branco que ele n&do conheceu. Foi alfabetizado por um
senhor de escravos, fugiu aos 21 anos e, aos 29 fundou seu préprio jornal. Era ali que
ele podia defender a luta abolicionista, o direito das mulheres ao voto, e questionar os
esteriodtipos raciais. Em um de seus textos, Douglass disse que um pintor branco n&o
era capaz de se livrar de seus preconceitos na hora de pintar um homem negro. Por
essa razao, recorreu a fotografia para criar sua propria imagem, do jeito que gostaria

de ser visto.
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Essa é também, nos dias de hoje, a premissa das selfies: apresentar-se como
vocé gostaria de ser visto, assumir o controle de sua propria imagem. A selfie € uma
forma de autorretrato tipicamente criado usando smartphones ou webcams, que sao

compartilhados em redes sociais. Em 2013 foi eleita a palavra do ano do idioma inglés
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pelo dicionario Oxford em decorréncia do aumento de 17.000% na frequéncia de seu
uso'0:
Segundo o dicionario, o "selfie" pode ser rastreado até o ano de 2002, quando
a palavra foi usada em um férum online australiano. Um homem postou uma
foto de ferimentos em seu rosto, depois de ter tropegado em um degrau. Ele

pediu desculpas pela foto estar fora de foco, dizendo que ndo era por ele
estar bébado, mas porque se tratava de um "selfie"'?'.

O termo, cunhado de forma descompromissada, atualmente se relaciona
também a problematica do narcisismo, uma vez que sao abundantes os perfis nas
redes sociais cujo conteudo baseia-se apenas na produgao de imagens de si mesmo.
No entanto, a imagem de si no contexto de produgéo das selfies vai muito além de
uma simples observacdo sobre um possivel e crescente comportamento geral

narcisista:

Fazer selfies € um comportamento especifico do sujeito resultante de um
dispositivo que inclui, mas ndo se limita, a camera fotografica conectada a
rede. Esse dispositivo modelador do sujeito contemporaneo inclui a vigilancia
e definicoes de ideais de felicidade. E preciso apresentar um autorretrato para
a rede e medir-se em relagéo ao ideal.'??

Temos, hoje, um narciso digital que se apaixona por sua propria imagem, mas
que busca também a aprovacao do olhar do outro lado da tela. Nesse contexto, as
selfies convidam a uma consideracdo diferente sobre a natureza complexa da
sociedade em rede ja que, no momento de captura, uma selfie conecta modos
dispares de existéncia em um simples ato. Sao representagcdes de emaranhados de
subjetividades dentro de uma rede e sociedade massivamente mediadas.

120 'Selfie' € escolhida palavra do ano. BBC News Brasil. 19 de novembro de 2013. Disponivel em:
<https://www.bbc.com/portuguese/noticias/2013/11/131119_selfie_oxford_fn#:~:text=A%20palavra%?2
0%22selfie%22%2C%20que,idioma%20ingl%C3%AAs%20pelo%20dicion%C3%A1rio%200xford.>,
acesso em 7 de fevereiro de 2021.

21 |dem

122 BRAGA, Paula. Selfie: o Autorretrato do sujeito contemporaneo. ARS, S3o Paulo, vol.19, n° 42 , p.
558-605, Maio/Agosto de 2021.
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4.5 Midias sociais

Conforme vimos através do exemplo das selfies, a fotografia tem sido destinada
cada vez mais as midias sociais. Midias sociais s&o sites e aplicativos de comunicagao
que conectam pessoas e perfis no mundo todo. Essa conexdo instantanea
possibilitava a distribuicdo em larga escala de imagens que antes ficavam restritas ao

ambito pessoal e, quando muito, aos meios de comunicagédo em massa.

Para Benjamin, foi justamente a reprodutibilidade técnica possibilitada pela
fotografia que impactou a producado artistica. Em “A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica® (1987), ele menciona e reflete sobre as grandes
controvérsias do século XIX entre pintura e fotografia. A polémica entre essas duas
linguagens foi express&o de uma transformacao historica que anunciou um novo rumo
para a arte. A influéncia da tecnologia na producgéo artistica reside, para ele, na
possibilidade de reproducéo da obra de arte. A obra de arte sempre foi reprodutivel,
mas a reproducdo técnica representa uma inovagao que se desenvolve através da
Historia em grandes intervalos, mas com intensidade crescente. A xilogravura, na
idade média, fez do desenho algo tecnicamente reproduzivel, passando por diversas
fases até chegar na litografia. Na litografia “as artes graficas adquiriram os meios de
ilustrar a vida cotidiana”?, mas quando ainda estava em seus primordios foi

ultrapassada pela fotografia:

Pela primeira vez no processo de reprodugdo da imagem, a mao foi liberada
das responsabilidades artisticas mais importantes, que agora cabiam
unicamente ao olho. Como o olho apreende mais depressa do que a mao
desenha, o processo de reproducdo das imagens experimentou tal
aceleragdo que comecou a situar-se no mesmo nivel que a palavra oral. Se
o jornal ilustrado estava contido virtualmente na litografia, o cinema falado
estava contido virtualmente na fotografia. A reprodugédo técnica do som
iniciou-se no fim do século passado. Com ela, a reprodugéo técnica atingiu
tal padrdo de qualidade que ela ndo somente podia transformar em seus
objetos a totalidade das obras de arte tradicionais, submetendo-as a
transformagodes profundas, como conquistar para si um lugar préprio entre os
procedimentos artisticos.'?*

Ao tratar da reprodutibilidade da obra de arte pela fotografia, Benjamin anuncia

que “a fotografia permitiu que a pintura entregasse o testemunho”'?*- ela pode se

123 BENJAMIN, 1983, p.52
124 |bidem, p.53
125 |bidem, p.131
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desprender do real, ndo precisava mais ser indicial. A invengéo da fotografia alterou,
portanto, a natureza da prépria arte. Da mesma forma, as novas midias vém alterando
nosso comportamento e influenciam as producdes artisticas contemporaneas, como
vimos nos trabalhos discutidos neste capitulo. Em paralelo com a utilizacdo da
fotografia, sdo elaboradas novas maneiras de interagdo virtual, modificando as

relacdes interpessoais e o mundo, n3o sé a arte.

Cada meio modifica os modos e as formas da percepg¢ao sensorial, da pratica
e de habitos coletivos e individuais, e estabelece relagdo com um passado proximo,
guiada pelos conceitos de simultaneidade, descontinuidade e atualizagdo. O artista e
teorico Edmond Couchot escreve em seu livro “A tecnologia na arte: da fotografia a
realidade virtual” (2003) sobre como o comportamento dos artistas se modificou em
decorréncia da tecnologia, partindo da fotografia, e inclui uma analise sobre o papel

da internet nessa mudanca:

Segue-se a isso uma evolugéo notavel da estética subentendo as artes e a
comunicacdo. Nao se trata mais essencialmente de se apropriar do campo
da informagéo, de subverter o funcionamento, de re- verter o sentido da
comunicacado de massa, por agdes criticas e pontuais, mas de se conectar,
de mergulhar na rede, de ai navegar, de explorar seu espaco e tempo,
sempre participando de sua construgado e de ir tecendo sua teia.'?®

Cada vez mais trabalhos sédo elaborados a partir da utilizagdo das midias
sociais e da comunicagado com o espectador através da internet. As midias sociais sao
meios que possibilitam explicitar o comportamento exposto e incentivado pelas
comunicagdes de massa, que insistem na visibilidade do privado, espetacularizagao
da intimidade e exploragao da logica de celebridade. As selfies, nomenclatura atual
que se refere de forma proxima aos autorretratos, evidenciam a presencga de imagens

do corpo na estética digital, bem como a presenga do sujeito na imagem.

A adesédo a essas midias pode configurar-se como posicionamento que visa
questionar os proprios aspectos que as regem. Seria utilizar a propria linguagem para
discorrer e tecer criticas sobre si mesma. Vimos que a fotografia atesta ndo somente
um histérico de evolugdo técnica, mas também guarda em si aspectos que remetem

a historia, seja ela pessoal ou global, do sujeito. Esses aspectos contribuem para a

126 COUCHOT, 2003, p.246



91

conformacao de uma identidade, seja ela individual ou multipla. Nesse sentido, seria
possivel enumerar as variadas identidades nacionais em voga mundo afora, através

do estudo dessas novas midias e o impacto que vém provocando na sociedade?

Cada meio modifica o sistema das tecnologias pré-existentes, desgastando e
superando-as. Isso se da a partir de uma progressao: primeiro, ha o receio e o desejo
em relagdo ao novo, que sdo sucessivamente substituidos por uma dependéncia
cotidiana progressiva da novidade. Muitos autores discorrem sobre como a integragéo
de novas tecnologias a arte resultam em crises da representagéo. Isso ocorre porque
cada nova maneira de ver e produzir imagens resulta na elaboragdo de novos
paradigmas da linguagem, nos quais ficam claros tanto seus pontos de forga quanto
de insuficiéncia e possiveis pontos de ruptura. Na era da internet, sujeito e objeto “n&o
obedecem mais a ordem do real, mas aquela do virtual imposta pelo calculo™?’.
Sujeito e objeto s6 existem quando sao “vistos” (olhados), pois as fronteiras que
separam e unem o objeto, o sujeito e a imagem no universo real, ndo existem no
universo virtual. Suas aparéncias se metamorfoseiam e outras identidades surgem

desse contato — hibridas, misturadas, desalinhadas e desierarquizadas.

Redes sociais sdo um prisma, ndo um espelho da sociedade. No entanto, o
meio virtual promove a homogeneizagdo do sujeito, pois a experiéncia que ele
proporciona independe das diferencas e distancias que se interpdem entre um
individuo e outro. Vivemos o instantadneo — tudo interfere sobre tudo, ao mesmo tempo,
agora; tudo se contamina mutuamente: “a arte em si mesma que se encontra afetada.
Uma arte na qual as relagbes com a ciéncia, a técnica e a sociedade se
reestruturam”’2. Anuladas as fronteiras de tempo e espago, obviamente o sujeito sera
afetado. Serd que essa reestruturacdo vai se posicionar a favor de um ideal de
impessoalidade, como nas fotos 3x4, ou servira para evidenciar as pluralidades de

expressdo e existéncia de um sujeito no mundo?

27 |dem
128 |bidem, p.253
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5 APROPRIAGAO

Good artists copy, great artists steal.

Pablo Picasso

Uma maneira de se garantir a pluralidade de expressao e existéncias, de coisas
e sujeitos, € através de técnicas que permitem a apropriagdo. Em sua obra “Stolen
Picasso quote” o artista Banksy sugere que toda criagédo €, na verdade, uma constante
refacdo das idéias que ja existem e da maneira como elas s&do relacionadas,
misturadas e colocadas em contraponto. Ele grava sobre uma pedra uma frase
editada de Picasso — “The bad artists imitate, the great artists steal” (artistas ruins
imitam, enquanto grandes artistas roubam) — e risca 0 nome de Picasso abaixo da
frase, para assinar o seu. Ao fazer isso, Banksy brinca com a origem confusa da
prépria frase, cuja autoria € atribuida também a T.S. Elliot, Stravinsky e William
Faulkner, e alude ao fato de que ndo ha nada que se possa de fato chamar de “novo”
e que a novidade n&o é algo a ser celebrado. A diferenca entre “imitar”, e “roubar”
reside na recusa do autor em aceitar suas influéncias, ou na criacéo de algo inédito a
partir dessas referéncias (reconhecidas pelo autor, e mascaradas ou ndo, no
trabalho). Uma imitagdo ruim beira o plagio e nos remete imediatamente ao trabalho
gque motivou a cdpia, mas quando um artista se apropria deliberadamente de uma
ideia, a transforma e altera a seu modo, ele torna-se autor dessa nova forma. O
‘roubo” é a apropriagdo do que ja existe e sua reestruturagcdo em um arranjo

Unico/autoral.
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*IHE BAD ARTISTS
IMITATE, THE GREAT

ARTISTS STEAL.”

Existe ainda uma busca quase irracional pelo “novo”, como se as coisas
surgissem do nada ou como se nossos gestos pudessem ser inéditos e, portanto,
geniais. Essa busca se iniciou e teve grande destaque no comego do século XX, com
as vanguardas artisticas. Para a tedrica Rosalind Krauss, “Uma coisa apenas parece
ter marcado constantemente o discurso vanguardista, e ela € o tema da
originalidade”?®. Origem significa, nesse contexto, ndo so6 a ruptura com o passado
em nome do novo; quer dizer, de fato, “um comecgo a partir de um ponto zero, um
nascimento”. Conceitos como “novo” e “original”’, sdo amplamente discutidos e ainda
aplicados as produgdes artisticas, literarias e cientificas da contemporaneidade. Nos
indagamos se ainda € possivel criar algo original, em tempos de ampla difusdo de
conhecimento e experiéncias, que diversas pessoas podem estar envolvidas

simultaneamente com a mesma questao/invengao em lugares distintos do mundo.

Na arte contemporéanea, principalmente no periodo conhecido como pdés-

modernismo, a ideia do novo passou a ser questionada, assim como a ideia do artista

129 KRAUSS, 1993, p.156
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como génio criador. A pés-modernidade se estabelece como era das apropriagdes e
celebra a falta de originalidade. A apropriacdo € uma resposta a producgéo
desenfreada de imagens e a dessacralizagdo das obras de arte, que passaram a ser
compreendidas como “objetos no mundo (...) criadas a partir de materiais palpaveis e
apelam tanto aos sentidos fisicos da visdo e do tato quanto a mente”'3°, Dessa
maneira, materiais de todo tipo passaram a ser empregados na confecgdo de
trabalhos de arte e artistas “ligaram seus nomes a obra de outros artistas e chamaram
de ‘apropriagido’ o que antes era chamado de plagio”'?'.

Em seu texto “O génio n&o original: poesia por outros meios no novo seculo”
(2013), Marjorie Perloff nos demonstra, através de exemplos advindos da Literatura,
como o fazer contemporéaneo esta diretamente associado a pratica da apropriagao. O
primeiro exemplo citado € o poema “The Waste Land”, de T. S. Eliot, escrito em 1922,
construido a partir do uso extensivo da citagcédo, que pode ser considerada uma forma
de colagem. A citacionalidade é a propriedade do signo de ser retirado de seu contexto
‘original” e deslocado para outro, produzindo significado. Na época em que foi
publicado, o poema teve uma recepgdo majoritariamente negativa, por negar o
principio fundamental da poesia - de que um poeta deveria se expressar nas suas
préprias palavras. Tais apontamentos aludem aos conceitos de “génio”, como
caracteristica da inteligéncia e capacidade de invengdo de um individuo, e
‘originalidade”, como atributo de ser originario/auténtico, ambos amplamente
empregados a partir do século XVIIl em diante. Exigia-se de um poeta a constante
novidade, como comprovagao-mor de suas habilidades criativas e intelectuais. No
entanto, a primazia da inventio, fundamentada na capacidade inabalavel que o poeta
tem de inventar, cede espacgo para a apropriacéo, e “The Waste Land” € visto pela
autora como texto fundador dessa operacao. Anos depois de T. S. Eliot, em 2007, o
também escritor Kenneth Goldsmith é criticado por sua escrita conceitual ou “nao
criativa”, “que ‘nega obstinadamente a alegagao de ser original'3?, por se tratar de
uma forma de copia, reciclagem ou apropriagdo, cujas palavras ndo sao o proprio

escritor quem propde.

130 HEARTNEY, 2002, p.11
131 Ibidem, p.12

132 PERLOFF, 2013, p.43
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Nesse mesmo sentido, o processo de traducdo também é citado pela autora
como fundador de espacos férteis para a reflexao estética. Uma vez que toda tradugao
€ uma recriagdo na qual se preserva o sentido original do texto, que é “adequado” a
outra lingua, o tradutor quase assume (ou assume) o papel de autor — ele instaura
uma “transcriagao”. Para o critico Homi K. Bhabha (1998), quando ha contato entre
uma cultura e outra, independente de quem seja a dominante e a dominada, ocorre

um processo de confluéncia cultural, que ele denomina “hibridizacéo”.

Nos anos 1960, Umberto Eco (1991) escreve sobre o conceito de obra aberta,
no qual discorre sobre condicdes para a fruicdo estética em oposicao ao método
epistemoldgico tradicional que, em conformidade com uma ideologia conservadora,
nao nos fazia desafiar nossa percepcao cristalizada. Uma obra se estabelece como
um campo de possibilidades, capaz de suscitar operagdes e interpretagdes sempre
diferentes em seus leitores/fruidores. Essa énfase sobre a liberdade e capacidade
interpretativa conduz a uma revitalizagdo das relagdes entre cdédigo e mundo,
propondo complementaridade entre criagdo e recepg¢ao. Em 1967, Roland Barthes
publica “A morte do autor” (2004), em conformidade com a teoria proposta por Eco, e
defende que os sentidos e implicagbes de uma obra n&do estdo subjugados a
personalidade formadora por tras dela, mas construidos em relagao a sua forma, por
um agente externo — nesse caso, o leitor. Ambas as elaborag¢des culminam, no pos-
estruturalismo, com a morte do sujeito e, por conseguinte, com a dissolugéo da ideia

de “génio”.

Se no inicio do século XX, a arte almejava tornar-se autbnoma e auto-referente,
independente dos demais campos do saber, os pds-modernistas e as técnicas
empregadas por eles negavam veementemente esse discurso. A colagem, por
exemplo, nas palavras de Rosalind Krauss , “é inimiga natural deste ideal, pois infiltra
o verme da realidade no fruto”'33, através de uma representacdo constituida de
fragmentos. Para Krauss, a fotografia € a linguagem que mais se associa
conceitualmente a colagem, por promover em ndés uma leitura “pedago a pedaco,
elemento por elemento”’3*. Em seu texto “Sobre os nus de Irving Penn: a fotografia

como colagem” (2012), ela nos demonstra como o principio da colagem e da fotografia

133 KRAUSS, 2012, p.168
34 1dem
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estdo vinculados. De acordo com Krauss, em ambas as linguagens ha o
questionamento do real; o que seria a representacao dele. O carater indicial da
fotografia € utilizado para subverter sua leitura. A forga de colagens que utilizam a
fotografia reside no fato de tomarem emprestada a verossimilhanga de objetos e
sujeitos reais: “O artista brincava com o fogo da realidade”'3%. A fotocolagem rompe
com o mimetismo da imagem fotografica, através de seu carater fragmentado e
artificial. Evidencia uma parcela do acaso na selecdo do material. O referente na

colagem se refere a uma constelagao de sentidos, ele é multiplo, e n&o unico.

5.1 Colagem

No contexto das vanguardas artisticas do inicio do século XX, a colagem surge
como inovagéao formal, celebrada como novidade no campo da pintura. O fim da arte
mimética, decorrente da invengdo da fotografia, faz com que os artistas utilizem
materiais ndo tradicionais em suas obras, a fim de alimentar a crescente discussao
sobre realidade versus representagcdo. A colagem se baseia na fragmentagédo. A
quebra, ruptura, na significagdo dos signos nos for¢a a elaborar novas leituras sobre
esses mesmos signos ja conhecidos. Essas rachaduras provocam sobre o artista e o
observador um satori (abalo): sua imobilidade & perturbada por imagens e textos, que
os forcam a compreendé-los por outros angulos. No contexto em que a colagem surge
e se desenvolve, o real é colocado em xeque a todo momento — seja para reafirmar
que algo de fato esta ali/aconteceu, seja para privilegiar o inconsciente ou mesmo
como escape de uma realidade desagradavel.

A fragmentacdo da realidade possibilita também a ruptura com diversos
paradigmas consolidados, e partindo dessa brecha, pode-se instaurar uma novidade.
Essas novidades consistem em associagdes inéditas de realidades ou conceitos antes
concebidos como distintos. A colagem, ao fazer conviver/coexistir ideias e imagens
dispares, inaugura novas significagdes, e talvez por isso possa ser considerada como
“modelo estrutural fundamental do século XX"'3¢ no qual se baseiam os paradigmas
da p6s-modernidade: dissolugéo entre saberes, hibridismo, mistura, heterogeneidade.

135 ARAGON, 1981, p.50
138 ADAMOWICZ, 1998, p.13
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Podemos conceituar a colagem como um procedimento técnico e poético que
consiste das agdes de selecionar, recortar e transportar um fragmento de um contexto
a outro, colando-o/afixando-o sobre esse novo contexto (ou superficie). Sdo acumulos
de fragmentos heterogéneos, que se sobrepdem ou justapdem e se misturam, ao
mesmo tempo em que mantém relagdo com seus respectivos referentes. Essa
linguagem rejeita, a priori, a ideia de novidade, propondo o retrabalho do que ja existe,
como maneira de decantar o que chega a nés de maneira tdo profusa. Através da
colagem e de sua associagdo com a fotografia, podemos identificar determinados
rastros menos importantes, refugos (que inclusive eram utilizados como matéria-prima
na confecgao de varias obras), e construir memorias a partir deles. Nos apropriamos

de imagens e ideias para fazer com que esses rastros e refugos demorem no tempo.

E incialmente compreendida como técnica combinatéria, como operagdo de
cortar e colar elementos iconicos pré-existentes ou mensagens verbais. Os cubistas,
em especial Pablo Picasso e Georges Braque, sdo tidos como precursores da
colagem por utilizarem a técnica, conhecida como papier collé, com intuito de
“fortalecer a conexdo de suas pinturas com a realidade mediante a introducdo de
verdadeiros pedacos de realidade, tais como recortes de jornais (...), que eram
colados na superficie da tela”'®”. A questdo dos cubistas foi promover a mudanga de
perspectiva ao se contemplar a realidade. Ao trabalharem com o jornal real, deixam
de representar o jornal: o objeto mantém algo do contexto de onde ele vem, mas perde
sua significagdo original, para ganhar outros significados.

O trabalho de Picasso, “Natureza morta com cadeira de palha”, de 1912, é
considerado a primeira colagem, pois € a primeira obra de arte construida a partir da
utilizacdo de materiais até entdo considerados nao-artisticos (papéis, refugos, etc).
Trata-se de uma pintura a 6leo com colagens de corda e fragmentos de uma cadeira
de palha. Picasso traz para a tela esses objetos estranhos, que poderiam facilmente
ser encontrados em um café qualquer. A presenga da corda, da palha e das letras
pintadas - uma clara alus&o as paginas de jornais da época - corroboram com a tese
da apropriagado de elementos da realidade, literalmente, na pintura. O artista utiliza
fragmentos reais da cena que estava representando, organizando esses fragmentos

de maneira nova e abstrata. A colagem € uma forma de arte que acentua o processo

137 SYLVESTER, 2006, p.119
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sobre o produto. Uma colagem como obra de arte “consiste na montagem de varios
fragmentos de materiais, combinados de tal forma que a composi¢gdo ganha um novo
significado, ndo inerente a nenhum dos fragmentos individuais™'3®. “Natureza morta
com palha de cadeira” pode ser vista como uma reinveng&o do género pictorico que

conhecemos como “natureza morta”.

Picasso realizou muitas outras colagens, sendo uma delas “Tigela com

frutas, violino e copo de vinho”, de 1912-1913, com carvao, giz, aquarela, tinta a dleo
e papeéis cortados e colados. O artista trabalhava com materiais acessiveis, utilizava
o que tinha a mao — por isso, a presenca do papel em suas telas. O papel entra como

138 SHIELDS, 2012, p. 85
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textura, como cor, como elemento que atrela a pintura a realidade. Esta obra também
parece retratar uma natureza-morta inspirada por uma cena em um café. Frutas
impressas separadamente foram coladas sobre um recorte de papel em forma de
tigela. Artigos de jornais foram cortados e usados muitas vezes, e alguns até indicam
que Picasso se referia as conversas que aconteceram nas mesas do ambiente. A
colagem n&o emula a realidade diretamente, mas alude a ela e se constroéi a partir de
varios materiais, empregando légicas de composicao.

O principio do papier collé era dar a ideia de que diferentes texturas podem

entrar numa composigao para se tornar a realidade da pintura, que rivaliza

assim com a realidade na natureza. (...) Esse objeto deslocado penetra num

universo para o qual nio foi feito e no qual retém, em certa medida, a sua
estranheza.®®

139 pPicasso apud PERLOFF, 1993, p.95
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Os papiers collés foram um movimento revolucionario na Arte Moderna, pois
alcangavam varios significados: “a identidade original do fragmento ou objeto e toda a
histéria que ele traz consigo; o novo significado que ganha em associagdo com outros
objetos ou elementos; e o sentido que adquire como resultado de sua metamorfose
em uma nova entidade”'4?. O deslocamento contido no ato de trazer um objeto para

outro contexto que nao era originalmente o seu, resulta numa estranheza, que € um

140 SHIELDS, 2012, p. 85
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sintoma da colagem. A estranheza resulta do rastro do elemento, que podemos
novamente situar em seu contexto ou temporalidade originais, mas que encontra-se
deslocado. A estética da colagem ancora-se em formas radicais de representacéo,
baseadas na transfiguragao de elementos pré-existentes. Seu carater inovador devia-
se ao fato de ser uma linguagem utilizada para escapar a mimese, que regia a
representacio até entdo. A técnica permitia o distanciamento do mundo real, sem, no
entanto, perder sua ancoragem nele. Nao se baseia somente nas palavras e imagens
utilizadas, mas em sua combinag¢do: o encontro entre realidades dispares e o efeito
que provocam no espectador e artista. A colagem torna-se uma estética geral, capaz

de reger experimentos tanto nas artes quanto na literatura.

A colagem surrealista desempenhou papel fundamental na renovagao do fazer
pictorico e literario. Os surrealistas foram os primeiros artistas e poetas a destacarem
0 processo intertextual inaugurado com a colagem, cujas composi¢gdes evidenciam
deliberadamente suas incongruéncias. As cicatrizes advindas do ato de recortar e
colar ficam a mostra, sendo realgadas por meio de artificios como uso de imagens de
dedos apontando ou a representacdo de uma moldura dentro de outra, tais como
aspas que separam uma citacdo em um texto. Apesar de n&o terem inventado a
colagem, os surrealistas a transformaram em fazer poético potente, contribuindo para

a elaboracao de seus paradigmas através de suas composigdes visuais e verbais.

Com os surrealistas, a colagem é definida enquanto técnica e principio que
repudia a mimese e a coeréncia, explorando a linguagem do irracional (inconsciente)
e o0 encontro fortuito (acaso) entre informagdes visuais e/ou verbais dispares. Nesse
sentido, surge a escrita automatica, um procedimento adotado como recurso que
permitiria suprimir a razao no momento de elaboracdo de uma obra. O automatico
esta diretamente conectado aos atos falhos descritos pela psicanalise como
manifestacdo do inconsciente. O primeiro texto automatico, “Les Champs
magneétiques”, de autoria de André Breton e Philippe Soupault, data de 1919 e propde
uma nova forma de escrita, na qual o inconsciente deve prevalecer sobre o consciente.
Trata-se de deixar fluir espontaneamente as palavras, sem ordena-las ou exercer

nenhum tipo de controle sobre elas, como numa transcricdo do “funcionamento real
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do pensamento’¥!. Este funcionamento exclui a razdo, preocupagdo moral ou

estética, i.e., repudia o racional.

Em 1921, inaugura-se a exposigéo do artista Max Ernst, “La mise sous whisky
Marin”. Em seus experimentos com colagem, o artista recortava figuras de catalogos
da virada do século e as rearranjava sob uma ordem fora da logica, refazendo a
realidade presente na relagéo entre as figuras: “Max Ernst desvia cada objeto de seu
sentido para desperta-lo para uma nova realidade”'*?. Foi com estes trabalhos que
André Breton, lider do movimento surrealista, tomou conhecimento de Ernst e

comegou a dar atengao as suas obras.

No inicio (...), temos a impressdo de que Max Ernst utiliza o mundo a seu
redor para destruir esse mundo. Ele se entrega a uma operagcdo de
dissecacao daquilo que esta ao seu alcance. Assim, obtém pecgas soltas de
um conjunto; em seguida, com um prazer malicioso (...) pde-se a esquecer e
a eliminar de sua memodria o conjunto. Recola as pegas avulsas (...) e forma
um outro conjunto.’?

41 ADAMOWICZ, 1998, p.6
142 ARAGON, 1965, p.39
143 BOSQUET, Alain apud ERNST, 1970, p.33
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A exposicao foi recebida com duras criticas pelo publico especializado
(jornalistas e criticos de arte), mas também aclamada pelo impacto de sua
ressonancia poética, resultante do uso pouco convencional de elementos familiares e
das combinagdes inesperadas entre eles, que antes jamais seriam colocados em
contraponto. Com o intuito de se chegar a objetividade poética, i.e, eliminar a razédo

do processo de elaboragéo da obra de arte, os artistas surrealistas utilizam a colagem
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como meio de equiparar a produgao visual ao que ja vinha sendo feito pelos escritores
da época, através da escrita automatica. Além de ser ruptura, a colagem & também
“ponto de intersecgéo entre os desejos interiores e a realidade externa”'*, ou “Le

merveilleux”, ou seja, a contradicdo que esta contida no real.

Aos cubistas interessava reforgar uma certeza sobre o real - a palha da cadeira
para afirmar que ali ha uma cadeira, ou o jornal como fragmento da realidade -
enquanto aos surrealistas interessava captar e dar forma as imagens poéticas
interiores. Numa obra surrealista, os objetos s&o desviados de seu sentido original e
despertados para uma nova realidade. A alusao ao real ndo é feita de forma mimética,
mas dialética. A colagem é tida como magia, que faz irromper o maravilhoso através
do real. Ela libera as imagens do subconsciente e, como na pratica da escrita
automatica, desvencilha-se da influéncia das faculdades conscientes, para propor o
primado da imaginacao.

Ha uma diferenga fundamental entre a colagem tal como a
praticaram os cubistas e a colagem tal como se encontra em Max
Ernst. Para os cubistas, o selo postal, o jornal, a caixa de fosforos
que o pintor colava sobre seu quadro tinham valor de um teste, de
um instrumento de controle da prépria realidade do quadro. E em
torno do objeto diretamente emprestado do mundo exterior que,
para empregar o vocabulario dos cubistas, Ihe dava uma certeza,
que o pintor estabelecia as relagdes entre as diversas partes de seu
quadro. Outras vezes, nos papéis colados, ou colagens
propriamente ditas, os papéis coloridos recortados pelo pintor
substituiam a cor e apenas a cor. Em Max Ernst, € bem diferente.
Os elementos que ele toma emprestado sdo sobretudo elementos
desenhados e, com frequéncia, a colagem suplementa esse
desenho. A colagem se torna aqui um procedimento poético,

perfeitamente oposto em seus fins a colagem cubista cuja intengéo
€ puramente realista.'*®

Temos, portanto, um uso diverso que se anuncia com a absor¢ao da colagem
pelo universo artistico, transformando-a em procedimento técnico, poético e critico.
Promove a introdugao (e ndo a reproducédo) de elementos, rompendo com o efeito de
ilusdo na pintura; constitui-se a partir de uma pluralidade de fontes de referéncia;
provoca diferentes graus de desvio e perturbagcédo do sentido - novamente, um satori.
A colagem é a desmontagem e remontagem de fragmentos, que envolve uma

arqueologia material e também psiquica: material se refere a imagens que podemos

144 ADAMOWICZ, 1998, p.12
145 ARAGON, 1965, p.12.
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utilizar; psiquica: nossa imaginacéo, interpretacao da vida, dos fatos, das referéncias.
O artista trata 0 mundo como uma grande enciclopédia, na qual busca material para
suas artes, e a colagem € o meio de se chegar e abordar esse imenso arquivo. A
colagem é uma operagao ja naturalizada em um mundo onde “nada se cria, tudo se

transforma”.

5.2 Subversao

Em seu capitulo “Surrealist collage in text and image” (1998), Elza Adamowicz
enuncia o procedimento ndo s6 como técnica, mas também como instrumento potente
de criagao e subversdo. Para além de oferecer aos artistas um meio de se liberar das
concepgdes artisticas convencionais, a colagem nega a técnica e ao mesmo tempo,
a personalidade técnica, o savoir-faire do artista, pois o processo importa mais do que
o produto. Do simples ato de cortar e colar elementos distantes, ou a simulagao de tal
processo, a colagem pode passar a "instrumento de desvio (détournement) das
mensagens pré-formadas, 'uma maquina para virar o mundo de cabega pra baixo™18,

ou promover, como ato criativo, a transformagédo dessas mensagens.

A colagem renova a percepcédo dos objetos e imagens cujas significagdes,
alicergadas no real, foram engessadas por nossos habitos. Marcel Proust escreve em
sua obra “Em busca do tempo perdido” (2006) que “a imobilidade das coisas que nos
cercam talvez |hes seja imposta por nossa certeza de que essas coisas sao elas
mesmas e ndo outras, pela imobilidade de nosso pensamento perante elas”™’. A
quebra (fragmentagdo) dessa realidade possibilita também a ruptura com diversos
paradigmas consolidados, e a partir dessas brechas, abre-se a possibilidade para o
“novo”. Tal como Proust e sua critica a nossa imobilidade perante as coisas, a colagem
nos impede de permanecermos inertes em relagcdo ao mundo, e nos demanda uma

absorgao e abordagem criticas daquilo que nos cerca.

Portanto, o termo passa a se referir também a processos de apropriagao, uma
vez que consiste em apropriagdes e renovagdes do que nos é dado através dos

discursos que constituem o mundo social e cultural. O escritor Antoine Compagnon

146 ADAMOWICZ, 1998, p.12
47 PROUST, 20086, p. 25
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By

(1996) refere-se a citagcdo como uma operagdo de apropriacdo. Para ele, uma
linguistica que se deseja "ativa" deve levar em consideragdo o ato arcaico do recortar-
colar, experiéncia fundamental com o papel, da qual derivam a leitura e a escrita. A
citacdo seria a cristalizagcdo de tal pratica infantil, operacdo que nao é suprimida
através do acesso a linguagem. Somos levados a indagar se o que realmente importa
seria o0 sentido da leitura ou o resgate da pratica original do papel, pois ao ler um texto
ha frases que se sobressaem e que sao efetivamente lidas, ndo importando tanto a
apreensao do todo, mas sim a transformacdo que promovemos no conteudo que
examinamos - procedimento caracteristico de uma leitura "n&do-unificadora". As frases
que se destacam de seu contexto original passam a existir autbnomas: "o fragmento

escolhido converte-se ele mesmo em texto"'48,

A citacdo esta diretamente relacionada a um conceito mais amplo: a
intertextualidade, que mencionamos como um procedimento utilizado pelos
surrealistas. A intertextualidade é o dialogo da literatura consigo mesma, gerado pelo
procedimento da apropriagdo, que, de posse das obras referentes, recorta e cola os
fragmentos textuais, ressignificando-os em uma nova criagao: "[...] a literatura tem a
sem-cerimdnia de se apropriar dessas linguagens todas. E, ao se apropriar delas, cria
um espago novo a partir do qual elas podem ser relidas”'°. O leitor € o agente que
antecede toda a assimilacio: através dele, dos motivos que o levam a apropriar-se de
algo, € que conheceremos sua intengéo, i.e, o sentido que ele deseja construir para
qualquer fragmento de leitura: "Uma palavra quer dizer alguma coisa na medida em

que aquele que a diz quer alguma coisa dizendo-a"'°.

O ato de citar demanda o movimento: do punho, que se dispde a recortar, colar
e reescrever; de deslocamento contextual, ao passo que o leitor desmonta/dispersa
um texto; e de circulacdo. Tais impulsos ndo partem da busca ou paixao pelo sentido,
mas das forgas que se apoderam da citagc&o, a exploram e a incorporam (fenbmeno).
Sentido e fendbmeno s&o inseparaveis; e a citagdo constitui um polo estratégico, um
ponto de manejo, no qual essas duas instancias se encontram e se correlacionam. A
citacdo € um ato de escrita que autoriza a confusdo dos contrarios e dissolve as

fronteiras da linguagem, pois € o encontro de paradoxos: designa ao mesmo tempo

148 COMPAGNON, 1996, p.13
1499 SANT’ANNA, 2003, p.66
150 DELEUZE apud COMPAGNON, 1996, p.48
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duas operagdes antagobnicas - de extirpagao e de enxerto, e, ao passo que conserva

sua estrutura original, tem sua significagdo modificada.

Enquanto a colagem é um termo proveniente da pintura, a citagao refere-se a
uma estratégia utilizada no campo literario. A primeira designa os procedimentos que
consistem em colar materiais heterogéneos, e por extensao, torna-se sinbnimo de
citacéo e intertexto, e remete a qualquer fragmento (seja ou n&o verbal) integrado em
um novo conjunto. A citagao € a passagem de um texto repetido de maneira explicita
e literal em outro texto'. A ideia de citagdo recusa a concepgdo de "génio", pois
nossas reflexdes se confundem, se misturam, tornando quase impossivel a tarefa de
se chegar ao autor "original". Todavia, ndo refuta por completo a concepgao de
"autenticidade": uma vez que um fragmento é destacado e passa a agregar outro
contexto, ele esta sendo modificado, torna-se "novo", talvez ndo em suas palavras,
mas em seu sentido. Se pensamos na citagdo como operagao cirurgica, ela € um texto
transplantado, que passa a fazer toda a diferenga em seu novo corpo (contexto), seja
sua colocacdo exata ou estranha: "Pois se a escrita € sempre uma reescrita,
mecanismos sutis de regulagao, variaveis segundo as épocas, trabalham para que ela

nao seja simplesmente uma copia, mas uma tradugdo, uma citagéo"'%2.

O tema da apropriacéo era discutido nas Artes Visuais desde o inicio do século
XX, pelas vanguardas artisticas, e ganha poténcia na contemporaneidade em fungéo
de uma cultura tecnolodgica e informacional, também referida como cibercultura ou
cultura do remix, cujas praticas sociais e comunicacionais residem nas combinagdes
e colagens a partir de tecnologias digitais'®. A obra de Lais Pontes, citada no capitulo
3, € um exemplo de trabalho artistico construido a partir de fragmentos da internet. A
internet reune uma grande quantidade de informagdes que podem ser acessadas e
utilizadas por qualquer usuario da rede, possibilitando praticas apropriativas dos mais
variados géneros, estilos e linguagens. Dispomos de uma quantidade maci¢a de
informagdes virtuais que podem ser recortadas, coladas e ressignificadas. Esse "novo
fazer" propde o dialogo entre obras, autores, referéncias, através das acgbes de
recortar/copiar e colar. A propria colagem recusa as ideias de génio e autoria, por se

tratar de apropriagcdo de discursos e imagens existentes previamente. Conforme nos

151 PIEGAY-GROS, 1996, p.179
152 COMPAGNON, 1996, p.42
153 _LEMOS, 2005
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aponta o escritor Michel Butor em seu texto “Critica e Inveng&o” (1974) seremos
sempre contaminados por paisagens escritas e modelos de representagdo que nos
precedem.

A colagem é uma operacgdo ja naturalizada e antecipou as operagdes de
selecdo, montagem e edigdo, extremamente presentes nas ferramentas digitais de
trabalho hoje em dia. As agdes manuais de recortar e colar foram inclusive atualizadas
para os atalhos ctrl+c e ctrl+v. Aliada a possibilidade de reprodugao de obras de arte
e literatura através de procedimentos de impressdo, ou fotografias e videos, a
colagem ganha difusdo e assume sua estreita relagdo com a tecnologia. Ela permite
discutir a profusdo de imagens e referéncias a que somos constantemente
submetidos; o referenciamento a obras do passado; e a possibilidade de se criar algo
novo sempre - reflexdes essas que visam promover uma ordenagédo do mundo, guiada
pela ideia de progresso. A colagem e seus preceitos transformam esse entendimento,

dando-nos a chance de rever e repensar o que constitui nosso imaginario.

Diante das questdes levantadas, podemos abordar a colagem como um modo
de pensamento, e ndo apenas meio, configurando-se, portanto, como item pertinente
para se pensar a pratica artistica contemporanea e a transformagdo mnemoénica que
tais praticas, associadas a colagem, promovem. Especialmente no nosso contexto, de
estimulos diversos e constantes, seria impossivel dizer que vemos/apreendemos tudo
gue nos cerca, que nos damos conta de tudo que existe — 0 que nos impele a descartar
muitos desses estimulos, considerados banais, e relega-los ao esquecimento. Torna-
se necessaria a presencga de outros olhares, atentos a essas banalidades, que as
transformardo em composi¢des e arranjos capazes de se destacarem do fluxo diario
continuo de informac&o. E o caso, por exemplo, das frases prontas do Google e os “3
poemas com o auxilio do Google”, de Angélica Freitas (2012). As frases do Google
sdo sugeridas automaticamente, como complemento de uma pesquisa que vo- cé
comecga a digitar. Certamente ja nos deparamos com infinitas dessas frases, que
foram descartadas e esquecidas em decorréncia de sua irrelevancia momentanea.
Assim que a poeta as utiliza para construir seus versos, elas se materializam e passam
da inexisténcia a existéncia. O mesmo ocorre com diversos outros trabalhos, que sem

esse ato, do fazer/de se apropriar, permaneceriam invisiveis.
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5.3 Colagem x Identidade x Memoria

Colagem e identidade sado conceitos que se relacionam, por possuirem
aproximagdes: ambos derivam de operagbes de fragmentagcdo, referenciagdo e
recriacao. Partem do principio de recortar e colar, pois sdo construidas a partir de
diversos pedacos, provenientes de um ou mais referentes, dialogando em contextos

que expandem ou contraem suas significagdes.

A conformacgédo da identidade é fragmentada, parcial e imprecisa, pois cada
individuo é resultado da interacéo de trés fatores distintos: o que de fato a pessoa é;
0 que ela deseja ser; e 0 que os outros acreditam que ela seja. Ao nos referirmos a
colagem e a identidade de um sujeito, lidamos constantemente com essas acgdes de
fragmentagdo e acabamos por nos remeter, direta ou indiretamente, a invengao e a
imitacdo. Esse movimento de voltar a algum referente, estabelecer paralelo entre
diferentes temporalidades ou contextos, pode ser denominado, por vezes, de
"imitacao”. A imitacao refere-se a busca por modelos anteriores, nos quais a produgao
atual pode se apoiar, geralmente com aspiragdes de "superar" o que esta sendo feito
no presente. O retorno ao passado implica na critica do esquecimento, em tornar
conhecidos eventos ou aspectos de um autor/obra que foram ignorados ou

esquecidos com o tempo.

Um novo horizonte s podera ser desenhado a partir de paisagens anteriores -
isto é, toda invengao sera produzida a partir de um modelo anterior, conforme nos
aponta o escritor Michel Butor em seu texto “Critica e Invengéao” (1974), pois seremos
sempre contaminados por paisagens escritas e modelos de representagdo que nos
precedem. A invencao verdadeira deriva, para Butor, ndo s6é do que chamamos de
Arte ou Literatura, mas da experiéncia consciente do individuo em relagdo a
sociedade: reconhecer a posicdo que ocupamos, os lugares que frequentamos, o que

sabemos, mas também o que ignoramos.

Muitos artistas contemporaneos, ndo apenas ligados a fotografia, tratam da
questdo da identidade em seus trabalhos, e elegem a colagem tanto como
procedimento técnico quanto critico, e como meio de subverséo, por Ihes permitir criar,
a partir de imagens anteriores, novas realidades e novas formas de pensamento e
abordagem para modelos e concepgdes até entdo consolidados. Na busca por uma
verdade propria, esses artistas sdo levados a adaptar determinada(s) historia(s),
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visando neutralizar os pormenores que expressam as divergéncias entre a historia

hegemonica e a histéria vivida, em ag&o analoga ao processo de apropriagao.

As agdes de inventar e renovar sao correlatas: "Quanto mais eu restauro, mais
sou forgado a inventar (e encorajado nessa aventura); quanto mais eu invento, mais
sou capaz de restaurar"'®*, explicitando que a apropriagdo se mantém, ainda nos dias
hoje, como pratica recorrente e atual. Dessa maneira, uma apropriagao bem-sucedida
consiste em dizer algo além do que esta posto: uma novidade. N&o se escreve para
dizer o mesmo mudando as palavras. De acordo com Butor, o esforgo é valido quando
nao somente o autor compreende o seu referente, mas € também capaz de revelar

algo ainda obscuro no texto que leu.

O principal fundamento da dialética entre identidade e memdria reside nas
constantes contaminagdes que uma implica sobre a outra: elas se conjugam, se
nutrem mutuamente e se apoiam uma na outra para produzir uma trajetéria de vida,
uma histéria, um mito, uma narrativa. ldentidade e memodria sdo conceitos
indissociaveis, que se transformam a todo tempo - sdo instancias dinamicas, instaveis

e fluidas, sujeitas as mais diversas interpretagdes e intercorréncias.

Em movimento analogo ao da colagem, a memoria sempre se refere a um ponto
da historia, e este ponto em questdo pode ser reinterpretado, como se aquele
acontecimento ou raciocinio sofresse uma atualizagdo'®®. Com a democratizagéo do
acesso a informacdes, antes retidas por instituicbes ou destinadas somente a uma
parcela especifica da sociedade, atualmente passamos por diversos processos de
revisao - historica, identitaria, mnemoénica. Sem isso, talvez estivéssemos fadados a
repetir os mesmos processos, dispensando as tarefas de assimilagédo e manuseio do

conhecimento, que visam o aprimoramento, a transformacéo.

A arte pode servir a esse propdsito revisionista, por provocar mudangas no
campo da visualidade que reverberam em inumeros outros campos do saber. O artista
€ o operador que assimila e promove novas conexdes, a partir de associacdes inéditas

- a memoria é construida a partir de registros, mas também em fung¢ao dos paralelos

154 BUTOR, 1974, p.197

155 Colagem e memoria sdo conceitos associados constantemente a nogdo de progresso que as
vanguardas artisticas do século XIX firmaram sob nosso imaginario. "Atualizagdo" néo € a melhor
definigdo, mas nesse ponto do texto, explicita os vinculos entre colagem, identidade e memoria.
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que estabelecemos entre eles. Uma vez que um fragmento é destacado e passa a
agregar outro contexto, ele esta sendo modificado, torna-se “novo" - talvez ndo em
sua forma, mas em seu sentido. A extragdo desse fragmento se assemelha a uma
operacao cirurgica: uma parte é transplantada, e passa a fazer toda a diferenga em

seu novo corpo (contexto), seja sua colocagao exata ou estranha.

Toda reviséo, sinbnimo também de “reescrita”, deriva de uma critica a um
modelo original, deixando claro os aspectos falhos da obra que a inspirou. A critica
funciona como uma espécie de denuncia, que suprime/adapta/substitui o que nao
funcionava bem no modelo prévio, cujo conteudo o "romancista titular", atento a essas

brechas, vai reescrever, estabelecendo novos modelos'®.

Embora a numerosa quantia de referéncias disponiveis no mundo nos impeca
de conhecer tudo e essa perspectiva nos torne ignorantes em relagdo as mais
variadas memoarias néo-institucionalizadas e sublimaticas'’, ainda nos resta um vasto
arquivo com o qual podemos trabalhar. Rearranjamos, a partir do que esta posto, o
mundo do qual fazemos parte. O ato de criar nada tem a ver com a geragao
espontanea de uma obra, advinda do génio inovador do artista, e sim com as
constantes transformagdes que somos capazes de promover em nosso entorno. Ao
dessacralizar, reler, reinterpretar imagens, estamos reescrevendo, como coladores,

nossas memdarias e, por conseguinte, nossas identidades.

5.4 Necrobrasiliana e a reinvencido da memoria

“‘Necrobrasiliana" se refere ao processo de apropriagcao, por parte dos artistas
brasileiros, de imagens produzidas por europeus, promovendo a decolonizagdo da
Brasiliana'®®. Os artistas brasileiros se debrugam sobre essa memoria comum,
naturalizada e apaziguadora, para denunciar a violéncia que os colonizadores
europeus instituiram na conformacdo do Brasil, alargando, dessa forma, as

representagcdes que hegemonicamente descrevem o pais.

156 BUTOR, 1974

57 Maneira como escolhi me referir s memorias temporarias: publicagbes que expiram apos um
determinado tempo (geralmente, 24h), ndo deixando registros de sua existéncia.

158 Segundo o Novo Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa (1986, p.283), a definigdo da palavra
“brasiliana” é "colecéao de livros, publicagdes, estudos, acerca do Brasil”.
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O Brasil traz escrita, na sua origem, marcas de violéncia extrema contra os
povos originarios e contra os povos trazidos para ca e escravizados pelos
portugueses. Nosso pais se inaugura ancorado no racismo, o unico modo de validar
a subjugacgao de corpos e povos: a desumanizacgéo justifica, no ideario colonizador, a
violéncia. A distribuicdo desigual de corpos afeta a construgédo de relagbes de todo
tipo, e as imagens produzidas entre os séculos XVI e XIX acabam se tornando um
inventario dessa distribuigao.

Essas imagens foram produzidas por artistas viajantes e retratam cenas
especificamente brasileiras, mas partindo das referéncias visuais consolidadas no
imaginario europeu: ao mesmo tempo, vemos nossas especificidades representadas
e entendemos o modo de ver dos colonizadores. A ambivaléncia dessas imagens se
explica devido ao curto periodo que esses viajantes permaneceram no Brasil. Na
condi¢cdo de habitantes provisorios, nao tiveram tempo de se inteirar sobre a vida aqui
e construir representacdes que partem de uma postura mais naturalizada/ambientada.
As convengdes de representacdo impostas por modelos de visualidade europeus
resultam em um processo de colagem e superposicdo de imagens, que reforcam a

dominacéo e superioridade do colonizador em relagéo aos outros povos e localidades.

Tais praticas de representacido criam equivalentes sensiveis da realidade, que
sera sempre fragmentada pelo olhar do artista, apesar de suas aspiragdes universais:
os artistas falam em nome de uma populagido que exerce soberania, retratando as
cenas a partir desse olhar colonizador e naturalizando a violéncia cotidiana a que os
povos originarios e negros eram submetidos. A Brasiliana € um conjunto de criagbes
artisticas que contribuem para delimitar aquilo que, entre os séculos XVI e XIX,
possuia visibilidade social e poder explicativo sobre o mundo que se construia no
Brasil. Esse arquivo expressa como aquele mundo era desigual, fundamentado em
relagdes de poder que se amparavam no racismo e na imposi¢cao desse modelo sobre

a sociedade.

Memoria e identidade estdo sujeitas aos principios da différance. Um dos
“significados” possiveis dessa idéia € a sua condigdo de movimento, a abertura para
novos sentidos, sem apagar os vestigios dos sentidos ja existentes, o que pressupde
gue o sentido nunca se conclui ou se completa, mas permanece em movimento para

abarcar outros, adicionais ou suplementares. Nas palavras do teérico Stuart Hall, a
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l6gica da difféerance significa que o significado/identidade de cada conceito é
constituido em relagédo a todos os demais conceitos do sistema em cujos termos ele

significa®.

A revisdo da Brasiliana nas produc¢des artisticas contemporaneas é promovida
nessa logica de acumulo, na qual as imagens ndo perdem seu sentido anterior,
referente ao tempo em que foram produzidas, mas a elas € atribuido o poder de nos
fazer revisitar (e revisar) a histéria. O efeito de representacdo dessas imagens
ultrapassa o periodo em que foram criadas, sendo que a normalizacdo do olhar
europeu forma a nossa memoria ainda hoje, encontrando respaldo no uso acritico das
imagens de artistas como Rugendas, Debret, Frans Post, Eckhout, dentre outros. E
como se nossa memoria fosse atualizada a todo tempo pelo consumo constante
dessas imagens - sdo reproduzidas em objetos de consumo (como roupas, selos, etc)
- reforgando e restaurando a visdo do periodo colonial, mesmo apds o término do

colonialismo como ordem politica.

Lembrar os mortos do processo de formacgao do Brasil é fungao do historiador,
e também do artista, que deve tomar de maneira radicalmente critica a memdria
comum sobre o passado do pais, formada por textos e imagens que ignoram ou

domesticam as brutalidades, além de escamotear as resisténcias contra elas:

Articular historicamente o passado nao significa conhecé-lo "tal como ele
de fato foi”. Significa apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como ela
relampeja no momento de um perigo. [...] O dom de despertar no passado
as centelhas da esperanca é privilégio exclusivo do historiador convencido
de que também os mortos ndo estardo em seguranga se o inimigo vencer.
E esse inimigo n&o tem cessado de vencer.'®

Segundo Benjamin, todo documento de cultura é documento de barbarie, de
subjugagdo do outro. O que fazem alguns artistas brasileiros contemporaneos é
assumir a Brasiliana como arquivo documental da cultura e da barbarie, e utiliza-lo de
forma a defender os mortos e animar os vivos. As memoérias sdo tomadas nao

somente como testemunho, mas como registro absoluto da brutalidade a que os povos

159 HALL, 2003, p. 85
160 BENJAMIN, 1987, p.224-225
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foram submetidos - as imagens da colec¢ao Brasiliana sdo apropriadas, extraindo-se
delas outros significados. A memoria é refeita, negando uma tradigdo consolidada, de
violéncia, que apesar de amparada por uma estrutra racista e colonialista, esta longe

de ser “natural".

Nesse processo de reconstrugcdo, que culmina com a inovacado, a artista
Rosana Paulino interpreta e sobrecarrega as imagens com seus proprios grifos,
explicitando seu olhar sobre a sociedade. Através da colagem, tanto como
pensamento quanto como técnica, ela aponta para uma realidade inacabada, pronta

para ser recriada e transformada.

Rosana Paulino nasceu em 1967, em Sao Paulo (SP). Cursou Artes Plasticas na
Escola de Comunicacao e Artes da Universidade de Sao Paulo. E doutora em Poéticas
Visuais pela mesma universidade. Discute, através de suas obras, a construgédo das
subjetividades atravessada pelas condi¢gbes de trabalho, pelas relagdes de poder e
pelo preconceito racial a partir de uma abordagem decolonial. Decolonial se refere a
um projeto de transgressao histérica da colonialidade, cujo objetivo ndo é desfazer ou
reverter propriamente a estrutura de poder colonial, e sim desafia-la continuamente

até chegar-se em pontos de ruptura.

A artista elabora suas narrativas a partir da apropriagdo de fotografias,
majoritariamente de sujeitos negros, explicitando como a sociedade encara esses
sujeitos e quais as fungdes e violéncias impostas a eles ao longo do tempo. Ao utilizar
os retratos em seus trabalhos, Rosana Paulino acaba por incluir esses sujeitos negros
na histéria da arte, fazendo com que sejam lembrados. Os retratos sdo um meio de
luta contra o tempo e contra a morte pois conservam uma existéncia na memoria,
salvando-a do esquecimento. Para o critico André Bazin (1991), os retratos sdo como
mumias, feitos a semelhanga do corpo do modelo, e cuja representagédo realista
resiste ao tempo/morte/esquecimento/aniquilagéo.

O trabalho “Parede da memdria”, de 1994, é considerado a obra seminal de
Paulino. Ela parte de seu acervo pessoal de imagens e constréi, a partir de 11
fotografias de familia, um grande mural, como um grande jogo da memoria. As
fotografias aparecem repetidas, por vezes editadas, numa tentativa de n&o deixar que

ignoremos os sujeitos ali representados. Ela ja realizou a montagem desse trabalho
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com 1.300 pecas, e nas palavras da propria artista, “vocé ignora uma dessas pessoas
na multiddo, mas nao ignora 1.300 [pares de] olhos em cima de vocé” (informagao
verbal)'®'. Ao evidenciar a histéria de sua familia e escancarar o corpo domesticado e
as relagdes veladas de poder, a artista acaba por se referir a histéria do negro no

Brasil, ndo s6 a sua.
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Na década de 1990, a apropriagao artistica dos métodos etnograficos acabou
por destacar trabalhos com uma abordagem antropoldgica, levando a discussdes que
também repousavam no apelo a politicas de identidade. Tais discussdes encontram
fundamento no livro "O retorno do real", do critico de arte Hal Foster. Em “O artista

como etnoégrafo”, Foster afirma que “é o outro cultural e/ou étnico em nome de quem

161 Entrevista concedida por PAULINO, Rosana. Video produzido pela profa. Célia Antonacci (UDESC-
SC). A entrevista na integra encontra-se em <https://www.rosanapaulino.com.br>
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o artista engajado mais frequentemente luta. Apesar de sutil, esse desvio de um
sujeito definido em termos de relagdo econdémica, para um sujeito definido em termos

de identidade cultural é significativo™62.

Continuando suas investigagdes a respeito de uma cartografia especifica a arte
contemporanea, no livro “Design e crime (e outras diatribes)” (DATA) Hal Foster
propde quatro categorias para catalogagao da producgao artistica contemporénea, uma
vez que as taxonomias modernistas, neo-modernistas e pds-modernistas ja n&o
abarcavam a multiplicidade de linguagens que se instaurou na arte a partir dos anos
1960. Sao elas: espectral, traumatico, n&o sincronico e incongruente. A experiéncia
traumatica esta relacionada a implementagao de regimes totalitarios em toda Europa
nos anos 1930, cujas feridas foram aprofundadas pelos horrores da Segunda Guerra
Mundial. Evidentemente, o trauma a que ele se refere trata da “questado alema”, e
Foster cita os trabalhos October 18, 1977 de Gerhard Richter e a instalagdo Germania,

de Hans Haacke, na Bienal de Veneza, como exemplos de sua elaboragéo.

Na América Latina, a aparicdo desta arte traumatica se insinua a partir da década
de 1960, quando tiveram inicio as guerras de descolonizag&o no continente africano.
Essas guerras, iniciadas em 1957 com a independéncia de Gana, implicaram no
surgimento de novos sujeitos da histéria: os nativos, ou habitantes das ex-colénias,
antes marginalizados por serem considerados escravos, e ndo cidadaos. Embora tais
acontecimentos se refiram primeira e principalmente a Africa, além de integrarem a
sociedade esses novos sujeitos — 0 que implica em transformagdes na malha social,
advindas dessas novas participagbes — também nos remetem ao nosso préprio

passado escravocrata.

Com trabalhos que se encaixam nessa nova visualizagdo e protagonismo de
sujeitos antes ignorados, Rosana Paulino segue se apropriando de imagens que a
auxiliardo a contar a histéria do negro em nosso pais. Sua obra nos faz atentar para
os riscos de nossa dependéncia sobre modelos de representacédo anteriores, pois a
inovacao so surge quando partimos do pressuposto de que toda obra, ou mesmo a
realidade, é inacabada, conforme nos mostra a historia da colagem. A artista nos

desafia e nos confronta com a percepcao cristalizada que temos do mundo, ao mesmo

162 FOSTER, 2014, p.161
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tempo que expde um conjunto de esterestipos aos quais somos constantemente

expostos.

Em sua série Geometria a Brasileira, de 2018, a artista realiza varias colagens,
mesclando imagens do Brasil colonia a fragmentos de nossa historia artistica recente.
A colagem é o meio utilizado para sobrepor varias camadas da identidade brasileira.
O trabalho é feito a partir de imagens do Flora brasiliensis, compéndio escrito por
exploradores como Carl Friedrich Philipp von Martius no século XIX; das gravuras que
remetem a estudos de craniometria; de fotografias de Auguste Stahl, compiladas por
Louis Agassiz no livro “Viagem do Brasil”; e das formas geométricas, clara alus&o aos
movimentos Concreto e Neoconcreto, que ocorreram no Brasil nas décadas de 1950

e 1960, respectivamente.
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EPIDENDREM palons.

Auguste Stahl foi um fotégrafo que residiu no Rio de Janeiro, cujo trabalho foi
comissionado pelo suico Louis Agassiz, zodlogo que tencionava provar a
superioridade da etnia branca sobre as demais. Rosana recorta e mistura essas
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fotografias, denuncias de uma violéncia colonial, a desenhos cientificos de fauna e
flora, representacbes caracteristicas da nossa biodiversidade, e a quadrados e
retangulos, preenchidos com as cores dos movimentos modernistas brasileiros. Tanto
o Concretismo quanto o Neoconcretismo resultaram da assimilagdo da experiéncia
internacional pelos artistas brasileiros, e foram dos poucos movimentos que
conquistaram grande destaque e validagdo na cena artistica global. As formas
geomeétricas impedem a identificagdo dos sujeitos representados, tampando seus

olhos, e interferem sobre fauna e flora também.

A assemblage’®® dessas imagens dispde uma abordagem de nossa identidade,
tal como ela é oferecida pelo estrangeiro. A artista destaca icones que nos remetem
ao passado escravocrata, de dominagao européia, que se seguiu mesmo apos nossa
emancipagao politica, influenciando a produgéo de artistas e continuando a ditar quais

manifestagdes artisticas eram dignas ou ndo de reconhecimento.

O projeto critica a pauta hegeménica de identificacdo e autorrepresentacgéao.
Podemos apontar a construgédo da identidade como local de acumulo (assemblage)
de varias determinagdes naturalizadas pela sociedade, que imobilizam a nossa
percepgao acerca dos sujeitos. As praticas artisticas que seguem questionando a
conformacao da identidade mostram que essa constituigdo € regulada por modelos
pré-definidos e ndo questionados, e jogam com nossas crengas estabelecidas na
imagem. A histéria da arte possui suas estratégias, explicitas ou implicitas, de apagar
o protagonismo dos corpos negros e nativos, nos fazendo acreditar que vivemos numa
democracia racial. Através de suas colagens, a artista questiona o olhar estrangeiro e
cientifico dos viajantes que percorreram o Brasil durante o século XIX, que excluem
e/ou exotizam a sociedade brasileira e a escravidao, e que tomamos como discurso

verdadeiro a nosso respeito.

Rosana Paulino propde uma relagdo dialética entre as imagens, em operagéo
semelhante a descrita por André Breton, de promover “a exploragdo do encontro
fortuito de duas realidades distantes sobre um plano que néo lhes convém”'64. Seus
trabalhos propdem, através da colagem, modelos disruptivos da légica hegeménica

163 O termo assemblage é usado, tanto no francés quanto no inglés, para denotar “a 'jungéo de partes
e pedagos', e pode-se aplicar tanto para as formas planas como para as tridimensionais." (Seitz apud
PERLOFF, 1993, p.99)

164 Breton apud ERNST, 1936
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de representagdo. A artista questiona a ideia de uma identidade homogénea e fixa,
condensada no imaginario dos espectadores. Através da selegdo das imagens e
manipulagdo de seus contextos, consegue provocar mudangas na percepgao

cristalizada da Histéria e do mundo.

A relagdo entre colagem e identidade baseia-se na hibridez dos pensamentos
qgue constroem a vivéncia do dia-a-dia, o patentear da fusao entre elementos interiores
e exteriores, entre os movimentos de interpretagao e apropriagao que circulam — tanto
de dentro para fora como de fora para dentro. No trabalho dessa artista, a operagao
de colagem ultrapassa seus pressupostos mecanicos e poeéticos, e nos fornece
elementos para pensar a vida filosoficamente. Paulino aponta para o menosprezado
poder de transformacgado contido no simples procedimento de recortar e colar. Se
vamos nos apropriar de algo e partir de determinado ponto para elaborar uma
novidade, o olhar em relag&o ao contexto deve ser ativo, participativo e transformador:
nossa perspectiva deve buscar ser sempre outra. Renovar consiste em evitar a
dependéncia sobre modelos anteriores, mas ndo quer dizer que devemos negar o que
nos precede. Para destacar do fluxo diario continuo de informagdo as imagens e
situagcdes com as quais dever-se-ia trabalhar é indispensavel a presenca de outros
olhares, atentos as "imagens-lampejo", que poderdo ser transformadas em
composic¢des e arranjos capazes de se destacarem. Mas tais apropriacbes devem ser
cuidadosas e bem pensadas, para que seus resultados ndo figurem apenas como

cépias malfeitas ou irrelevantes.

Somos influenciados por um vasto arquivo, que diz respeito a processos
constitutivos de nossa memaoria comum. A reconfiguragdo das imagens que compdem
a Brasiliana visa uma representagdo que enuncia danos infligidos a populagéo
brasileira ao longo de sua historia e que querem incluir nela os excluidos - ou incluir
sem que essa inclusdo se dé por meios pejorativos ou taxativos. Por uma
representacdo que reinvente a memoria que se tem do Brasil, e que, portanto, entra
em conflito com as formas dominantes de lembrar e imaginar o pais. O campo de
representacdo € um campo de disputa aberta entre formas de representar o mundo,

através de processos de exclusao e incluséo (edig&o).

Da mesma forma que a visualidade pode experimentar mudancas de

paradigmas, podem surgir novos mecanismos de institucionalizagdo da memoria,
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além dos museus, galerias de arte e bibliotecas. Ou mesmo o display desses espacgos
pode mudar, de forma a fazer o passado ganhar vida novamente. Mudar nossa
concepgao a respeito desses espagos provocaria uma acao semelhante a de releitura
discutida neste ensaio: perceber o espaco de exposicdo como um espago de recepgao
e imersio, que propicie uma atualizagcdo continua das obras em relacdo ao ambiente

e aos corpos dos espectadores/visitantes.

Para o artista El Lissitzky, o livro € a referéncia do encontro entre espectador e
obra, pois ele vai de encontro as pessoas, nao fica imovel a espera de que elas se
aproximem'®. Tal como o livro, a arte, ou mesmo a memoria, o passado, devem se
defrontar com as pessoas, para além de sua fungdo passiva de
monumento/recordagdo, assumindo uma postura propositiva na conformagao da
sociedade. A memoria esta sempre sob tenséo, sujeita a novas conexdes que advém
de associagao a outros elementos. A logica se assemelha as nossas buscas no
Google: comega-se pesquisando um determinado assunto e, quando nos damos
conta, estamos diante de uma pesquisa que nao se relaciona em nada a inicial; no
entanto, essa pesquisa derivada €, de alguma forma, correlata ao primeiro assunto

pesquisado.

Walter Benjamin previu essa inter-relagdo em seu livro “Passagens”, que se
pretendia como tentativa de usar a colagem na literatura. Elos aparentemente
aleatérios sdo sampleados por Benjamin no decorrer de sua obra, e encontram
ressonancias textuais com implicagdes que podem ser tanto afirmativas quanto
contraditorias. Os fragmentos/citagdes sao aferidos ou retomados por outros topicos,
em um movimento continuo do contexto que modifica o conteudo. Nisso consiste o
movimento do século XXI, propagado pela internet e pelas novas tecnologias: copiar,
reciclar, transcrever, colar e recontextualizar. E temos aqui exemplificado o grande
potencial transformador e propositivo da colagem. A técnica nos ajuda a repensar e
reescrever a histéria: permite que nos afastemos objetivamente das coisas, para que
nossa percepgao acerca delas possa ser transformada: “o contexto sempre

transforma o conteudo”'6,

165 COHEN, 2020
166 PERLOFF, 2013, p.92
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6 CONSIDERAGOES FINAIS

Ha uma ideia que permeou todas as instancias desta pesquisa, que € como se
da a nossa relagdo com imagens, em especial as imagens fotograficas. A relagdo com
o dispositivo fotografico vem se transformando, muito em decorréncia do
desenvolvimento de tecnologias, que inauguram novos mundos diante de nés. Nunca
antes a fotografia esteve tao distante do real quanto atualmente, pois o real de quando
a fotografia foi inventada jamais imaginava-se ou pretendia-se dessa maneira: tao
virtual. Esse real palpavel, que pintores e fotografos ansiavam por capturar vem sendo
paulatinamente substituido pela virtualidade.

O artista Paulo Bruscky, em consonancia com as tendéncias do presente,
desenvolveu em 2010 seu avatar 3D na plataforma virtual Second Life, um ambiente
que simula a vida social humana de forma online, agindo como um jogo e como uma
rede social. Seu personagem ingressa em narrativas muito verossimeis, com
acontecimentos do dia-a-dia, o que levou o artista a criar, a partir da coleta desses
registros virtuais, um webdocumentario realizado de forma simulada. Seu trabalho,
intitulado “As aventuras de Paulo Bruscky”, € um exemplo da incorporagcédo dessas
plataformas virtuais na producdo artistica, através das quais sao (re)criados
ambientes e personagens que irdo interagir em situagdes analogas as da realidade,

mas mediados pela interface do computador.

Este trabalho de Bruscky evidencia ainda mais a tendéncia atual de interagéo
artificial entre usuarios, que ganha naturalidade, outras formas e sentidos. Este novo
mundo € composto por personas midiaticas; avatares que lotam as redes sociais e
chats e que representam seres humanos simulando certas situagdes. Para o filésofo
Jean Baudrillard (1981), vivemos na era da hiper-realidade, na qual n&o existe mais a
simulacao de um territério ou de uma substéncia, o que acontece é a geragdo de um
real sem origem. A era da simulagdo nao tem passagem pelo real nem pela verdade:

todos os referenciais s&o liquidados, como na Alegoria da Caverna, de Platdo.

Existimos - carne, osso e avatar. Curiosamente, ndo deixamos de "precisar” da
representacdo. A fotografia e o sujeito ndo se tornaram obsoletos (ainda?) nesse novo

mundo (virtual). Pelo contrario, ela tornou-se ainda mais necessaria, ja que para
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existirmos virtualmente é necessario um avatar. No contexto atual, ela € também
acessivel, agora que a grande maioria de nos tem acesso a celulares que tiram fotos.
Diante desses inumeros “fotdégrafos” sem formagédo artistica e da facilidade e

necessidade de produzir imagens, como se dara essa nova produgéo?

E quando consideramos a presenga virtual, de inteligéncias artificiais, que
pensam e agem com cada vez mais autonomia, sendo capazes inclusive de pintar,
como lidar com essas imagens? Essa é uma pergunta que me faco e me fiz
constantemente ao longo dessa pesquisa, e os trabalhos artisticos mencionados no

texto apresentam possiveis abordagens para essa questao.

Pierre Lévy, autor de “O que é o virtual?” (1996), evidencia a importancia da
digitalizacao da informagéao. Ele afirma que o virtual é real, existe sem estar presente:
“O virtual tende a atualizar-se, sem ter passado no entanto a concretizacao efetiva ou
formal”'®”, Embora a virtualidade ndo substitua o real, ela abre um campo de
interpretacéo, de resolugédo ou de atualizacdo que sé é possivel quando os fatos se
encontram em estado de suspensdo — i.e, quando n&o foram algados a realidade: “A
palavra virtual vem do latim medieval virtualis, derivado por sua vez de virtus, forca,

poténcia. Na filosofia escolastica, ¢ virtual o que existe em poténcia e ndo em ato”'%,

Lidamos hoje com imagens de pessoas "reais", mas ha também uma numerosa
producdo que nos faz pensar sobre a virtualidade e a crescente influéncia das
tecnologias e do algoritmo nas nossas maneiras de lidar com a vida em sociedade.
Muitos artistas criam identidades e corpos para sujeitos que ndo existem, como € o
caso dos trabalhos de Lais Pontes, provando que nossas expectativas a respeito de
outrem ainda se fundamentam na imagem. Quem e como serdo os "novos" (velhos)
sujeitos? Vamos reciclar infinitamente imagens e modelos de representagado? Ou todo
esse trabalho de pesquisa, retorno ao passado, pode, potencialmente, nos catapultar,
como na Arte Moderna, para novos modelos e para uma nova visualidade? Estaremos

fadados a releituras infinitas e interminaveis?

A invencéo da fotografia contribuiu para modificar o modo como a humanidade

se relaciona com o mundo através das imagens. Apropriando-se da estética cotidiana

167 LEVY, 1996, p.15
168 |dem
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— ao produzir imagens que se assemelham as fotografias de documento, ou ao
produzir retratos que nos remetem as postagens em midias sociais - os artistas
promovem novos modelos de visualizagdo para tipos de imagem que poderiam logo
ser descartadas por ndo assumirem a fungao de registro do extraordinario. A produgéo
artistica nos desloca da exagerada profusao de imagens as quais somos submetidos

diariamente, nos forgando a analisa-las de forma critica.

Conforme foi apontado nesta pesquisa, ndo ha neutralidade em uma imagem,
embora ela possa ser construida com esse raciocinio — como é o caso das fotografias
de documento ou que se apropriam dessa estética. Ela invariavelmente se associa a
seu contexto, e seus sentidos escapam ao controle de quem a produziu e de quem
dela participou. Observamos a evolugao dessa constatacdo até o ponto em que a
fotografia, como linguagem artistica, passa a interagir com as novas tecnologias, que
algam as imagens ao campo do virtual. O discurso sobre realidade e virtualidade é
entdo atualizado, acrescido de novos paradigmas.

Nossos padrbes de criagdo e consumo de imagens sdo incorporados e
implicados em uma matriz mais ampla de comportamento online e cédigos sociais,
que, por sua vez, ddo vida as imagens. Nesse contexto, nossas criagdes visuais e
atividades online obscurecem e removem separacdes convencionais entre expressao
publica e privada. As selfies antecipam um futuro para o nosso mundo da imagem,
rico em diversidade e alteridade, que pode ser moldado e influenciado pela agéncia
de auto-representagao.

Nas midias sociais todos tém acesso aos mesmos recortes de imagem, efeitos
de cadmera, diagramagdes de tela. No Brasil ou na ltalia, Franga, Estados Unidos,
Argélia, Australia, China, Russia, etc., a experiéncia propiciada por esses canais é
similar, o que contribui para uma homogeneizagao néo so6 do sujeito, mas do mundo.
Essa constatagdo me leva a pensar que s6 nossa consciéncia sobre a imagem, como
a produzimos e escolhemos divulga-la, pode interferir em seu significado e acrescé-
la de sentido.

O velho problema da arte se coloca diante de n6s mais uma vez: como
diferenciar uma imagem com valor artistico de outras, inclusive aquelas que se

colocam diante de nés como puro narcisismo virtual? Da mesma forma que fizeram
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os fildsofos desde a conformacéao da Estética, no século XVIII, nos vemos novamente
as voltas com a necessidade de separar, dentre as milhdes de imagens que chegam
até ndés a todo instante, quais sdo aquelas sobre as quais vale a pena nos
debrugcarmos, e que contribuicbes trazem para os discursos artisticos

contemporaneos.
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